VORBEMERKUNG

Die Geschichte von Peruzzis Nachruhm verlief nicht gliicklicher als sein Leben selbst. Die Kunst-
literatur hat es zwar selten versiumt, ihn unter den bedeutendsten Vertretern der romischen Renais-
sance zu erwihnen. Das (Euvre, das diese Schitzung gerechtfertigt hitte, schmolz jedoch mit den
Jahthunderten auf einige wenige Hauptwerke, wie die Ausstattung der Farnesina, die Fresken in
S. Rocco und S. Matria della Pace oder die ,,Sibylle von Fontegiusta® zusammen. Eine eingehende
Vorstellung von seiner Eigenart als Maler, von der Herkunft und Entfaltung seines Stils war daraus
schwer zu gewinnen. Und dieses Ungtreifbare seiner Personlichkeit muBite jeder echten Popularitit
im Wege stehen. Dal3 es heute dennoch méglich wurde, ein nahezu liickenloses Bild von seiner mehr
als dreiBigjihrigen Wirksamkeit als Maler und Zeichner zu rekonstruieren, ist einer kleinen Gruppe
von Verchrern des Meisters zu danken, die es durch ihre Aufzeichnungen, ihre Sammeltitigkeit
und ihr sensibles Kennerauge vor dem Vergessen bewahrt haben. Nach dem fiir Peruzzi meist
zuverlissigen Vasari, nach Girolamo Mancini und dem Frate Guglielmo della Valle sind vor allem
Ettore Romagnoli, Giovanni Battista Cavalcaselle, Gustavo Frizzoni, Franz Wickhoff und Philip
Pouncey zu nennen; daneben alle die oft anonymen Sammler, die insbesondere im 16. und 17. Jahr-
hundert durch ihre Beschriftung wertvolle Anhaltspunkte fiir die Bestimmung der Zeichnungen
geliefert haben. P. Pounceys unfehlbares Auge hat die meisten groBeren Kabinette auf Peruzzi hin
gesichtet und eine solche Anzahl unbeachteter Zeichnungen zutage gefordert, daBl nun erst die
Voraussetzung fiir eine umfassendere Beschiftigung mit dem figuralen (Euvre des Meisters ge-
schaffen war. Und wihrend die monographischen Versuche Weeses, Kents, De Cataldos oder
A. Venturis iiber die Pionierarbeit Cavalcaselles, Frizzonis und Wickhoffs kaum hinausfiihrten, er-
laubten es Pounceys Funde erstmals, ein dichtes chronologisches Netz zu spannen. Ein genaues Bild
von Peruzzis stilistischer Entwicklung war aber gleichzeitig die Voraussetzung fiir die Beurteilung
zahlreicher ungesicherter Zuschreibungen.

Auf Pouncey fuBend, hat sich neuerdings S. Freedberg um eine Interpretation Peruzzis und seiner
Stellung in der mittelitalienischen Hochrenaissance bemiiht. In Peruzzi sieht er den ,»poetischen
Gegenpol zum Pathos der groBen Form, der antikischen ,,Rhetorik® Michelangelos, Raffacls und
Sebastianos; ,,Poetik, verstanden als Inbegriff spontaner Erfindung und personlichster Ausprigung,
lyrischer Sensibilitdt wie trockenen Witzes und psychologischen Raffinements, als dem unklassizisti-
schen und unakademischen ,,Volgare®, das sich zuweilen dem Wesen der Groteske nihert. Und mit
Recht hebt Freedberg hervor, dall Peruzzis kiinstlerische Intelligenz in Rom nur hinter Raffael und
Michelangelo zuriickstand.

Mag Freedbergs Peruzzibild auch in manchem iiberspitzt und stilisiert erscheinen, so bringt es
doch den Rang und die eigenartige Aktualitit zum Ausdruck, die Peruzzi wihrend der letzten Jahre
gewonnen hat. Sein eigenwilliger, abstrahierender und konstruierender, durchsichtig leichter, dem
UmriB und der Fliche verpflichteter Stil, sein theoretischer, allem Pathos, allem Uberexpressiven
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ferner, trockener, zuweilen witziger Geist, seine stille, reflektive und distanzierte Weltsicht oder seine
jeder neuen und abseitigen Thematik offene Vorstellungskraft mogen uns in mancher Hinsicht néher-
stehen als den Entdeckern des Expressionismus und des Manierismus.

Im Aufbau der vorliegenden Arbeit wurde groBtmogliche Ubersichtlichkeit angestrebt. Erste
und wichtigste Aufgabe war die Zusammenstellung und Ordnung des umfangreichen bildlichen wie
dokumentarischen Materials. Dal} hierin keine Vollstindigkeit erreicht werden konnte, braucht bei
dem derzeitigen Stand der Dinge kaum hervorgehoben zu werden. Immerhin wurde versucht, alles
in der Literatur oder in den offentlichen Sammlungen Zugingliche zu beriicksichtigen. Die nennens-
werteren der hier abgelehnten Zuschreibungen sind am Ende der Arbeit zusammengestellt.

Die zufillige chronologische Streuung der erhaltenen malerischen Werke und das hohe Niveau
der oft sorgfiltig ausgefiihrten Graphik legten es nahe, die Liicken in Werk und Entwicklung durch
Zeichnungen zu schlieBen. So wurde in der gleichrangigen Behandlung malerischer und zeichne-
rischer Werke keine strenge Trennung der Gattungen vorgenommen.

Um Wiederholungen zu vermeiden und den Stoff nicht zu zersplittern, andererseits die Behandlung
der einzelnen Werke nicht auf eine schlagwortartige Hiufung alles Wissenswerten zu beschrinken,
wurde auf einen Catalogue Raisonné im engeren Sinne verzichtet. Die einzelnen Abschnitte sollten
neben den wichtigsten technischen und dokumentarischen Daten eine der Stellung des Stiickes im
Gesamtwerk angemessene Wiirdigung enthalten. So konnte nicht jedes nach den gleichen Gesichts-
punkten befragt werden. Vielmehr sollten stellvertretend fiir jede Stilstufe, jede Gattung, jeden
Typus oder Themenkreis besonders reprisentative Werke eingehender betrachtet werden. Die in
den Einzelabschnitten gewonnenen Erkenntnisse allgemeinerer Art sind in den einleitenden Kapiteln
nochmals zusammengefal3t. Diesen wurde eine Vita Peruzzis vorangestellt, die sich bemiiht, die zahl-
reichen Notizen tiber das Leben des Meisters in einen chronologischen Zusammenhang zu bringen.

Zum SchluB sei allen denen gedankt, ohne deren Hilfe die Arbeit niemals zustande gekommen
wire: an erster Stelle P. Pouncey (London), der mir die Veroffentlichung vielet seiner Funde groB3-
ziigig tiberlieB und im Gesprich wertvolle Einsichten vermittelte; meinem Freunde Konrad Ober-
huber (Wien), der mich zu dieser Arbeit ermutigte, sie um zahlreiche unbekannte Stiicke bereicherte
und dessen Anteil im einzelnen oft nicht mehr abzugrenzen ist; dem Conte Donato Sanminiatelli
(Rom), der mir vor allem in Siena freundschaftlich zur Seite stand; weiterhin Keith Andrews
(Edinburgh), Tilmann Buddensieg (Berlin), Lilian und Jean Chatelet (Lille), Berenice Davidson
(New York), Gerhard Ewald (Stuttgart), John Gere (London), Professor Richard Krautheimer
(New York), Rolf Kultzen (Miinchen), Peter Meller (Berlin), Michelangelo Muraro (Florenz),
Kathleen Posner (New York), Janos Scholz (New York), Gerda Panofsky (Princeton), die mich durch
Rat und Hinweis oder bei der Beschaffung der Unterlagen unterstiitzt haben; der Fotothek der
Bibliotheca Hertziana und ihrer Leiterin, Hildegard Giess, die mir niemals ihre Hilfe versagte, und
den zahlreichen Museen und Sammlungen, die mir ihre Bestinde zuginglich machten und die Repro-
duktionserlaubnis erteilten. Ganz besonderen Dank schulde ich endlich der Bibliotheca Hertziana,
die alle Voraussetzungen fiir diese Arbeit schuf, und dem Herausgeber dieses Jahrbuches, Professor
Franz Graf Wolff Metternich, der ihren Fortgang verstindnisvoll forderte und fiir das vielfach un-
veroffentlichte Material ausreichenden Raum zur Verfiigung stellte.

Rom, im August 1965



DAS LEBEN!

Peruzzi wurde am 7. Mirz 1481 in der Taufkirche S. Giovanni zu Siena getauft®. Seine Namens-
patrone waren Thomas, der Heilige des Tages, und Balthasar, der dritte der drei Konige, die in so
zahlreichen Werken des Meisters auftauchen. Der Vater, Giovanni di Salvadore da Volterra, wat ein
einfacher Weber und lebte noch 1475 bei der Geburt scines Sohnes Desiderio Maria in Volterra3.
So wurde auch Baldassare zeitlebens immer wieder ,,da Volterra® genannt®. Dal} dieser jedoch
Siena als seine Vaterstadt betrachtete, konnen simtliche erhaltenen Unterschriften bezeugen®. Und
Vasari meint das gleiche, wenn er in der ersten Auflage seiner Peruzzi-Vita schreibt: ,,Costui, se
non per sé stesso, per 1 suoi antenati almeno secondo molti, fu da Volterra; Ancora che egli
continuamente si facesse chiamare da Siena, et quella amasse teneramente, come Sua Patria.“ Vasaris
Versuch, Peruzzi in seiner zweiten Auflage zum Florentiner Patrizier zu machen, diirfen wir als
Verbeugung vor dem Bewidmeten, Herzog Cosimo de’Medici, verstehen’. Milanesi jedenfalls
konnte keine Verbindung zwischen der alten Florentiner Familie und Peruzzis Ahnen entdecken,
zu denen auch ein Enrico d’Alemagna gehorteS. Zugleich mulite aber Peruzzis aristokratische Natur
solche Assoziationen wachrufen, zeichnete er sich doch nicht nur durch ,,virtl, e quicte e pace
dell’animo®, sondern auch durch einen ,aspetto grave, nobile e grazioso® aus®. Dal er sich in den
Dokumenten seit 1520 hiufig ,,Balthassar quondam Joannis de Perutijs® nennen 1ilt, mag mit
cinem versteckten Adelsanspruch zu tun haben!®.

Peruzzis kiinstlerische Anfinge liegen im Dunkeln. Vasari berichtet, er habe vor allem von
Goldschmieden seine ersten Anregungen empfangen'l. In der ziselierenden Ornamentik und in
der preziosen Farbigkeit seiner reifen Werke meint man noch eine Nachwirkung dieser ersten
kiinstlerischen FErfahrung zu bemerken. Die Notiz des Ignazio Danti, Peruzzi sei Schiiler des
Francesco di Giorgio gewesen, lilt sich zwar dokumentarisch nicht belegen; doch Peruzzis
Zeichenstil, seine Anfinge als Maler oder seine umfassenden Kenntnisse als Ingenieur und Festungs-
baumeister verraten zur Geniige, wieviel er Francesco di Giorgio verdankt®. Und dieser ver-
brachte die letzten Jahre bis zu seinem Tode (1501) in Siena'®. So gibt sich Peruzzi etwa in der
Architektur der Villa Le Volte bei Siena, die er bis 1505 fiir Sigismondo Chigi errichtete, als
unmittelbarer Nachfolger Francesco di Giorgios zu erkennen!4. Ohne eine solche Bauerfahrung hitte

! Die vorliegende Darstellung von Peruzzis Leben stiitzt sich in erster Linie auf Vasaris Viten von 1550 und 1568 und Milanesis
Kommentar von 1879, auf die Dokumentenpublikationen Milanesis (1856), Banchi-Borghesis (1898), K. Freys (1910) sowie
eigene Archivarbeiten. Die Zusammenfassungen W. W. Kents (1925) und L. Marri-Martinis (1929) leiden unter Auslassungen
und Ungenauigkeiten.

* VasMil 1V, 590; Banchi-Borghesi, 454.

# VasMil IV, 590, Anm. 2, 613. Milanesis Quellen, die sich auch in seinem Nachlali in der Biblioteca Comunale zu Siena nicht
fanden, sind wohl im Archiv von Volterra zu suchen.

* K. Frey 1910, 66.

¢ Frommel, Farnesina, 176, 181, 182, 184,

® Vas 1550, 719f.

¥ Vas 1568, 11, 138.

8 VasMil 1V, 590, Anm. 1, 613.

! Vas 1568, 11, 157, 141.

1 Banchi-Borghesi, 445, 448; s. u.

' Vas 1568, II, 138.

¥ Vignola, Le due regole, 73, Anm. 3.

® Weller 1943, 34-41, 395.

' Frommel, Farnesina, 106-109.
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ihm Sigismondos Bruder Agostino kaum so bald nach seiner Ankunft in Rom den Entwurf det
Farnesina iibertragen. So erhielt der wache Intellekt des jungen Kiinstlers schon friihzeitig eine

universale Bildung.

Ein Jahr nach Francesco di Giorgios Tod finden wir Peruzzi bereits auf Wanderschaft, sei es,
daB die sparsame Vaterstadt keine befriedigenden Aufgaben bot, sei es, daB Rom und die Alter-
tiimer lockten. Vasari bringt in seiner zweiten Auflage Peruzzis Ubersiedlung mit der Ausmalung
ciner Kapelle in Volterra in Zusammenhang. Er habe sich dieser Aufgabe so glinzend entledigt,
daB} ein Volterraner Maler namens Pietro ithn mit sich nach Rom genommen und an seinen Arbeiten
fir Alexander VI. im Vatikan beteiligt habel®. Dort war die Ausstattung des Appartamento Borgia
lingst vollendet, und die Ausgabenbiicher berichten lediglich von Malereien in den Zimmern des
Cesare Borgia®. Es ist nicht ausgeschlossen, daB3 wir in Pietro da Volterra Peruzzis Bruder Pietro
zu etkennen haben. Jedenfalls entschied sich das Schicksal der beiden bald zu Peruzzis Gunsten:
Wihrend er einen raschen Aufstieg nahm, blieb der Maler Pietro d’Andrea sein Leben hindurch ein
bescheidener Handwerker!”.

Wenn Vasaris Chronologie hier genauer ist, als sie es im allgemeinen zu sein pflegt, fiel Peruzzis
Ankunft in Rom kurz vor den Tod Alexanders VI. (18. August 1503). In Rom wirkte damals kein
Maler ersten Ranges. Im Kreise Antoniazzos lebte die umbrische Tradition Peruginos und
Pinturicchios weiter. Den wichtigsten Auftrag dieser Jahre, die Ausmalung der Reprisentations-
raume des Konservatorenpalastes, erhielt Jacopo Ripanda da Bologna, ein mittelmiBiger Kiinstler,

15 Vas 1568, 11, 138. _
16 ASV, Fondo Camerale, Introitus et Exitus, vol. 533 (1502/03), fol. 215v: ,,;magistro Ambrosio pictori . . . pro diversis picturis
factis in quadam camera Ill. D. Valentini . . .*

17 Am 29. Aug. lillt ein ,,Maestro Pietro del fu Andrea da Volterra® durch den Maler Pacchiarotto ein Haus in Siena verkaufen
(VasMil IV, 591, Anm. 1). Am 21. Nov. 1511 leistet Raffael fiir Peruzzi und ,,Petro eius fratri® beim Kauf eines Hauses bei
S. Salvatore in Lauro Biirgschaft (Golzio, 25). 1517 erhalten Peruzzi und ,,maestro pedro suo compagno’® Geld zur Ausgestaltung
der Festa di S. Rocco (Frommel, Farnesina, 186). 1524 verkaufen Peruzzi und Pietro das Haus bei S. Salvatore (s. u. Anm. 50).
Spitestens seit Juli 1527 bewohnen die Briider ein Doppelhaus zwischen Via della Frezza und Via dei Pontefici, in dem Pietro
auch wihrend Peruzzis Sieneser Jahren bis zu seinem Tode lebt (ASR, Ospedale S. Giacomo degli Incurabili, vol. 1162, fol. 31 v).
In den Zahlungsvermerken fiir den jihrlichen Census wird Pietro wiederum als |, fratello® Peruzzis gefiihrt (loc. cit., vol. 1163,
fol. 28 v, 29r). 1535 tritt ,,Magister Petrus quondam Andrea de juventij de senis®™ zweimal in Vertrigen Peruzzis als Zeuge auf
(s. u. Anm. 660¢£.). 1527/28 ist ein ,,Pictro de andrea viventij de siena pictore’® Mitglied der Bruderschaft S. Rocco (Frommel, Far-
nesina, 186). Am 29. Juli 1529 ernennt Peruzzi in Siena ,,Petrum Andree de Senis pictorem romanam curiam sequentem eiusdem
constituentis (Peruzzis) fratrem iuratum absentem™ zu seinem Bevollmichrigten in Rom (Banchi-Borghesi, 445f.). Am
10. Aug. 1533 lésen Peruzzi ,,et maestro pietro pentorj suo fratello®® Pfandgegenstinde von der Bruderschaft S. Rocco wieder
ein (Frommel, Farnesina, 177). Zwischen 1527 und 1533 werden ein Maler Pietro wie auch ein Maler Giovanni Pietro fiir
kleinete Arbeiten der Bruderschaft bezahlt (op. cit., 187; ASR, Arcispedale 5. Rocco, vol. 244, fol. 174). Nach Peruzzis Tod
im Januar 1536 steht Pietro dem Haushalt mit den sechs Waisen vor (ASR, Osp. S. Giacomo d. Inc., vol. 114, fol. 20v; vol. 1175,
fol. 58v; vol. 11). 1541 mul er das gegen die Via della Frezza orientierte Haus an einen Zimmermann verkaufen, nachdem er
schon wihrend der vorausgegangenen Jahre den jihrlichen Census von 3,81 Dukaten nur in Raten hatte bezahlen oder durch
malerische Arbeiten hatte verdienen kénnen (loc. cit., vol. 1182, fol. 37v, 38r). Wahrscheinlich stand ihm dieses in sich
geschlossene Appartement vorher allein zur Verfiigung. Im Dezember 1542 ist er, vielleicht auf Grund dieses Verkaufes, in
der Lage, 20 Dukaten an einen ,,Vignarolo® zu verleihen, die er im Januar 1544 zuriickerhilt (ASR, Coll. Not. Cap., Stefanus
De Amannis, vol. 100, fol. 490). Danach taucht er in den Censusbiichern nicht mehr auf, so dali er wohl im Jahre 1544 gestorben
ist. Man kann aus diesen Nachrichten folgende Schliisse ziehen: 1. Peruzzi lebte und arbeitete spitestens ab 1511 mit einem
Bruder Pietro zusammen, der auch nach dem Sacco in Rom blieb; 2. dieser Bruder stammte von cinem anderen Vater namens
Andrea ab, war wohl unverheiratet, mull vor 1475 geboren sein (vgl. VasMil IV, 590, Anm. 1, 613) und starb um 1544;
3. dieser Pietro d’Andrea mag aus den gleichen Griinden wie Peruzzi einmal ,,da Volterra® und einmal ,,da Siena’ genannt
worden sein, da die Familie Peruzzis erst kurz vor Baldassares Geburt nach Siena iibersiedelte (loc. cit.). Der im Dokument
von 1506 genannte Pietro d’Andrea da Volterra besal3 damals jedenfalls auch in Siena ein eigenes Haus; 4. sowohl der Freund
Peruzzis von 1503 als auch der 1529 ermiichtigte Bruder waren fiir die Kurie titig. Ob der am 30. April 1505 fiir Arbeiten bei
den Beisetzungsfeierlichkeiten Pius’ III. bezahlte ,,Magister Petrus de Sena pictor” mit Pietro d’Andrea oder dem ,,Pietro de
Giovanni Torini dipintore da Siena® identisch ist, der an den Vorbereitungen fiir die Kronungsfeierlichkeiten Alexanders VI.
1492 mitwirkte, 146t sich schwerlich entscheiden (E. Miintz, Les arts 4 la cour des papes. Innocent VIII, Alexandre VI, Pie III
[1483-1503], Paris 1898, 180, Anm. 3, 276).
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der seine Antikenerfahrungen mit verschiedenen Kunststréomungen mischte und auf Peruzzis
tomische Anfinge gewill Einflufl nahm, ja ihn vielleicht zeitweilig sogar zum Gehilfen hatte!s,
Peruzzis rascher Erfolg in Rom ist kaum ohne die Protektion Agostino Chigis moglich gewesen.
Und so klingt Vasaris Version wenig {iberzeugend, Peruzzi sei in die Werkstatt von Maturinos
Vater eingetreten und habe dort ohne Entwutf oder Karton eine Madonna gemalt, die so vollendet
gelungen sei, daB man ihm daraufhin die Ausmalung der Apsis von S. Onofrio iibertragen habe.
Die Entstehung dieser Fresken muB in die gleiche Zeit um 1505 fallen, in der Chigi das Grundstiick
fiir seinen kiinftigen Palast in Trastevere erwarb!®. Da aber die Ausmalung des Palastes kaum
nach 1509 begann und der Umfang und die sorgfiltige Ausfithrung des Baues mehrere Jahre in
Anspruch genommen haben miissen, kann Peruzzis ,,modello schwerlich nach 1505/06 datiert
werden®, Schon der Auftrag als solcher mag den jungen Sienesen auf einen Schlag beriihmt’ gemacht
haben, gab es doch in ganz Rom kaum eine reizvollere und dankbarere Aufgabe, als fiir einen der
kunstsinnigsten Mazene der Zeit auf bevorzugtem Gelinde das Ideal einer Wohnstitte zu ver-
wirklichen. Chigi war schon unter Alexander VI. gesellschaftlich wie geschiftlich aufs engste mit
dem pipstlichen Hof verbunden. So ist es gewill kein Zufall, wenn die ersten beiden grofen
malerischen Auftrige in Rom, die Fresken der Apsis von S. Onofrio und der Kapellen von S. Pietro
in Montorio, von papstlichen Wiirdentrigern ausgingen: dem spanischen Protonotar Francesco
Cabanas und Francesco Brevio, dem Bischof von Ceneda. Beide Bauten waren im 15. Jahrhundert
entstanden und wurden vom spanisch durchsetzten Klerus fur Kapellen und Grabstitten bevorzugt.
Mit diesen Werken war Peruzzis Stellung in Rom gefestigt. Kleinere Arbeiten, wie die Ausmalung
der Cappella dei Mulattieri in S. Rocco a Ripa, schlossen sich an. Peruzzi wird kaum nur wegen dieses
f\uftragcs der Bruderschaft von S. Rocco beigetreten sein, in der sich die ,,Scarpinelli, carrettieri,
barcaroli, scaricatori di barche, impassatori di legna, vignaroli, acquaroli, piamontesi, sonatori und
andere zusammengeschlossen hatten?. Zu keinem dieser niederen Gewerbe stand Peruzzi in
besonderer Beziehung, doch werden in den Mitgliedsbiichern auch Angehorige anderer Ziinfte,
ja Patrizier gefithrt, denen wohl mehr an der Forderung der frommen Stiftung gelegen war als an
dem Schutz, den diese ihren Briidern in Notfillen gewihrte. Peruzzi gehorte nicht zu den distan-
zierten Forderern, sondern erwies sich als eines der treuesten und aktivsten Mitglieder, indem er
nicht nur seine Kunst wiederholt in den Dienst der Bruderschaft stellte, sondern auch verschiedene
Ehrenimter ausfiillte. So malte er 1514/15 die Cappella dei Vignaruoli aus, versah 1515/16 die
Pflichten des Camerlengo mit peinlicher Genauigkeit, leitete 1520-1524 den Bau ciner neuen
Tribuna, wurde fiir das Jahr 1524/25 zum Syndikus und fiir das Jahr 1527/28 zum Guatdiano
gewihlt, einem der beiden Vorsitzenden der Bruderschaft. Viele Jahre hindurch lieferte er bemalte
Kerzen fiir die Ehrengiste der Bruderschaft aus seiner Werkstatt und tibernahm zumindest einmal
die Ausstattung der Kirche fiir das alljahrliche Rochusfest. DaB er jedoch nicht nur der Gebende
war, zeigen die Jahre der Not nach dem Sacco di Roma. So diirfen wir Peruzzis Beitritt zur Bruder-
schaft von S. Rocco einmal aus dem Bediirfnis nach Sicherheit und religiéser Betitigung, zum an-
deren auch als Zeichen seiner Bescheidenheit verstehen. Erst um 1519 vereinigten sich dann die in
s NS STE
' Frommel, Farnesina, 193f.

* op. cit., 23-33.
L opuicit., 171=175:

11



Rom ansissigen Sienesen zu einer eigenen nationalbewulBten Bruderschaft, der Peruzzi ebenfalls
beigetreten sein mag?2,

Wann Peruzzi seinen ersten papstlichen Auftrag erhielt, wissen wir nicht. Geymiillers These, er
habe in der Petersbauhiitte schon vor Baubeginn (April 1506) gezeichnet, wurde von D. Frey
widerlegt?®. Mit Recht weist Frey darauf hin, da3 Vasari weniger an eine Zusammenarbeit mit
Bramante als an ein Wettbewerbsverhiltnis denkt, das Peruzzi zu groBlen Leistungen anspornte.
DafB3 Chigi ihm finanzielle Unterstiitzung bei seinen Antikenstudien gewihrte, klingt durchaus
glaubhaft, stand er doch schon um 1505 in seinen Diensten. Chigi mag es auch gewesen sein, der ithn
beim Papste einfithrte. Fiir Sodoma jedenfalls trat der Bruder Sigismondo mit einer Garantie ein,
als der Papst ihm 1508 die Ausmalung des Gewdlbes der Stanza della Segnatura tibertrug®. Und
wihrend Perugino, Signorelli, Sodoma, Bramantino und andere Kiinstler mit der Ausschmiickung
des neuen pipstlichen Appartements im Vatikan begannen, leitete Peruzzi die Ausmalung der Rocca
in Ostia, eines bevorzugten Aufenthaltsortes Julius® 1. auch nach seiner Wahl zum Papste, und
einer Uccelliera im Vatikan.

Hatte Peruzzi sich also in stetigem Aufstieg binnen kurzem eine Stellung unter den Kiinstlern
Roms geschaffen, die hinter Perugino oder Signorelli nur wenig zuriickstand, so muBlte er in
gleichem Mafe wie sie unter Raffaels tiberwiltigendem Erfolg leiden. Von 1510 bis 1520 liegen alle
wesentlichen malerischen Auftrige der Pipste in den Hinden Raffaels und seiner rasch wachsenden
Schule. Problematischer, ja krinkend, muf3 es fiir Peruzzi gewesen sein, als sich sein alter Gonner,
Agostino Chigi, nun fast ausschlieBlich Raffacl zuwandte. Fiir diesen schuf Raffacl wihrend der
folgenden Jahre (1510-1514) nicht nur figurale Werke, wie die ,,Galatea®, die ,,Sibyllen* in S. Maria
della Pace, ein Tafelbild und Entwiirfe fiir zwei Bronzetondi, sondern auch Architekturen wie die
Grabkapelle in S. Maria del Popolo und den Marstall. All das kann der Freundschaft der beiden
Meister nicht entgegengestanden haben, wo doch Sebastiano und selbst Michelangelo nicht frei von
Ressentiments gegen Raffael waren. Raffaels Biirgschaft vom November 1511 bezeugt, daB} sie sich
schon wihrend der ersten Jahre nahestanden®. Und fiir die Folgezeit sprechen Peruzzis Werke die
beredteste Sprache, wie schr er unter dem Eindruck des um zwei Jahre Jungeren stand. Fiir eine
Zusammenarbeit der beiden Meister fehlen allerdings alle Anhaltspunkte.

Als Peruzziam 18, November 1511 fiir sich und seinen Bruder Pietro ein Haus bei S. Salvatore in Lauro
in Erbpacht nahm, mochten sich seine dulleren Lebensverhiltnisse gefestigt haben, nicht zuletzt
durch die Einnahmen, die ihm die langjihrigen Arbeiten an der Farnesina cinbringen mufBten®.
Wie hoch sie ausfielen, ist insbesondere fiir den architektonischen Anteil kaum zu beurteilen. Doch
lehrt der Vorfall mit Raffael, dall wir Chigis GroBziigigkeit nicht zu hoch einschitzen dirfen?.
Und Peruzzis Bescheidenheit, ja Unfihigkeit, den Lohn fiir seine Dienste einzufordern, ging so
weit, da} noch Vasari sie zum AnlaB einer Belehrung an die jungen Maler nahm?S.

2 Fanucci, 349; Catastini, 19-29; laut Mancini (I, 188) war noch im 17. Jh. die Schitzung ciniger fiir die Bruderschaft gemalter
Bilder durch Peruzzi mit seiner Unterschrift bei einem ,,Il1l.mo Ubaldino® zu sehen.

2 D. Frey 1915, 184.

2 Cugnoni 1878, 82.

5 Golzio, 241,

% loc. cit.

? Cugnoni 1878, 44.

8 Vas 1568, 11, 242.

w
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Nach Vollendung der Farnesina und ihrer ersten Ausstattungsphase, welche die Sala del Fregio,
das Gewolbe der Loggia di Galatea und die gesamten Fassadenmalereien umfaBte, schmiickte
Peruzzi wahrscheinlich zwei weitere Fassaden in seiner neuen Terrettamanier: fiir Francesco Buzio
um 1511/12 und fiir Ulisse da Fano um 1513/14. Im Frithjahr 1513 war er mit Sicherheit an den
Vorbereitungen fiir die Possessio Leos X. beteiligt und konnte sich noch im September durch
ein Gemilde und ein Biihnenbild hervortun, als die romische Biirgerschaft Giuliano und Lorenzo
de’ Medici anldBlich der Ernennung zu Patritii Romani ein Theater auf dem Kapitol errichtete.
DaB ausgerechnet Peruzzi das Szenarium fiir die Auffiihrung des ,,Poenulus® tibertragen wurde,
zeigt, wie berithmt er damals bereits als Bithnenbildner war. Wahrscheinlich hatte er bei Chigis reichen
Festen Erfahrungen in dieser neuen Kunst sammeln kénnen?. Die wesentlichsten Kenntnisse in
der Bithnenperspektive wird er sich erst in Rom erwotben haben, da seinen frithen Zeichnungen die
Sicherheit in der Raumgestaltung noch fehlt. So ist es ungewif3, ob, wie Vasari meint, er es war, dem
die Erfindung der neueren Kulissenbiihne zuzuschreiben ist, oder ob nicht schon Bramante Ver-
suche auf dem gleichen Gebiet unternommen hatte.

In der Zeit zwischen Herbst 1513 und Herbst 1515 mul3 Peruzzi die Modelle fiir den neuen Dom
und die Fassade der Sagra in Carpi entworfen haben®. Es ist gewi} kein Zufall, dal Alberto Pio,
Graf von Carpi und kaiserlicher Botschafter beim Papste, gerade um 1514/15 den Palast neben
der Farnesina bewohnte und Peruzzis frithes Meisterwerk tiglich vor Augen hatte?. Obwohl
Peruzzi seine Entwiirfe in Rom anfertigen konnte, reiste er wohl vorher nach Carpi, um den Bau-
bestand sowie die Grundstiicksverhiltnisse an Ort und Stelle zu besichtigen. Da er von Oktober 1513
bis Juni 1514 in Rom nicht nachzuweisen ist, hat eine solche Reise am wahrscheinlichsten im Friih-
sommer des Jahres 1514 stattgefunden. Der gleichen Zeit, bald nach dem Tode Julius’ II., gehoren
die Dekorationen der Villa Sigismondo Chigis bei Siena an, wo Peruzzi Station gemacht haben mag.
Im Sommer 1514 ist er wieder in Rom und erhilt seine erste Zahlung fiir die Ausmalung der
Cappella dei Vignaruoli in S. Rocco. Im Herbst 1514 erringt er mit seinem Biihnenbild fiir die Auf-
fihrung von Bibbienas ,,Calandria‘ einen Erfolg, von dem noch Vasari zu berichten wei332. Dieser
aullergewohnlichen Begabung als Bithnenbildner und Festdekorateur mag es Peruzzi auch verdankt
haben, daB ihn Leo X. im Dezember 1515 mit sich nach Bologna nahm, wo et nach der Niederlage
von Marignano mit Franz I. zusammentraf?3. Seine Amtspflichten als Camerlengo der Bruderschaft
von S. Rocco mulite Peruzzi wihrend dieser Wochen vernachlissigen. Sicherlich benutzte er die
Gelegenheit, von Bologna aus die Bauten im nahen Carpi zu inspizieren. Bald nach seiner Riickkeht
begann er mit der Ausmalung der Kapelle des mit Chigi befreundeten Ferdinando Ponzetti in
S. Maria della Pace, die noch im Jahre 1516 vollendet wurde. Spitestens im Jahre 1517 faBte Chigi
den EntschluB, weitere Raume seines Palastes ausmalen zu lassen. Vielleicht hatte er gehofft, Raffael
selbst dafiir zu gewinnen, doch war dieser seit seiner Ernennung zum obersten pipstlichen
Architekten am 1. August 1514 in zunehmendem MaBe tiberlastet. So lieferte Raffacl nur die Ent-

29

vel. A, Luzio, Federigo Gonzaga ostaggio alla corte di Giulio II, in: ArchStorRom 9 (1886), 561f.

** Frommel, Farnesina, 144-154,

Hiopicit.. 167,

* Vas 1568, II, 141.

# Pastor IV, 1, 91-96; Sanuto (X XI, 378) berichtet vom Einzug Franz’ I. am 11, Dez. 1515: , Et ne Uintrar di la terra, fo diserato
assae artellarie et sonate campane assai, ita che era grandissimo rumore; poi fati cari triumphali e altre belle cosse per la terra . . .
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wiitfe fiir das Gewdlbe der Vestibiilloggia und iiberliel die Ausfiihrung zum grofBten Teil seinen
Schiilern. Fiir die Ausmalung der Sala Grande im Obergeschof3 und des angrenzenden Schlaf-
zimmers griff Chigi daher auf Sodoma und Peruzzi zuriick. DaB} er zumindest fiir das Schlafzimmer
urspriinglich mit Raffael gerechnet hatte, zeigen dessen Kompositionsskizzen fiir ,,Die Hochzeit
des Alexander und der Roxane®, die auch Sodoma als Vorwurf seines Freskos dienten3?,

Fiir Peruzzi bedeutete die Dekoration der Sala Grande eine grofle Chance. Was er bisher nur in
verginglichen Gelegenheitsdekorationen erprobt hatte, die festliche Ausgestaltung ecines ganzen
Profanraumes, konnte er nun in bestindiger Materie an einem der glanzvollsten Treffpunkte Roms
verwirklichen. Als dann im August 1519 Chigi den Papst, elf Kardinile, sechs Bischofe und weitere
Wiirdentriger zum vielleicht ersten Bankett in der Sala delle Prospettive versammelte, mag sie
ihre Wirkung nicht verfehlt und Peruzzi weitere Auftrige dhnlicher Art eingetragen haben. In der
Tat finden wir ihn 1518/19 mit der Dekoration einer Loggia fiir die Stazi, 1519/20 mit der Aus-
malung mindestens dreier Riume des Kardinals Raffacle Riario, um 1520/21 mit Entwiirfen fiir die
Fresken der Villa des Kardinals Giulio de’ Medici und der Ausmalung einer Loggia an der Via
Flaminia, um 1524/25 mit der Ausstattung der Villa des Kardinals Trivulzi beschiftigt: Peruzzi
war zum begehrtesten Dekorationsmaler Roms neben Raffacl und seiner Schule geworden.

Mit seiner Virtuositit auf dem Gebiete der Fassadenmalerei, der Bithnenbilder und Festapparate
und der Ausgestaltung von Innenrdumen hatte sich Peruzzi ein vornehmes und reiches Publikum
geschaffen, das stets neue Auftrige in Bereitschaft hielt. Zu ihrer Bewiltigung bedurfte er zahl-
reicher Hilfskrifte, so da} wir wihrend dieser Jahre ecinen groBen Schiiler- und Gesellenkreis um
thn vermuten diirfen. Vasari deutet dies in Zusammenhang mit den Arbeiten fir Riario an, die er ,,in
compagnia d’altri pittori® ausgefiihrt habe®. Und ein Blatt aus Peruzzis Nachlall mit den Tagewerken
neun verschiedener Mitarbeiter — darunter Giovanni da Udine, Jacopo Siculo und ein Domenico —
mul} dhnlich erklirt werden®. Diesen zweiten Aufschwung seiner Kunst hatte Peruzzi mit dem
Verzicht auf eine eigene monumentale Figurenmalerei erkauft. Hier blieb er hinter Michelangelo
und Raffael, aber auch hinter Sebastiano und Sodoma weit zurtick.

Raffaels plotzlicher Tod im April 1520 leitet eine neue Phase im Leben und Wirken des Meisters
ein. Sangallo tritt an Raffaels Stelle, und Peruzzi wird am 1. August 1520 zum zweiten Architekten von
St. Peter mit einem jihrlichen Einkommen von 150 Dukaten ernannt®?. Mit Ausnahme der Bauten
in Carpi und vielleicht einiger kleinerer Bauten, wie jener Chigis in Porto Ercole, war die Architektur
im zweiten Jahrzehnt hinter seinen malerischen Arbeiten zuriickgetreten®. Wohl war er 1518 als
Gutachter beim Bau der Consolazione in Todi zugezogen worden und hatte 1518/19 am Wettbewerb
fiir den Neubau von S. Giovanni dei Fiorentini teilgenommen. Die Verlagerung seines Schaffens
hin zur Architektur erfolgte jedoch erst nach dem Tode Raffaels. Peruzzis Eintritt in pipstliche

# R, Forster, Die Hochzeit Alexanders und der Roxane in der Renaissance, in: JbPrKs 15 (1894), 187-202. A. Hayum, A new
dating for Sodoma’s Frescoes in the Villa Farnesina, in: Art Bull 48 (1966), 215£.

%® Vas 1568, II, 139.

36 VasMil IV, 618; moglicherweise stammt dieses Blatt (UA 410v) bereits aus der Zeit um 1510/11, als Peruzzi mit den
umfangreichen Fassadenmalereien der Farnesina und den Gewdlbedekorationen der Loggia di Galatea beschiiftigt war: Sowohl
Jacopo Siculo als auch Giovanni da Udine und Domenico Beccafumi kénnen damals in Peruzzis Werkstatt gearbeitet haben,
was fiir Beccafumi nach 1512 unwahrscheinlich wire (vgl. VasMil VI, 550; J. Judey, Beccafumi, 20, Anm. 25). Falls aber
Domenico nicht mit Beccafumi identisch ist, kénnte es sich auch um Arbeiten in der Cancelleria handeln.

37 K. Frey 1910, 66.

3 Frommel, Farnesina, 144-162.
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Dienste brachte mannigfache Aufgaben mit sich. Das Eindringen in die komplexen Zusammen-
hinge des Neubaus von St. Peter, sein Modell mit dem Vorschlag einer Rickkehr zum Zentralbau,
die Modernisierung des unregelmiBig gewachsenen Vatikanpalastes, andere pipstliche Bau-
unternehmungen wie Loreto oder die Befestigungsanlagen des Kirchenstaates, Entwiirfe fiir
Teppiche, Fresken, Miinzen und Gelegenheitsdekorationen miissen seine Krifte zundchst vollig
in Anspruch genommen haben.

Dabei war er auf andere Verdienstquellen angewiesen, da die erschépfte Kasse der Fabbrica nur
unregelmiBig zahlte. Waren ihm wihrend der ersten sechzehn Monate bis zum Tode Leos seine
Monatsgehilter von 12,5 Dukaten piinktlich ausgehindigt worden, so setzen sie ab Dezember 1521
plotzlich aus®. Erst vom Juni 1525 an erfolgten wieder regelmilige Zahlungen, und am 11. April 1527
endlich, wenige Wochen vor dem Sacco di Roma, wurden seine Anspriiche auf 28 ausstehende
Monatsgehilter erfillt®. So bedeutete die Ernennung zum Petersbaumeister zwar eine hohe
Anerkennung, nicht unbedingt jedoch eine Verbesserung der Lebensverhiltnisse. Dies war um so
schwerwiegender, als er im April 1520 Agostino Chigi, seinen wohlwollendsten Auftraggeber,
verloren hatte. Als dann am 1. Dezember 1521 auch Leo X. starb, sich die Ankunft Hadrians VI.
auf unabsehbare Zeit verzogerte und die Kunsttitigkeit am pipstlichen Hofe ginzlich zum Erliegen
kam, mufite Peruzzi nach neuen Arbeitsmoglichkeiten Ausschau halten. So erfuhr er am eigenen
Leibe, dal3 der Tod dreier Mianner - Raffaels, Chigis und Leos X. - in Rom das Ende der Hoch-
renaissance im eigentlichen Sinne bedeutete.

Nachdem ihm noch im Juni 1521 eine Teilzahlung von 9,6 Dukaten — die erste seit dem Tode
Leos — von der Fabbrica verabreicht worden war, finden wir ithn im Juli bereits in Bologna, wohin
ihn die Bauhtitte von S. Petronio gerufen hattetl. Dozt lieferte er verschiedene Entwiitfe fiir die
Vollendung der Kirche und lebte als Gast im Hause des Grafen Bentivogli, fiir den er den
,Dreikonigs“-Karton, eine seiner gelungensten Figuralkompositionen, zeichnete. Erst im August
1523, wenige Wochen vor dem Tode Hadrians VI., treffen wir Peruzzi wieder endgiiltig in Rom?*2.
Die Bautitigkeit an der Tribuna von S. Rocco wird aufgenommen; Peruzzi mul} nun ein eigenes
Modell anfertigen. Ob er in den Verhandlungen mit der Bauhiitte von S. Petronio resignierte, ob
der Papst und die Bruderschaft nach seinen Diensten verlangten, ob Rom und seine Familie ihn
heimzogen, wissen wir nicht*®. Jedenfalls war er im rechten Augenblick zuriickgekehrt. Am
14. September 1523 starb Hadrian VI. Kardinal Enckevoirt, Landsmann und Vertrauter Hadrians,
erteilte bald danach Peruzzi den Auftrag fiir das Grabmal in S. Maria dell’Anima. Am 18. November
1523 wurde Clemens VII. zum Papst gewihlt, ein Medici, fiir den Peruzzi gearbeitet hatte, als

3 K. Frey 1910, 66-70; Freys unschiitzbare Regesten erweisen sich in Details als summarisch, lickenhaft und in einigen schwer
lesbaren Partien als fehlerhaft, vgl. Archivio della Fabbrica di S. Pietro, 1 Piano, Serie Armadi, vol. 2 (,,libro giallo®), fol. 992
(vgl. auch fol. 86, 100, 106, 110, 116, 118, 120), 139, 147, 152 (vgl. fol. 136, 139, 159).

10 K. Frey 1910, 70; vgl. Arch. d. Fabbrica d. S. Pietro, 1 Piano, Serie Armadi, vol. 3, fol. 29a s. (vgl. fol. 18b, 50b, 56b, 65b,
70b, 75b, 87a s., 92a); A. Gatti, La fabbrica di S. Petronio, Bologna 1889, Dok. Nr. 208, 210, 211.

. Am 11, Febr., 28. April, 9. Juni und 20. Juni 1523 erhilt Peruzzi insgesamt 5 Monatsgehilter von der Petersbauhiitte (Arch.
d. Fabbrica d. S. Pietro, vol. 3, fol. 99a, 1471). Da fiir den 30. April 1523 ecine Restzahlung von der Bauhiitte von S. Petronio
in Bologna belegt ist (s. u. S. 111), kann Peruzzi einen der beiden Betrige nicht persénlich in Empfang genommen haben.
Wahrscheinlich kehrte er bald nach dem 30. April 1523 nach Rom zuriick. Dal} seine Arbeit an den Entwiirfen fiir S. Petron
durch eine Romreise, moglicherweise im Februar 1523, unterbrochen wurde, geht aus dem Vermerk des Meisters auf cinein
der Pline hervor (s. u. S. 111).

4 Frommel, Farnesina, 183f.

3 ygl. Pastor IV, 2, §. 53, Anm. 4.
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dieser noch Kardinal war (Villa Madama). Peruzzi leitete die Vorbereitungen fiir die Kronungs-
feierlichkeiten, die der venezianische Gesandte ausfiihrlich beschreibt*. Die Hoffnung vieler, unter
Clemens VII. werde die Kunst eine dhnliche Bliite erleben wie unter Julius und Leo, erfiillte sich
nut zum Teil und auf kurze Dauer. Die Arbeiten an St. Peter schleppten sich mithsam weiter, die
Gehaltszahlungen blieben wihrend der ersten beiden Jahre oft aus. Angefangene Unternehmungen,
wie die Ausmalung der Sala di Costantino, die Teppichfolge der ,,Serie Nuova®, der Umbau der
Sala Ducale oder die Dekoration der Villa Madama, wurden weitergefiihrt, Neues von Bedeutung
kaum begonnen. Die gemeinsame Aufgabe der Planung von St. Peter mufl Peruzzi auch in ein
engeres Verhiltnis zu Antonio da Sangallo d. J. gebracht haben. Darauf deuten einige Zeichnungen
Peruzzis fir Bauten, die Sangallo ausfithrte, ohne dal3 es sich um pépstliche Auftrige oder gar
Wettbewerbe gehandelt hitte (Rom, San Giacomo in Augusta; Caprarola, Castello Farnese).
Immer wieder stoBen wir auf dhnliche Spuren selbstloser Hilfsbereitschaft, wihrend Sangallo die
geschiftlichen Aspekte seines Handwerks niemals aus den Augen verlor.

Nach Agostino Chigis Tod hatte sein jlingerer Bruder Sigismondo in der Farnesina Wohnung
genommen und sich gemeinsam mit dem apostolischen Protonotar Filippo Sergardi, einem Lands-
mann und Freunde Agostinos, und Andrea Bellanti, einem Geschiftspartner der Chigi-Bank, der
Verwaltung des Riesenerbes gewidmet®. Als es bald zu heftigen Auseinandersetzungen zwischen
Sergardi und Sigismondo kam und dieser gezwungen wurde, den Palast in Trastevere zu verlassen,
baute ihm Peruzzi einen Quattrocentopalast bei S. Girolamo degli Schiavoni um. Gleichzeitig malte
er fiir Sergardi den ,, Tempelgang Maridi* in S. Maria della Pace. Auch hier wird er nicht zum Partei-
ginger, sondern bewahrt seine verbindliche Integritit.

In die gleiche Zeit wie der Umbau von Sigismondos Palast an der Ripetta fillt die urbanistische
Neuordnung des gesamten Quartiers, in dem auch Peruzzi seine kiinftige Bleibe finden sollte. Am
27. Oktober 1523 hatte Sigismondo seinen Palast erworben. Die ErschlieBung des Viertels zwischen
Corso und Via Ripetta fiihrte zur Parzellierung seines groBBen Gartens. Schon im Dezember wurden
einzelne Grundstiicke an den Bildhauer Lotrenzetti, den Baumeister Bartolomeo Marinari, an Giulio
Romano, Peruzzi, Antonio da Sangallo d. J. und den Baumeister Francesco da Caravaggio vet-
kauft¥”. Andere folgten nach®. Die Vermessung des gleichen Gelindes von unbekannter Hand mit
Eintragungen Peruzzis (UA 602) vermittelt ein anschauliches Bild von dem Vorhaben. Geplant
war offensichtlich eine komfortable Kiinstlersiedlung, deren Hiuser sich gegen einen eigenen
Platz, die heutige Piazza Monte d’Oro, orientieren sollten. Auf dem Uffizien-Blatt hat Peruzzi sein
Grundstiick mit der Majuskel ,,B* und seinem Signet, dem Pentagramm, bezeichnet. Es lag an der
Ecke Via Tomacelli-Piazza Monte d’Oro und malB3 etwa 15,4 x 34,2 m, entsprach also genau den
4
4 Vas 1568, 11, 141; Sanuto (X XXV, 243): | Hieri fu coronato el Papa sopra le scale di San Pietro sopra un palco grandissimo,
quale haveva d’intorno un pozuolo con le colonette aurate et sopra il palco un archo coperto con un cielo di pano azuro sustentato
da 6 gran colonne dorate di legno, con uno cornisone d’intorno sul quale erano scripte queste parole: Clementi Septimo Pontifici
Maximo, orbis universi pacifichatori, christiani nominis cultori perpetuo. Et intorno a ditte colonne li andavano festoni grandi
di helera indorata con arme del Papa et san Piero, et dil cardinale Armelino quale ¢ camerlengo.* Entwiirfe oder Nachzeichnungen
sind bisher nicht aufgetaucht.

s UA 577, 578, 506.
46 Frommel, Farnesina, 14f,
47 Cugnoni 1883, 509-512.

48 Die meisten Originalurkunden sind zusammengefalt in: ASR, Coll. Not. Capit., Stefanus De Amannis, vol. 67; vgl. P. Pecchiai,
Regesti dei documenti patrimoniali del Convento romano della Trinita dei Monti, in: Archivi d’Italia 25 (1958), 143 ff.
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105 Quadratcannen des Vertrages von 1523. Das Nachbargrundstiick von gleichem Umfang besal3
Sangallo. Thnen beiden als obersten pipstlichen Baumeistern oblag die architektonische Planung
der urbanistischen Neuordnung Roms, so daB3 Peruzzi hier als Stidteplaner, als Architekt Sigis-
mondos und als eigener Bauherr in Erscheinung trat4?.

Peruzzi zogerte nicht mit der Verwirklichung des Projektes. Bereits am 21. Juli 1524 16ste er den
Pachtvertrag seines Hauses bei S. Salvatore in Lauro, gewi, um in den Neubau an der Piazza
Monte d’Oro einzuziehen®. Jedenfalls finden wir ihn im Jahre 1526 mit sechs Hausgenossen im
Rione di Campo Marzio wohnhaft’!. Wie diese einmalige und fiir das Denken der Zeit hochst
aufschluBreiche Idee einer Kiinstlersiedlung realisiert wurde, zeigt ein Katasterplan von 1563

Giulio Romano verlieB3 bereits im Oktober 1524 Rom und kam nicht mehr in den Genul3 seines
Grundstiicks. Antonio da Sangallo d. J. erwarb das seine wohl aus Spekulationsabsichten, da er
bereits seit 1512 an der Via Ripetta ein Haus und seit 1516 an der Via Giulia ein groBes Grundstiick
besal3®®. Lorenzetti hatte im April 1523, einem Wunsch Raffaels folgend, die Schwester des Giulio
Romano geheiratet und baute sein Haus am Macel’ de’ Corvi, das er noch 1527 bewohnte®. Nur
der Baumeister Francesco da Caravaggio wird in der Volkszihlung von 1526/27 nahe Peruzzi
genannt und scheint demnach seinem Beispiel gefolgt zu sein®. Die iibrigen Bewohner der
Umgebung gehéren meist einfachen Gewerben an, wie auch die Rompline auf diesem Gelidnde
unzihlige kleine Héiuser vermerken.

Peruzzi selbst erwarb bereits im Juni 1526 weitere 16 Quadratcannen von seinem Nachbarn
Francesco da Caravaggio, so dafl sein Grundstiick bei gleicher Breite nun eine Linge von nahezu
40 m erreichte®. Wie eng das Verhiltnis zur Familie Chigi war, zeigt der SchluBlpassus dieses
Kontraktes, in dem Sigismondo den jihrlichen Census ermiBigt ,,pro gratis beneficijs ab eo
(Peruzzi) receptis et que in futurum recipere sperat et que sic sibi bene (?) facere placuit . . .*

Zwischen dem Jahr 1524 und dem Sacco di Roma mufl} Peruzzi vor allem in pépstlichen Diensten
titig gewesen sein®. Daneben fiihrte er Auftrige verschiedener Art, wie Entwiitfe fiir die Bronze-

19 Zum Verhiltnis der Magistri stratarum zu den pipstlichen Architekten s. Frommel, S. Eligio degli Orefici und die Cappella
Medici, in ActConglnt 21, Berlin 1967, 11, 45, Anm. 17.

50 Rom, Archivio della Arciconfraternita S. Carlo al Corso, vol. 156, fol. 8t: ,,Comprati da Baldassare e pre Sanesi pictori sudetti
li miglioramenti fatti nelle sudette case a loro vite concesse et de suoi estimati ducati ducentosettantuno per (?) ducati ducento;
cento seli sono pagati contanti et ducati sessanta bolognini 25 dovevano per le piggione decorse ¢t ducati trentanove bolognini
50 se li sono promessi pagare fra uno anno per instromento rogato da messer Pietro Paoclo nottaro al Vicario del Papa a di
21 luglio 1524“; frdl. Hinweis Dr. M. Schwager.

51 D, Gnoli 1894, 414.

3 ASR, Arciconfraternita della §S. Annunziata, vol. 920 (Catasti anno 1563), fol. 87. Dort ist die dem Grundstiick Peruzzis gegen-
iiberliecgende Seite aufgenommen, wobei das Eckhaus den GrundriBentwiirfen Peruzzis nichst verwandt ist (vgl. UA 489):
Ein langgestreckter Andito fithrt in eine dreiachsige gewolbte Hofloggia, von der die Treppe ins Obergeschol3 ihren Ausgang
nimmt. Auf den etwa quadratischen Hof folgt eine Gartenloggia mit anschlieBendem Garten. Beiderseits sind Raume angeordnet,
die zum Teil eigene Treppen besitzen und als gesonderte Appartements oder Bottegen vermieter werden konnten — insgesamt
eine fortschrittliche und doch bescheidene Disposition, wie sie im Rom der Zeit um 1520-1550 hiufiger auftaucht.

3 Giovannoni, 93f. ; Frommel, Farnesina, 170.

1 Gnoli 1894, 394; E. Gombrich, Zum Werke Giulio Romanos, in: JbKhSW 9 (1935), 145f.; Golzio, 146f.

8 Gnoli, loc. cit.

55 ASR, Coll. Not. Capit., Stefanus De Amannis, vol. 68, fol. 180s., vol. 73, fol. 5511 s.

5" So wurde Peruzzi im Oktober 1524 wohl in seiner Eigenschaft als Festungsbaumeister nach Ponza (?) geschickt: ASI,
Convento 102, filza 327, fol. 15v: ,,E ducati venti doro paghati a messer franceschino chaymo disse per dare a maestro Baldassarre
architettore et al Capitano Michele corso per andare a ponzo—d. 20 b.—*° Ponza war schon im 15. Jh. ein Zankapfel zwischen
der Kurie und Neapel. 1524 schwebte eine Auseinandersetzung zwischen dem Datar der Kirche und einem Caraffa um den
Besitz des Klosters, das die Zisterzienser verlassen hatten (P. Mattej, L'Arcipelago Ponziano, Napoli 1857, 23). Nach zahl-
reichen Uberfillen durch die sarazenischen Seeriuber wurde die Insel zu Beginn des 16. Jahrhunderts mehr und mehr entviolkert.
— An der Reise Sangallos und Lenos nach Piacenza im Mirz 1526 scheint Peruzzi dagegen nicht teilgenommen zu haben
(ASF, Conventi 102, filza 327, fol. 43; Giovannoni, 75; vgl. UA 459, 460).
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tiiren des Doms von Siena, fiir ein Sakramentstabernakel, fiir Grabmiler, fiir die Titelseite eines
Traktates und fiir Druckgraphik, aus.

So hatte Peruzzi sich im Laufe von mehr als zwei Jahrzehnten einen gewissen Wohlstand
erworben. Umso grausamer brach der Sacco di Roma am 6. Mai 1527 iiber ihn und seine Familie
herein. Vasari schildert Peruzzis Priifungen mit drastischen Worten: ,,Venuto poi 'anno 1527, nel
crudelissimo sacco di Roma, il povero Baldassarre fu fatto prigione degli Spagnuoli, e non solamente
perde ogni suo avere, ma fu anco molto straziato e tormentato; perché avendo egli 'aspetto grave,
nobile e grazioso, lo credevano qualche gran prelato travestito, o altro uomo atto a pagare una
grossissima taglia. Ma, finalmente, avendo trovato quegli impissimi barbari, che egli era un dipintore
gli fece un di loro, stato affezionatissimo di Borbone, fare il ritratto di quel sceleratissimo capitano,
nimico di Dio e degli uomini; o che gliele facesse vedere cosi morto, o in altro modo che glie lo
mostrasse con disegni o con parole. Dopo cio, essendo uscito Baldassarre dalle mani loro, imbarcod
per andarsene a Porto Ercole, e di li a Siena; ma fu per la strada di maniera svaligiato e spogliato
d’ogni cosa, che se n’ando a Siena in camicia. Non dimeno essendo onoratamente ricevuto e rivestito
dagli amici, gli fu poco appresso ordinato provisione e salario dal Publico, accio attendesse alla
fortificazione di quella citta; nella quale dimorando ebbe due figliuoli . . 58

Mehrere Punkte in Vasaris Bericht, wie das hohe Losegeld, die Flucht nach Siena, der ehrenvolle
Empfang durch die Biirgerschaft und die Anstellung als Festungsbaumeister der Republik, werden
von den Quellen bestitigt: Am 9. Junt 1527 lieh er sich noch eine kleinere Summe von der Bruder-
schaft®®. Vom 4. Juli datiert bereits der Antrag einiger Sieneser Biirger, Peruzzi eine feste Anstellung
zu gewihren: ,,. . . essendo adunque oggi in Siena Maestro Baldassarre Senese, e Servitore di Vostre
Signorie Magnifiche et considerato in lui esser pit virtl, et una principale di Architettura, che si
puo dire unico in Italia designator grande, e pittore tale ... Dem Rat des G. G. Piccolomini
folgend, setzte ihm die Balia dann am 10. Juli mit einer Mehrheit von 205 gegen 42 Stimmen ein
Monatsgehalt von fiinf Dukaten fiir niher zu vereinbarende Dienstleistungen aus. Diese wurden
am 21. August dahin festgelegt, dal3 er fiir die Bauten der Republik verantwortlich sei und auBerdem
alle, die danach verlangten, kostenlos in Architektur zu unterweisen habel. Am 31. August wurde
Peruzzi auf das Abkommen vereidigt, nachdem es ihm ,,vulgari sermoni de verbo ad verbum®
vorgelesen, also wortwortlich aus dem Originaltext ins Italienische Ubersetzt worden war, ein
wichtiger Hinweis dafiir, dal} Peruzzi trotz seiner archiologischen Kenntnisse des Lateinischen nicht
vollig michtig warb2,

Ebenfalls am 10. Juli 1527 war Peruzzi zum Architekten der Domopera mit einem Jahresgehalt
von 30 Dukaten ernannt worden®. So konnte er in Siena mit einem Jahreseinkommen von 90 Dukaten
rechnen und auBerdem auf zusitzliche Einnahmequellen durch private Auftrige hoffen. In Rom war
Peruzzi tief verschuldet, der Papst sal als Gefangener der Soldner in der Engelsburg, und die Lebens-
bedingungen wurden durch Seuche und Hungersnot von Tag zu Tag schlechter®, All dies erklart
%8 Vas 1568, 11, 141f.

5 Frommel, Farnesina, 176.

® Cugnoni 1883, 516f.

1 Della Valle III, 179f.; Milanesi 111, 101; Cugnoni 1883, 517f.
* Cugnoni 1883, 518.

3 Banchi-Borghesi, 455.
+ Pastor IV, 2, 292-321.
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Peruzzis EntschluB3, seinen Wohnsitz nach Siena zu verlegen. Seine Familie hatte er unter kliglichen
Umstinden in Rom zuriicklassen miissen. Am 19. Juli verpfinden seine Frau Lucrezia und sein
Bruder Pietro Wertgegenstinde bei der Bruderschaft S. Rocco®. Am 4. August leiht die Bruderschaft
Lucrezia weitere 5 Dukaten ,,per essere amalata tutta la sua famiglia di peste®‘. Anfang Oktober
finden wir Peruzzi wieder in Rom, wo er zum Syndikus von S. Rocco gewihlt wird und vom siene-
sischen Botschafter 50 Dukaten Vorschul} fir seine Titigkeit als Stadtbaumeister erhilt$”. Am
24. Oktober 1527 soll er in Siena die Befestigungsanlagen der Stadt begutachten®, am 24. Dezember
1527 zahlt ihm die Bruderschaft in Rom 1,30 Dukaten ,,pro parte de senatu®“. Wir dirfen daraus
schliefen, dal er wihrend des ersten Jahres, als die Familie noch in Rom lebte, 6fters hin und her
reiste. Im Februar 1528 werden Lucrezia von der Bruderschaft einige Pfandstiicke zuriickerstattet?.

Erst im September kauft Peruzzi in Siena ein Haus ,,cum horto® und schafft damit die Voraus-
setzungen, seine Familie zu sich zu holen™. Wie viele Mitglieder seine Familie damals umfaBte
und wann er Lucrezia, die Tochter des unbekannten Malers Antonio del Materasso, geheiratet
hatte, wissen wir nicht?. Auf Peruzzis Epitaph vom Januar 1536 ist zwischen Giovanni Sallustio
und den ,filii minores* Simone, Onorio, Claudio, Emilia und Sulpizia unterschieden. Am
23. Januar 1537 wird ,,Joanni Salustio et fratribus® eine letzte Gehaltsnachzahlung der Peters-
bauhiitte iberwiesen?. Nach romischem Recht erreichte man erst mit dem 24. Jahr die Voll-
jahrigkeit und damit die juristische Selbstindigkeit™. Vorher galt man als ,,minor®, wenn die
Volljahrigkeit nicht durch einen ecigenen Rechtsakt vorverlegt worden war. So besteht die
Moglichkeit, dal3 Sallustio bereits um 1511/12 geboren wurde. Vasari berichtet, zwei der Kinder
seien erst in Siena zur Welt gekommen. Lucrezia war also sicherlich einige Jahre jiinger als
Peruzzi®. Deutet all dies auf eine Heirat um 1510/11, so steht die Ubersiedlung in das Haus bei
S. Salvatore in Lauro im November 1511 damit gewil} in ursichlichem Zusammenhang. Sallustio
war wohl nicht nur Schiiler, sondern wihrend der letzten Jahre auch Gehilfe seines Vaters. In der
Tat gleichen einige seiner Zeichnungen im Federstrich so sehr den spiten Baldassares, dal3 ihre
Unterscheidung zunichst einige Miihe bereitet. In Rom blieb nur Pietro zuriick, der das Haus hiitete
und die Werkstatt mit kleinen Arbeiten, wie der Herstellung von Wappen und bemalten Kerzen,
weiterfiithrte?. Offensichtlich infolge ihrer volligen Verarmung war die Familie im Juli 1527 ein
zweites Mal umgezogen und hatte von einem Rudolfo Mantovano ein Haus von 49 Quadratcannen
bei S. Rocco gekauft, das dem Ospedale S. Giacomo degli Incurabili zinspflichtig war und das sie
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nach dem Tode Peruzzis beibehielt™. Es lag in der Via ,terza Traversale®, der Via dei Pontefici,
die der Freilegung des Augustusmausoleums zum Opfer gefallen ist. Durch einen Zufall hat sich auch
der Grundril in einem Katasterplan des Ospedale S. Giacomo erhalten™. Die beiden Teile des Dop-
pelhauses — der zweite lag gegen die Via della Frezza — waren dhnlich organisiert: Neben der Bottega
mit ihrem rlickwirtigen Raum fiithrt ein schmaler Andito in den rechteckigen Hof ohne Arkaden.
Die Treppe ins WohngeschoB3 zweigt auf halber Linge des Andito ab, wihrend die Kellertreppe
nur von den Bottegen aus betretbar erscheint. Nach dem Kataster des 17. Jahrhunderts waren die
beiden Hilften dhnlich angelegt: ,,La casa ¢ composta di due piani superiori con terreno cantina e
cortile?™.“ So gewinnen wir eine bescheidene Vorstellung, wo Peruzzi seine letzten Monate ver-
brachte und wo seine letzte Bottega lag. Die Riume sind klein (ca. 4,50 m?), der Gang ist eng (ca.
1 m), die Treppe steil, der Hof schmucklos, die Zahl der Wohnriume gering. Das ganze Anwesen
mift mit seinen etwa 7 x 40 m weniger als die Hilfte des Grundstiicks bei der Piazza Monte d’Oro
und unterscheidet sich in nichts von den Handwerkerhiusern der Umgebung. Uber das weitere
Schicksal des Grundstiicks an der Piazza Monte d’Oro schweigen die Quellen.

Das Haus in Siena lag gegentiber der Kirche S. Pietro della Magione und gehorte dem Konvent
von S. Domenico®®. Den Preis von 1800 Lire bezahlte Peruzzi aus seinen Einkiinften als Baumeister
der Republik®!. Als es einzustiirzen drohte, baute er es dann in schlichtesten Formen, doch edlen
Proportionen um®. Die mittelalterlichen Reste sind noch heute im Mauerwerk zu erkennen. All
dies besagt, dal3 Peruzzi und die Familie wihrend der ersten Jahre in Siena nur notdurftig unter-
gebracht waren.

Etwa gleichzeitig mit der Ubersiedlung der Familie nach Siena, am 23. November 1528, war
Peruzzis Gehalt von der Republik auf 120 Dukaten jihrlich verdoppelt worden, da man die Vorteile
zu schitzen wubte, die Peruzzis Wirken dem Stadtstaat einbrachte®. Sein Jahreseinkommen ent-
sprach nun dem Gehalt der Petersbauhiitte, reichte aber immer noch nicht aus, um die rémischen
Schulden zu begleichen und eine neue Existenz in Siena aufzubauen. Dort fehlten die groBziigigen
Auftraggeber, der prichtige Hof der Pipste, der Kardinile und Bankiers, die in glinzender Repri-
sentation einander zu tiberbieten suchten. Kostbare Neubauten wurden nur wenige errichtet, da die
im spiten Mittelalter groigewordene Stadt sich kaum ausbreitete. Nur der Schutz nach auflen, die
Modernisierung der Befestigungsanlagen, wurde energisch vorangetrieben, da Italien mehr und mehr
den fremden Truppen ausgeliefert war und neue gefihrlichere Kriegswerkzeuge in Gebrauch kamen.
Die bedeutenden malerischen Auftrige gingen an Sodoma und Beccafumi. Von den zahlreichen
Projekten Peruzzis aus diesen Jahren gelangten nur wenige, wie der Palazzo Pollini, der Umbau des
Kastells von Belcaro, die ,,Sibylle® in S. Maria di Fontegiusta oder der Hochaltar des Doms, zur
Ausfihrung. Meist treffen wir den Meister als Gutachter, als Schiedsrichter oder als militirischen

77 ASR, Ospedale S. Giacomo d. Incur., vol. 1162, fol. 30w, 31v, vol. 1175, fol. 58v s., vol. 1178, fol.37v s., vol. 1181,
fol. 42v s., vol. 1187, fol. 62v s. usf.; Banchi-Borghesi, 4481F.
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? loc. cit., fol. 89v, 115v.
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81 Banchi-Borghesi, 455; ASS, Patr. Resti 2249, Convento S. Domenico, fol. 3 v, 75.

82 Paschini, 167f.: ,,. .. quandam domum in Tertio Camolliac et prope parr. S. ti Petri alla Magione . . ., quae pluribus in locis
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Beobachter an, dessen Urteil hoch geschitzt, aber gering belohnt wurde®. Noch im September 1529
mul} er von einem Maurer 155 Dukaten aufnehmen, um Schulden zu bezahlen, die er zur Auf-
bringung des Losegeldes in Rom gemacht hatte®®. Im Dezember 1529 ist er gezwungen, fiir die Leih-
summe von 16 Dukaten 38 — wohl antike — Silbermiinzen, Silbergeschirre und verschiedene Schmuck-
stiicke als Pfand bei der Bruderschaft von S. Rocco zu hinterlegen®. Und sein Bruder Pietro kann in
Rom die Pacht fiir das Haus nur in kleinsten Raten abbezahlen®’.

Im November 1528 fertigt Peruzzi ein Gutachten iiber die Herstellung der zerstorten Orciabriicke
bei Bagno di Vignoni an®8. Im Mirz inspiziert er Torrita und Chiusi®®. Im Herbst 1529 entsendet
ihn die Republik zum kaiserlichen Heer vor Florenz, das sie mit ihrer Artillerie unterstiitzt®. Vasaris
tendenziés gefirbter Passus, Peruzzi habe — ,,amando piu la liberta dell’antica patria (Florenz),
che la grazia del Papa® — sich geweigert, an der Belagerung von Florenz teilzunehmen, wird durch
cinen Brief an den Sieneser Rat widerlegt®. So berichtet Peruzzi am 20. Oktober 1529 aus Poggibonsi,
dessen Befestigungen er zusammen mit zwel Sieneser Patriziern heimlich besichtigt hatte: ,, ... pet
quanto ho possuto conjecturare, non saria dificulta alcuna ale signorie vostre de insignorirsene...
obtenere col mezo di questo tucta la valdelsa con molti altri a quella con vicini li quali pagarieno
ogni interesso . . . Seine Ratschlige reichen also tiber rein architektonische Fragen weit hinaus bis
in den Bereich strategischer und fiskalischer Interessen seiner Vaterstadt. Am 25. Dezember 1529
wird Peruzzi zum zweiten Mal ins kaiserliche Lager entsandt und mag dort seine Fihigkeiten als
Militdrarchitekt zur Verfiigung gestellt haben®. Unabhingig davon hatte der Papst bereits am
22. Dezember Sangallo vor Florenz delegiert®. So wird man Vasaris Behauptung entweder als Kon-
sequenz seiner Theorie von Peruzzis Florentiner Herkunft verstehen diirfen oder aber auf den erfolg-
losen Feldzug Clemens’ VII. gegen Siena im Sommer 1526 bezichen miissen®,

Am 7. Februar 1530 wird Peruzzi zum Gutachter bei den Vorbereitungen fiir den feierlichen
Einzug des Kaisers in Siena bestimmt, die schon seit 4. Dezember im Gange waren?. Bereits am
1. Februar 1530 stand jedoch fest, daB} die Kronung Karls V. nicht in Rom, sondern in Bologna statt-
finden werde%. Wir konnen daraus schlieBen, dall der Rat nur ungeniigend unterrichtet und daf3
Peruzzi an den Festlichkeiten in Bologna nicht beteiligt war. Wenn dann im August des gleichen
Jahres eine Kapelle nach seinen Plinen bei S. Domenico in Bologna begonnen wurde, so mag es

8 5o wihlt er im November 1528 ein Grundstiick fiir den Neubau der Compagnia S. Giovanni Battista aus (Milanesi IIT,
107f.), schitze im September 1529 die beiden Heiligen Sodomas im Pal. Pubblico (Banchi-Borghesi, 447), schitzr am 30. Aug.
1531 eine Pavimentintarsie Beccafumis im Dom zu Siena (Cust 1901, 93), bringt 1531 der Republik ein neues Verfahren zur
Miinzprigung in Vorschlag (Gaye I1, 497), entwirft im Juli 1534 einen Holzladen fiir den Pal. Pubblico (Milanesi ITI, 118fL.)
und wird am 17. Aug. 1534 als Gutachter fiir Fresken Bartolomeo Neronis benannt (Milanesi 111, 122£.).
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sich entweder um idltere Entwiitfe aus der ersten Bologneser Zeit (1522/23) oder aber um briefliche
Vorschlige gehandelt haben?”. Eine Bolognareise Peruzzis um 1530 1d3t sich nicht belegen, obwohl
es verwunderlich bleibt, dal} der Papst bei einem solchen Anlal} auf die Fihigkeiten seines begabtesten
Festdekorateurs verzichtete.

Unterdessen liel Peruzzi seine Verbindungen mit Rom nicht abreien. Wihrend alle Anhalts-
punkte fiir Romaufenthalte des Meisters in den Jahren 1529/30 fehlen, empfing er am 12. Februar
1531 von der Petersbauhiitte wieder eine erste Zahlung von 25 Dukaten und erhielt am 15. April
die Erlaubnis der Balia, sich auf einen Monat ,,impune® nach Rom zu begeben®. Bei dieser Gelegen-
heit scheint er das Biithnenbild fiir die ,,Bacchides* des Plautus entworfen zu haben, die zur Hochzeit
des Giuliano Cesarini mit Giulia Colonna im Mai 1531 aufgefiihrt wurden®. Und bis zu seiner end-
giiltigen Riickkehr im Winter 1534/35 finden wir Peruzzi nun mehrere Wochen des Jahres in Rom.
Am 1. Juli 1531 wurde seine frithere Anstellung als Petersbaumeister offiziell erneuert, ,, . . . nos
operam et scientiam tuam in futurum continuare cupientes®, wie es in dem pépstlichen Breve hei3t1%.
Nach dem Frieden zwischen Kaiser und Papst erholte sich die Stadt allmihlich wieder und mufite
fiir Peruzzi neue Anziechungskraft gewinnen.

Dies kommt in den Anstrengungen der Biirgerschaft zum Ausdruck, Peruzzi durch eine weitere
Gehaltserhohung in Siena zu halten, ,, . . . essendo informati che Maestro Baldassarre Architettore
Etcellentissimo ¢ persona di molto rilievo, di modo che in tempo di pace et di guerra questa Repub-
blica potrebbe dele opere sue valersi et per non havere esso modo di sostenere la fameglia e casa sua
¢ forzato cercare fuor della Patria altro inviamento!®“, Daraufhin verdoppelte der Rat am 29. Oktober
1531 zum zweiten Male sein Jahresgehalt auf insgesamt 240 Dukaten mit einer Mehrheit von 144
zu 66 Stimmen. Die neuen Einkiinfte sollte Peruzzi aus einem Staatsgut bezichen, dessen zogernde
Zahlungen ihm wihrend der folgenden Jahre weitere Schwierigkeiten bereiteten'®2.

Im Dezember darf Peruzzi wiederum auf 20 Tage nach Rom reisen'®, Im Mirz 1532 wird er von
einer Reise zuriickgerufen, um eine Briicke und eine FluBverpfihlung in Buonconvento wieder-
herzustellen'®. Im Sommer 1532 wird der Kauf seines Hauses bei S. Pietro della Magione rechts-

97 G. Zucchini, Opetre d’arte inedite II, in: I1 Comune di Bologna 21 (1934), Heft 9, 6f.
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giiltig, nachdem der Papst am 12. April in die VerduBerung eingewilligt hattel%. Peruzzi war also
nach wie vor entschlossen, seinen Wohnsitz in Siena zu behalten. Wie et seine Pflichten als Peters-
baumeister damit zu vereinbaren gedachte, wissen wir nicht, zumal die Balia mit der Zeit ihres
Architekten geizte. In diese Monate fallen auch seine zahlreichen Umbauprojekte fiir die Kirche
S. Domenico in Siena, deren Dachstuhl Ende 1531 abgebrannt war — Beispiele des groflen architek-
tonischen Stils, wie sie wihrend dieser Jahre nicht ihresgleichen haben.

Im Mai 1532 ist Peruzzi wieder in Rom, nimmt dort drei Monatsgehilter von der Fabbrica in
Empfang und erhilt vom Kardinalcamerlengo Spinola das Privileg, Marmor fir den Hochaltar
des Sieneser Domes zu exportieren’®. Vom 30. April 1533 datiert ein Salvocondotto des Kardinals
Salviati fiir die Zeit vom 7. Mai bis 7. November, ,,non obstantibus quibusvis repressaliis contra
communitatem et homines civitatis Senarum!07“. Tatsdchlich erteilt die Balia am 15. Mai 1533 dem
Meisterdie Genehmigung, sich auf einen Monat nach Rom zu begeben!. Wit diitfen dahinter den Willen
des Papstes vermuten, den vernachldssigten Neubau von St. Peter weiterzufithren. Mehrere Plan-
studien Peruzzis, die D. Frey mit Recht als ,,Reduktionsentwiirfe* bezeichnet, lassen sich mit diesem,
von dullerster Sparsamkeit diktierten Stadium der Planung in Zusammenhang bringen!®. Zu wirk-
lichen Bauarbeiten kam es zu Lebzeiten Clemens” VII. jedoch nicht mehr.

Peruzzis finanzielle Verhiltnisse scheinen sich im Laufe des Jahres 1533 gebessert zu haben. Im
August 16st er seine Wertgegenstinde wieder ein. Es ist das letzte Mal, dal3 wir ihn in Beriihrung
mit der Bruderschaft von S. Rocco finden'®?. Vielleicht erbitterte ithn das Mil3trauen bei der Anleihe
relativ kleiner Betrige, hatte er doch fast zwei Jahrzehnte hindurch fir die Bruderschaft gewirkt.
Am 5. Oktober tilgt er cinen Teil seiner Schuld bei dem Maurer Girolamo d’Angelo, nachdem thm
die Petersbauhiitte am 27. August 200 Dukaten ausbezahlt hatte™. Im April 1534 folgen weitere
40 Dukaten von der Fabbrica?2 Im Juni soll das Staatsgut Marsiliana das Jahresgehalt von 240 Duka-
ten fiir das vergangene Jahr auszahlen®. Da das Staatsgut hierzu nicht in der Lage ist, wendet sich
Peruzzi im August an die Domopera, die ihm gleichfalls ein Jahresgehalt schuldet!4. Dieser Brief
ist eines der wenigen personlichen Zeugnisse aus den letzten Lebensjahren des Kiinstlers und verrit
uns, dal3 es um seine Gesundheit damals nicht zum besten stand: ,,Perche io ho avuti quattro termini
di frebbe non mi basta ’animo di caminare, ne so sicuro se n’arro piti o no . . .“

Am 25. September 1534 war Clemens VII. nach monatelanger schwerer Krankheit gestorben.
Bereits am 13. Oktober wurde Paul III. zu seinem Nachfolger erhoben, und mit ihm begann eine
neue Phase der romischen Kunstgeschichte. Peruzzi scheint sich schon mit Riicksicht auf die Balia

105 5. Anm. 80, 81.

18 K, Frey 1910, 91; Milanesi ITI, 114f.

107 Pastor IV, 2, 765f.

108 ASS, Balia 108, fol. 143r: ,,Magistro baldassari architecto dederunt licentiam abeundj romam et revertatur in mensem a die
eius cessus.*

18 D, Frey 1915, 20-28.

10 Frommel, Farnesina, 177.

1 Milanesi 111, 117 £.; K. Frey 1910, 91. Peruzzi kann also den Papst schwerlich nach Marseille begleitet haben, der am 5. Okt.
1533 in Livorno in See stach, um mit Franz I. die Vermihlung Heinrichs von Orléans mit Caterina de’ Medici zu feiern (Pastor IV,
2, 4784.). Peruzzis Turiner Bihnenbildentwurf und der Triumphbogen aus dem Taccuino Senese lassen sich weder ikono-
graphisch noch stilistisch auf diesen Anlal} bezichen (vgl. u. 5. 76).

uz K. Frey 1910, 91.

us s Anm. 102.

114 Marri-Martini, 131£.; Siena, Biblioteca Comunale, K XI 52, Nr. 38.
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zunichst abwartend verhalten zu haben. Erst nachdem der neue Papst ihn am 1. Dezember in seinem
Amt bestitigt und finanziell Antonio da Sangallo gleichgestellt hatte, begab et sich nach Rom, wo
er am 2. Januar 1535 100 Dukaten von der Fabbrica erhielt®®. Die Reaktion der Balia lieB nicht auf
sich warten. Am 25. Januar betrachtete sie seine Anstellung als beendet, da er ohne Erlaubnis abge-
reist seill6, Peruzzi brach also unvermittelt alle Briicken in Siena ab. Man darf daraus also schlieBBen,
daB3 er bei dem Papst in hohem Ansehen stand und fiir seine Zukunft nicht zu fiirchten brauchte.

In der Tat wurde rasch eine vielseitige Kunsttitigkeit entfaltet, bei der wir Peruzzi mehrfach
begegnen. Neben der Neuplanung von St. Peter, die nun wieder grof3ziigigere Mal3stibe anlegen
konnte und aller Wahrscheinlichkeit nach in Peruzzis beriihmter Perspektive UA 2 ihren bedeutend-
sten Niederschlag fand, wirkte er bei der Planung der Rocca Paolina auf dem Kapitol, beim Bau des
fragmentarischen und baufilligen Cortile del Belvedere, bei der Verdachung des Chors von St. Peter,
bei der Vorbereitung des feierlichen Einzugs Katls’ V. und gewil3 auch bei der Possessio Pauls IT1.
mit"?. Andere Arbeiten, wie den Palazzo Massimo alle Colonne oder die Rocca Sinibalda, hatte er
schon wihrend der kurzen Aufenthalte vor 1535 begonnen!8, Die figtirlichen Arbeiten treten hinter
diesen grofBen architektonischen Auftrigen, denen noch mehrere Palastprojekte anzureihen wiiren,
in den Hintergrund.

Wohl wihrend der weniger ausgefiillten Jahre zwischen 1528 und 1534 befaBte sich Peruzzi mit
den Vorbereitungen zu einem Architekturtraktat, dessen Spuren sich in seinen Uffizienzeichnungen,
in Serlios Traktat und in den Schriften Pirro Ligotios nachweisen lassen'®. Peruzzi starb am Drei-
konigstag 1536, und Vasari ist wiederum der einzige, der uns von den niheren Umstinden berich-
tet!’?0: ,,Si trovo dunque negli ultimi anni della vita sua Baldassarri vecchio, povero e carico di
famiglia; E finalmente essendo vivuto sempre costumatiss.(imo), amalato gravemente si mise in
letto: Il che intendendo papa Paulo terzo, e tardi conoscendo il danno, che riceveva nella perdita
di tanto huomo, gli mando a donare per lacomo Melighi computista di San Piero cento scudi, ed a
fargli amorevolissime offerte. Ma egli aggravato nel male, o pure che cosi havesse a essere o (come si
crede) sollecitatagli la morte con veleno da qualche suo Emulo che il suo luogo disiderava, del quale
tracva scudi 250 di provisione (il che fu tardi dai medici conosciuto) si mori malissimo contento,
pil per cagione della sua povera famiglia, che di se medesimo, vedendo in che mal termine egli
la lasciava. fu dai figlivoli, e dagli amici molto pianto e nella ritonda appresso a Raffacllo da Urbino,
dove fu da tutti i pittori, scultori, ed Architettori di Roma honorevolmente pianto, ed accompagnato,
datogli honorata sepoltura con questo epitaffio: BALTHASARI PERUTIO SENENSI, VIRO ET
PICTURA, ET ARCHITETTURA ALISQUE INGENIORUM ARTIBUS ADEO EXCEL-
LENTI, UT SI PRISCORUM OCCUBUISSET TEMPORIBUS, NOSTRA ILLUM FELICIUS
1 K, Frey 1910, 91.

s ASS, Balia 112, fol. 27v: ,,Et actento qualiter magister baldassar perutius architector, abiit de civitate ut dicitur ad urbem,
absque licentia sineque voluntate collegii Balie, declaraverunt et decreverunt (?) quod conducti praedicti magistri baldassaris
a consilio populi vel alio magistratu de eo factum sit et esse ... finita et amplique non duret, et provisio ordinate eidem,
applicatur seu ut dicitur vulgo ricaduta al publico.*

17 7, Hess, Die pipstliche Villa bei Aracoeli, in: Miscellanea Bibliothecae Hertzianae, Miinchen 1961, 239-254; vgl. UA
376; Ackerman 1954, 202f.; vgl. UA 569; K. Frey, 1910, 89f; vgl. UA 357v; Egger 1902; F. Cancellieri, Storia de’solenni
possessi, 92f.; Pastor V, 20, Anm. 6.

s H, W. Wurm, Der Palazzo Massimo; C. Verani, l.a Fortezza di Rocca Sinibalda, in: L’Agricoltore Sabino 11 (1956), 1-7.
Von beiden Bauten waren Teile um 1535 bereits vollendet.

19 Vas 1568, 11, 142,
120 op, cit., 143.
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LEGERENT. VIX. ANN. LV. MENS. XI. DIES XX. LUCRETIA ET IO. SALUSTIUS OPTIMO
CONIUGI ET PARENTI, NON SINE LACHRYMIS SIMONIS, HONORII, CLAUDI]J,
AEMILIAE, AC SULPIITIAE, MINORUM FILIORUM DOLENTES POSUERUNT. DIE
IIT JANUARI] MDXXXVI. Alt, niedergedriickt und leidend erscheint Peruzzi auch auf der
spiten Portritzeichnung!?!. Und doch mufl das Jahr 1535 ihm einen ungeheuren Aufschwung ge-
bracht haben. Auftrige kamen von allen Seiten. Allein von der Petersbauhiitte und von der Balia,
die ihm noch 70 Dukaten schuldete, erhielt er iiber 500 Dukaten?2. Als er dann im Dezember er-
krankte, sandte ihm der Papst durch Meleghino weitere 100 Dukaten!?®. Diese dokumentarische
Bestitigung Vasaris ist umso bedeutsamer, als sie auch die Glaubwiirdigkeit seiner ibrigen
Nachrichten erhoht.

Nachdem Peruzzi noch am 26. November mit den Vorbereitungen fiir den Einzug Katls V. be-
traut worden war und in der Folgezeit seine Vorstellungen in zahlreichen Skizzen festgehalten hatte,
mul gegen Ende Dezember seine Krankheit ein bedenkliches Stadium erreicht haben!®. Wahrschein-
lich waren es dhnliche Fieberanfille, wie sie ihn schon im Sommer 1534 ans Bett gefesselt hatten.
Den Verdacht, Peruzzi vergiftet zu haben, lenkt Vasari unausgesprochen gegen Jacopo Meleghino,
der in der Tat in engerem Verkehr mit Peruzzi stand und nach dessen Tod den Posten des zweiten
Palastarchitekten einnahm, einen Giinstling Pauls ITI., dessen Ehrgeizund architektonischer Dilettantis-
mus wihrend der folgenden Jahre zu Reibungen mit dem weniger verbindlichen Sangallo fithrten!®.

Wenn Vasari eigens hervorhebt, Peruzzi sei in der Nihe Raffacls begraben worden, so sicht er

darin eine Auszeichnung

g, wie dies gewil auch Peruzzis Freunde taten, ,,i quali fin che fu posto in

terra sempre piangendo gli fece compagnial®“, Im Gegensatz zu Raffaels Begribnisstitte ist allerdings
der genaue Platz seines Grabes im Pantheon bisher nicht ausgemacht worden.

Dem kurzen Epitaph vertrauten Peruzzis Zeitgenossen ihre Betroffenheit an, die sein ungliick-
liches Ende in ihnen hervorgerufen hatte. Hatten sie Raffael wie ein Wunder der Natur empfunden,
das selbst in kurzer Frist seine volle Erfiillung fand, so notigte sie Peruzzis Schicksal zur bitteren
Erkenntnis, ,,man wiirde ihn heute gliicklicher schitzen, wire er in den Zeiten der Alten gestorben -
solch geringe Moglichkeiten zur Entfaltung seiner Gaben bot das eigene Zeitalter. Dall von den
zahlreichen Projekten seiner letzten 15 Jahre nur wenige zur Verwirklichung bestimmt wurden,
daf3 er kaum eines vollendet sah und dal3 er trotz aller Auftrige und Ehrendmter nur selten von den
finanziellen Sorgen befreit war, beruht nicht nur auf miBlichen Zeitumstinden oder gar Zufillen,
sondern, wie schon Vasari andeutet, auch in seinem Wesen. Bei Peruzzis bedeutendsten Zeitgenossen
ist meist ein méchtiger Wille zur Selbstverwirklichung spiitbar, der auch vor Brutalitit und Intrige
nicht zuriickschreckt. Und so zeigt die Legende Bramante, Michelangelo, Raffael, Sebastiano,
Jacopo Sansovino, Giulio Romano oder Sangallo nicht immer im besten Lichte. Uber Peruzzi
fehlen solche Stimmen, und das einzige, was Vasari ihm vorzuwerfen hat, sind seine Angstlichkeit

13501, 8.. 165

12 K, Frey 1910, 91; ASS, Balia 112, fol. 289« s.

128 I, Frey, Studien zu Michelagniolo Buonatotti und zur Kunst seiner Zeit, in: JbprKs 90 (1909), Beiheft, 139.

12 Egger 1902, 9.

125 VasMil V, 470f.; A. Ronchini, Jacopo Meleghino, in: Atti e memorie d. rr. deputazioni di storia patria per le provincie
modenesi e parmensi 4 (1868), 127ff.; vgl. auch Taccuino Senese S IV 7, fol. 35, s. u. S. 151.

126 Vas 1550, 724. Erst seit der Griindung der ,,Virtuosi del Pantheon® im Jahre 1542 wurde es iiblich, Kiinstler im Pantheon
beizusetzen (V. Martinelli und C. Pietrangeli, La protomoteca capitolina, Roma 1955, 5#.); D. Gnoli 1888.
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und Zaghaftigkeit, seine Bescheidenheit und Weltfremdheit. Dal3 die Kiinstler im frithen 16. Jaht-
hundert allmihlich aus zunftgebundenen Handwerkern zu ,,Domini®, ,,Magnifici und ,,Cavalieri®
aufstiegen, hatten sie nicht zuletzt ihrem selbstbewufiten Auftreten zu verdanken. Peruzzi schlof3
sich einer Bruderschaft niederer Gewerbe an, heiratete eine Frau einfacher Herkunft und lebte in
bescheidener Umgebung. Wenn er etwas erreichte, dann war es seinen Freunden und seinen Fihig-
keiten zuzuschreiben, niemals dreister Zudringlichkeit oder ehrgeiziger Betriebsamkeit, wie sie uns
nur zu oft an den Renaissancehofen begegnen. Ein Freund oder Bruder bringt ihn nach Rom, Chigi
ermoglicht ihm das Antikenstudium und verschafft ihm die ersten Auftrige, Leo X. holt ihn an die
Bauhiitte von St. Peter, Sieneser Freunde erwirken seine Anstellung bei der Republik und seine
Gehaltserhohungen, die Pipste rufen ihn nach Rom zuriick. Fast immer finden wir Peruzzi in der
Rolle des Passiven, der der Initiative anderer gehorcht, sich den Gegebenheiten anzupassen weil3.
Seine Zaghaftigkeit und seine zuriickhaltende Passivitit bedeuteten jedoch nicht, daf} er scheu oder gar
menschenfeindlich gewesen wire. Wenn Raffael ihm Biirgschaft leistet, wenn Sebastiano oder
Sodoma ihn als Gutachter benennen, wenn Marcantonio Michiel beeindruckt von einem Besuch
erzihlt, wenn Labacco sich vertraulich an ihn wendet, der Goldschmied Lautizio da Perugia ihn in
seinem Testament bedenkt, wenn er sich fiir den Steinmetzen Nicolo da Carrara verwendet, wenn
er die Kompositionen Sodomas oder Mazzolinos preist, Vannoccio Biringucci und Labacco mit thm
Briefe wechseln, Michelangelo ihn in seiner Werkstatt aufsuchen will und Serlio sich dankbar auf thn
beruft: immer tritt uns sein freundschaftliches und liebenswertes Wesen entgegen, dem jede Parteiung
fremd war und das sich allseitig Achtung und Zuneigung erwarb'?’. | Basta dunque, che egli fu
tanto et virtuoso et buono, che ognuno che lo conobbe, et lo richiese sempre lo ritrovo cortese et
benigno!?8.«

55+ - - S1 mori malissimo contento . . .“: Peruzzis Tod kam nicht als organischer Abschluf3, sondern
als letzter, ungliicklichster Schlag seines Lebens. In der Tat finden wir seine Familie schon bald
danach in drmlichsten Umstinden. Dasist den lakonischen Eintragungen der Censusbiicher des Ospedale
S. Giacomo degli Incurabili zu entnehmen. Schon im Juli 1536 miissen ,,Pietro dadrea Vicenzi senese
et emilia, sulpitia, salustio, honorio, servio, claudio figlioli e heredi de balthassar peruzi e lucretia
loro madte® den jihrlichen Census von 3,81 Dukaten schuldig bleiben!®. Im November 1538
leisten sie eine Abzahlung von 4 Dukaten ,,a bon conto dellj anni passati®®““ und im Jahre 1539
sogar von insgesamt 22,32 Dukaten'®!. 1540/41 kann der Bruder Pietro d’Andrea den Census durch
Malarbeiten fiir die Fronleichnamsfeierlichkeiten des Hospitals begleichen!®?. Am 22. Oktober 1541
ist die Familie gezwungen, die Hilfte des Hauses an einen Zimmermann zu verkaufen'®. Lucrezias
Name taucht in keinem der Dokumente mehr auf. So waren die Kinder nach Pietros Tod im Jahre

127 5. Anm. 25; K. Frey, Sammlung ausgewihlter Briefe an Michelagniolo Buonarroti, Berlin 1899, 150f.; s. Anm. 84; Sanuto
XX VII, 2724F.; M. G. Bottari-S. Ticozzi, Raccolta di lettere sulla pittura, scultura ed architettura II, Mailand 1822, 478-481;
A. Rossi, Testamento dell’orefice Lautizio da Perugio, in: Giornale di erudizione artistica T (1872) 360-365; s, u. Anm. 725;
VasMil 1V, 626 (UA 417); K. Frey, Die Briefe des Michelagniolo Buonarroti, Berlin 1914, 301; Mancini (I, 189) nennt auBer-
dem Giuliano Fiano, Alessandro della Zecca und Bartolomeo Neroni als Freunde Peruzzis.

128 Vas 1550, 725.

120 ASR, Ospedale S. Giacomo degli Incurabili, vol. 111, fol. 20v; vol. 1173, fol. 37v.

130 ]oe. cit., vol. 1175, fol. 58v s.

81 o, cit., fol. 37 v s.

18 Joc, cit., vol. 1181, fol. 42v s.

138 |Joc. cit., vol. 1182, fol. 37 v s.
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1544 wohl ganz auf sich selbst gestellt!3%. 1547 treffen wir nur noch Emilia, die iltere der beiden
Tochter, die bereits mit einem ,,Paolo Petrarcha da Tivolj Furminetaro® verheiratet ist, im Hause
in der Via dei Pontefici an; 1550 ist es bereits verkauft13s,

Sallustio scheint von den Freunden und Auftraggebern seines Vaters unterstiitzt worden zu sein.
Jedenfalls ist es auffallend, daf3 er 1553 von den Cesarini zu Befestigungsarbeiten nach Rieti geschickt
wurde, wahrscheinlich bei der Vollendung der Rocca Sinibalda mitwirkte, und daf3 ihn 1555 Paul IV,
der ,,Vescovo teatino®, fiir den Peruzzi eine Kapelle entworfen hatte (UA 452), zum zweiten Palast-
architekten ernannte!®. Als er 1573 als kaiserlicher Baumeister mit seiner Frau in der Donau ertrank
und sein Bruder Onorio sich von Rom aus der jungen Waisen anzunehmen versuchte, hatte er wohl
schon ein Alter von mehr als 60 Jahren'’. Onorio war gleichfalls kiinstlerisch begabt und trat,
nachdem er bereits eine volle Ausbildung als Maler hinter sich hatte, um 1556 in den Dominikaner-
orden von S. Maria sopra Minerva ein'3®, Die Virtuositit in der Perspektivmalerei, die thm die Quel-
len nachrithmen, deutet darauf, dall auch er noch bei seinem Vater in die Lehre ging und zu den
Kindern zihlte, die vor dem Sacco geboren waren. Uber das Schicksal der drei anderen Kinder
schweigen die Quellen.

ZU PERUZLZILS BILDERWELT

Der Uberblick iiber das Werk eines Kiinstlers, sei et auch noch so fragmentarisch, fiihrt zur Frage
nach seiner ,,Welt*, nach den Schwerpunkten seines Glaubens und Denkens, nach dem Widerhall,
den eine solch reiche und umwilzende Epoche wie die romische Hochrenaissance in ihm ausloste.
Fast ausschlieBlich sind wir dabei auf die bildlichen Zeugnisse angewiesen, da schriftliche oder
miindliche AuBerungen Peruzzis kaum tiberliefert sind.

Von den Eltern, armen Webern aus Volterra, mag Peruzzi eine naive Frommigkeit mitbekommen
haben. In allen frithen religisen Werken und noch in der ,,Anbetung® von S. Rocco oder der
,,Heiligen Familie“-Pouncey tritt uns eine verhaltene Religiositit entgegen, die vom routinierten
Sentiment mancher Perugino-Epigonen ebenso frei ist wie von der Rhetorik der groflen Form.
Er folgt hier der epischen Erzihlweise Pinturicchios, und die erzihlerische Vielfalt, nicht die Ver-
innerlichung oder Dramatisierung der Vorginge, bleibt eine konstante Eigenart seines Wesens.
Exrst in die ,,Madonna di S. Ansano ist etwas vom Hauch der groflen Welt gedrungen, fiir die Peruzzi
in Rom arbeitete. Und ihre klassizistisch kiihle Eleganz nimmt sich seltsam genug am Seitenaltar
einer toskanischen Landkirche aus. Diese Tendenz zum Prezitsen, Kabinettstiickhaften bezeichnet
in zunehmendem Maf3e einen anderen Pol seines Schaffens. Die umbrische Frommigkeit tritt nun
mehr und mehr zuriick, und in der Madonna der Cappella Ponzetti versucht Peruzzi, die grole Form
Raffaels mit dem Zauber eines Leonardolichelns zu verbinden. Doch in der kleinfigurigen ,,An-

134 |oc. cit., vol. 1187, fol. 621, vol. 1191, fol. 71 v.

13 |oc. cit., vol. 1195, fol. 27 v s., vol. 1201, fol. 62v.

136 Verani (s. Anm. 118), 7; Metz, 458; U. Gnoli, 122.

137 H, von Voltelini, Urkunden und Regesten aus dem k. u. k. Haus-, Hof- und Staatsarchiv in Wien, in: JbKhSW 13 (1892),
Nr. 8757, 8767 usw.

138 V., Marchese, Memorie di pit insigni pittori, scultori e architetti domenicani, Firenze 1846, 1T, 282f.
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betung detr Koénige in der Kalotte der Ponzettikapelle begegnet uns wieder die schlichte, andichtige
Erzihlweise der Friihzeit, und so tiberlagern der Zeitstil und die Ausstrahlung der GroBlen immer
wieder die urspriingliche unreflektierte Sicht des Meisters, dessen Verdinderungen sich fast aus-
schlieBlich auf die Motive seiner Darstellung, selten auf die religiose Substanz, erstrecken. Er kreist
nicht um ein Madonnenbild wie Raffael, nicht um ein Christusbild wie L.eonardo und Michelangelo,
schafft kein neues Apostelbild wie Diirer, sondern begniigt sich damit, gegebene Kompositions- und
Figurentypen mit einer Vielzahl liebevoller, amiisanter und gelehrter Details auszuschmiicken.
Niemals fiihlen wir eine Aktualisierung des Geschehens, eine Verkiirzung des Abstandes zum Bilde,
aber niemals auch ecinen Einbruch fremder Elemente, eine Profanierung der frommen Handlung.
Selbst in der Turbulenz des Bentivoglikartons, der protomanieristischen ,,Verfremdung® des
,» Lempelganges®, bleibt ein Kern andichtiger Stille unangetastet. Auch hier liegen die Neuerungen
nicht im religitsen Bereich, sondern in Szenerie und Staffage. Dabei macht er ebensowenig wie die
meisten Zeitgenossen eine historische Unterscheidung zwischen der klassischen Antike, der jtidisch-
biblischen Umgebung und der eigenen Zeit. Diese Gegenwart verlangte nach einer Wiedergeburt des
,,Goldenen Zeitalters*“ der romischen Antike, und sie umfalite Heidnisches wie Christlich- Judisches
in gleicher Weise. Dunkel und verichtlich waren nur Barbarei und Mittelalter.

Fremd ist Peruzzi auch jede grundsitzliche Unterscheidung zwischen Diesseits und Jenseits.
Raffacls Weg einer zunehmenden Polarisierung himmlischen und irdischen Geschehens, der zum
immateriell-transparenten Leuchten des Christus der ,, Transfiguration® fihrt, vermag Peruzzi nicht
zu folgen. Sein Gottvater im Bentivoglikarton besitzt die gleiche Erdenschwere wie die Menschen
unten. Die Unterschiede liegen allein im Grade der Idealitit. Und in der ,,Sibylle von Fontegiusta®
vermag die Madonna im Himmel der Macht der Sibylle nicht das Gleichgewicht zu halten. Sie wird
nicht ,,Erscheinung® im Sinne Raffacls oder Tizians.

AufschlulBireich fiir Peruzzis Kunst schlieBlich ist die Wahl seiner Themen. Zwar konnte man ein-
wenden, dies sei mehr die Sache des Auftraggebers als des Kiinstlers, doch bestitigt ein Uberblick
tiber die Hauptthemen der Renaissancemeister, wie sehr diese von einem zum anderen wechseln.
So sucht Raffael nach der Begegnung zwischen Menschlichem und Géttlichem, gleicht Michelangelo
Gott und Mensch einander an, liBt Leonardo durch seine Gestalten ein geheimnisvoll Géttliches
hindurchscheinen. Peruzzi bewegt sich auf einer anderen Ebene und betrachtet die Kunst primir
unter formal-dekorativen Aspekten. Sein weitaus hidufigstes Thema bleibt die Anbetung des Kindes,
insbesondere durch die Drei Konige, wo er nicht gezwungen ist, alle Intensitit in den religitsen
Gehalt des Bildes zu legen. Kreuzigungs- oder Passionsszenen, groffigurige Christusbilder, wie sie
etwa Sebastiano oder Sodoma lieben, suchen wir vergeblich, und selbst reine Madonnenbilder, die
Vergegenwirtigung der Bezichung von Mutter zu Kind, bleiben selten. Stellen wir dann noch fest,
daf} auch das Portrit eine geringe Rolle in seinem (Euvtre spielt, so zeigt sich, daf3 es die menschlich-
psychische Sphire iiberhaupt ist, die thm verschlossen bleibt. Zwar gelingt es thm meist, seine Ge-
stalten und Gesichter mit unverwechselbarer Eigenart zu beseelen, doch erweckt er sie damit niemals
zu selbstindigem, sprechendem Leben, das einer innerbildlichen Beziehung fihig wire. So ist es
bezeichnenderweise die iiberindividuelle, von seelischer Spannung weitgehend freie Bilderwelt der
romischen Antike, die thn am stidrksten anzieht. In den Friesen der Reliefs und in den wenigen
bekannten Malereien findet er das geeignete Vorbild fiir dekorative Friese, Fresken, Tafelbilder, Stiche
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und Zeichnungen. Auch hier vermeidet er monumentale Gruppen und bevorzugt vielfigurige Kom-
positionen dekorativ-erzihlenden Charakters. Es geht ihm nicht um die plastische Fiille und Macht
eines antiken Kérpers wie Michelangelo, nicht um die Anmut antikischen Korpergefiihls wie Raffael,
nicht um ein klassizistisches Schonheitsideal wie den beiden Sansovinos oder um das Sinnlich-
Erotische wie Giulio Romano. Peruzzis groBe Friese gleichen einer Simultanbiihne, auf der er seine
antikischen Marionettenszenen lyrischen wie dramatischen, heiteren wie elegischen Gepriges spielen
14Bt, ohne dal} eine verbindende Idee, ein augenfilliger Sinn deutlich wiirde. Dabei erweist er sich
keineswegs als archdologischer Dogmatiker: Orpheus spielt wie Apollo bei Raffael die Viola,
Diana badet im runden Quattrocentobrunnen, die ,,Verleumdung des Apelles® verliuft im Gegen-
sinne Lukians, die frithen Romer tragen phrygische Miitzen und Kaiser Augustus einen Bart.

Seine Typen sind in der Friihzeit unverkennbar umbro-sienesischer, spiter raffaclesker Provenienz.
Doch gelingt es ihm, antike Szenen und Kompositionen zu neuem Leben zu erwecken, manche von
thnen vielleicht zum erstenmal in der nachantiken Kunstgeschichte. So vermag er mit seiner formalen
Begabung, seiner lebhaften Vorstellungskraft und seinen archiologischen Kenntnissen den Schatz
und die Prisenz antiken Bildgutes wesentlich auszuweiten. Die GroéBe des Romgedankens, das
Geheimnis des Mythos, die Verherrlichung diesseitigen Lebens wird man vergeblich bei ihm suchen.
Doch vertiigt er tiber Phantasie, Einfall, Witz und eine Fiille kluger Beobachtung und schafft damit
eine Welt, in der Gelehrsamkeit und schmiickende Heiterkeit eine seltene Verbindung eingehen.

Es muB eine tiberwiltigende Erfahrung fiir Peruzzi gewesen sein, daf3 es in cineinhalb Jahrzehnten
durch das gliickliche Zusammenwirken genialer Geister moglich wurde, die antike Kunst zumindest
in den Mitteln zu erreichen, wo sich bei seiner Ankunft in Rom ein Ripanda noch vergeblich abge-
miiht hatte, seine Antikenstudien ins Bild umzusetzen. Peruzzi hat an diesem ProzeB3, der von Peru-
gino und Signorelli tiber Leonardo, Michelangelo und Fra Bartolomeo zum spiteren Raffael und
seiner Schule fiihrt, nur geringen Anteil. Seine Leistung besteht vor allem darin, ihn mit aufmerk-
samster Wachheit verfolgt, sich seine Ergebnisse von Stufe zu Stufe angeeignet und diese dann
angewendet zu haben. DaB er als einziger unabhingiger Meister von Rang so vorbehaltlos Raffaels
Weg folgte und nicht wie Sebastiano ins Lager Michelangelos tiberwechselte oder wie Sodoma und
Lotto das eintrigliche Leben in der Provinz vorzog, trug wesentlich dazu bei, daBl die Hoch-
renaissance sich Rom eroberte. Und wenn wir sein Lebenswerk iiberblicken, von der Malerei und
den Fassadenfresken iiber die Biihnenbilder und Festapparate bis hin zur gebauten Architektur, dann
zeigt sich, dafl kaum ein Kiinstler auller Raffael so intensiv an der Umgestaltung des romischen Lebens
im Sinne der Hochrenaissance beteiligt war wie gerade eben Peruzzi. Ahnlich Raffael muB er sich als
Vertreter des klassischen Kosmos gefiihlt haben und aufierhalb Roms, in Siena, Carpi oder Bologna
etwa, als dessen Vorkidmpfer. Er war kein werkbesessener Individualist, der abseitig oder verschlossen
um die Realisierung seines Traumes rang, sondern war aufs engste mit der Gesellschaft und ihren Még-
lichkeiten, ihren Bediirfnissen, ihren Wiinschen, ja ihren Moden verbunden. Vom Entwurf eines
Himmelbettes (UA 563), eines Pokals (UA 500), einer Minzprige (UA 504v), eines Brunnen-
mechanismus (UA 1855) und Codeschléssern (UA 425) bis hin zu Befestigungsanlagen, Salinen-
tiirmen und Staudimmen (UA 58, 584-588, 473, 474) war sein Erfindergeist titig, und immer blieb
er dem Gesetz der guten, der richtigen Form ebenso treu wie dem ZweckmiBigen. So darf man auch
seine vorbereitenden Studien fiir einen Traktat weniger als Hang zu Theorie und Abstraktion ver-

29


gefiih.lt

stehen denn als den Wunsch, die Summe seiner miihsam erarbeiteten Erfahrungen weiterzureichen
und fiir das Leben fruchtbarer zu machen, als es seiner eigenen Titigkeit vergonnt war.

Hochst aufschluBreich fiir Peruzzis Verhiltnis zu Theorie und Regel ist der Bericht in Cellinis
,Discorso dell’architettura®: , Baldassarre da Siena, eccelentissimo pittore, cerco della bella maniera
dell’architettura, e per meglio chiarirsi qual fosse la migliore, si sottomesse a ritrarre tutte le belle
maniere, ch’egli vedeva, delle cose antiche in Roma, e non tanto in Roma, ch’ei cerco per tutto il
mondo dove fusse delle cose antiche, col mezzo di quegli uomini, che si trovavano in diversi paesi:
¢ avendo ragunato una bella quantita di queste diverse maniere, molte volte disse, che conosceva,
che Vitruvio non aveva scelto di queste belle maniere la pit bella, siccome quello, che non era né
pittore, n¢ scultore, la qual cosa lo faceva incognito del piu bello di questa mirabile arte . . 139
Das dsthetisch gebildete Auge, nicht allein die trockene Regel, sollte iiber den Wert einer Form
entscheiden. Und 4hnlich sind seine Randbemerkungen zu der Aufnahme des Castor und Pollux-
Tempels ,,Questa e la piu bella e meglio lavorata opera di Roma* (UA 631) oder zu der Aufnahme
eines Kapitells des Mars Ultor-Tempels ,,Questa opera ... era de le ben lavorate opere che Jn
Roma fussero (UA 632-33) aufzufassen.

Wie weit Peruzzis Verhiltnis zur Antike iiber den Bereich von Form und Asthetik hinausreichte,
geben seine Werke kaum zu erkennen. Vasari spricht von seiner Neigung zu Mathematik und
Astrologie, und ein Horoskop liegt auch seinem ersten groflen mythologischen Bilderzyklus in
der ,,Loggia di Galatea® zugrunde. So mogen wie fiir viele seiner Zeitgenossen die Gotter als
kosmische Michte ihren Platz in einem monotheistischen Weltgefiige gehabt haben. Dal} er sich
dabei mit der Uberpriifung irrationaler Weisheiten befaBte, kénnen wir einer eigenhindigen Notiz
entnehmen: ,,li XII mesi presi la nocte dela conversione di san pauolo jn le XII scorze di cipolla
jn ciascuna sale, . . . nol credo® (UA 530 v). Und es ist gewil kein Zufall, da} gerade Peruzzi sich
bereit fand, zu Fantis fragwiirdigem Fortunatraktat das Titelbild zu entwerfen, oder dall er das
apotropiische Pentagramm als Signatur wihlte.

All das tat seiner Bindung an die Kirche keinen Abbruch. ,,Perilche in famiglia et gia vecchio
venuto, con tutta quella modestia ch’a un religioso conviene, sollecitd molto la chiesa . . .* erzihlt
Vasari und erinnert uns an den alternden Michelangelo, von dem ebenfalls die Frommigkeit wihrend
dreiBiger Jahre des 16. Jahrhunderts mehr und mehr Besitz ergriff'40,

ZU PERUZZIS STIL

,sDer grolie Baumeister Baldassare Peruzzi ist als Maler entwedet vorzugsweise

Dekorateur oder in den Manieren des 15. Jahrhunderts befangen. 14t

,,olenesische Gemilde des 15. Jahrhunderts sind, von wenigen Ausnahmen abgeschen, dekorativ

und zweidimensional . . ., beschrinken sich auf ein ebenes, lineares Geriist, das nie der physischen

Wirklichkeit entspricht; und wenn sich ... eine dritte Dimension eindringt, so sehen wir uns

auch da nicht voller Korperlichkeit gegentiber, sondern einer Art leichter Reliefmodellierung, die
139 B. Cellini, Le opere, Firenze 1843, 530f.

140 Vas 1550, 724.
11 1, Burckhardt, Der Cicerone, II, 321.
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an die Wirkung eines auf flachem Grund aufliegenden Wachsportraits erinnert™2.“ Mit dieser
generellen Charakterisierung der Sieneser Quattrocentomalerei ist eine wesentliche Komponente in
Peruzzis Stil getroffen, die nicht nur fur seine Anfinge, sondern fiir sein ganzes (Huvre Bedeutung
besitzt. Diese mitgeborene und anerzogene Eigenart Sienas, die sich noch weiter differenzieren lief3e,
war den Hauptmeistern der Hochrenaissance und ihren Formtendenzen in vielem entgegengesetzt:
Die Emanzipation von der linearen Bindung an die Bildebene und die Eroberung eines konti-
nuierlichen Aktionsraumes, die volle rundplastische Korperlichkeit der Figur, thre Belebung durch
ein eigenes Bewegungszentrum, eine bewegte und bewegende Seele, oder die Dramatisierung des
Bildgeschehens - all dies konnte aus der Florentiner, der umbro-mirkischen, ja sogar der
venezianischen Eigenart eher entwickelt werden als gerade aus der sienesischen. Es war Peruzzis
besonderes Los, in fortwihrendem Zwiespalt zwischen dem Geist der Hochrenaissance und seinem
sienesischen Wesen zu stehen. Zu einer echten und bestindigen Synthese gelangte er nie.

So ist es hochst aufschlulireich, dal3 Raffael als Lernender nach Florenz strebte, Peruzzi aber
nach Rom!3, Mogen dabei auch personliche und 6konomische Gesichtspunkte mitgewirkt haben:
Peruzzi suchte von Anfang an die unmittelbare Beriihrung mit den antiken Monumenten, wihrend
Raffael es vorzog, sich an den groBten lebenden Meistern der Zeit zu entfalten. Raffael konnte nur
durch solch michtige Katalysatoren wie Leonardo, I'ra Bartolomeo und Michelangelo seine
universale Kunst ausbilden. Bei Peruzzi ist von frith an eine eigenartige Affinitit zum altrémischen
Relieffries festzustellen: die Reihung an einen homogenen Grund gebundener Gestalten in epischer,
nicht dramatischer Szenenfolge. MuBte ihm also seine Herkunft den Zugang zu diesem Aspekt
der romischen Antike bedeutend erleichtern, so traf er in der Nachfolge Peruginos und Pinturicchios
in Rom Strémungen an, die in eine ganz andere Richtung wiesen. Raffaels organischere Entwicklung
zeigt, dall von Perugino her eine unmittelbare Niherung an die Antike schwer moglich war.
Peruginos weit gedfinete Landschaften, sein religioses Sentiment, seine zentralisierten Kompo-
sitionen und seine korperlosen Gewandpuppen stehen nur in mittelbarem Zusammenhang mit der
,,Re-Naissance®. Erst in Florenz erwarb Raffael die Voraussetzungen fiir eine fruchtbare Antiken-
rezeption. Peruzzis alloffenes, anpassungsfihiges Naturell schlof sich der herrschenden Stromung
und ihrem damaligen Exponenten in Rom, Jacopo Ripanda, an, entfernte sich damit aber wieder
von den Formgesetzen der Antike. So finden wir in der frithen Gruppe von Zeichnungen sienesische
Flichengebundenheit der Figur, umbrisch-sienesische Typen, umbrische Raumtiefe und antiki-
sierende Motive fast unverbunden nebeneinander. Auch in S. Onofrio und S. Pietro in Montorio,
wo Peruzzi sich uneingeschrinkt der umbrischen Schule anschlieit, behalten die Figuren ihre
reliefartige Flichenbindung, ohne mit Landschaft oder Umraum in eine echte Beziehung zu treten.
Raum wird durch die Schichtung der einzelnen Figuren- oder Szenariumskulissen mehr definiert
als veranschaulicht. Alle raumerzeugenden Elemente der Komposition sind geschwicht, alle
flichenbezogenen hervorgehoben. Andere Eigenheiten der umbrischen Schule, wie die Lieblichkeit
der Physiognomien, die Anmut der Geste, die mirchenhafte Verklirung des Bildgeschehens und
der erzihlerische Reichtum, kamen Peruzzis Wesen umso niher und lieBen sich ohne Schwierig-
keiten mit der sienesischen Eigenart verbinden.

12 ], Pope-Hennessy, Quattrocentomalerei in Siena, London 1947, 7.
s Golzio, 9f.
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Zur Entfaltung seiner Moglichkeiten bedurfte Peruzzi jedoch anderer Medien. So war es von
entscheidender Bedeutung, daf3 Signorelli 1508/09 nach Rom kam und Peruzzis Aufmerksamkeit
zweifellos auf die gerade vollendete Cappella S. Brizio im Dom von Orvieto lenkte. Nun erst gewann
er ein unmittelbares Verhiltnis zum Korper und seiner Anatomie, zur Vielfalt seiner Stellungen,
Posen und Verkiirzungen, zur plastischen Rundheit und zur gelenkigen Aktion der Figur. In den
Freskenresten des Treppenhauses der Rocca von Ostia und im Fries der Sala del Fregio (1509/10)
gab Peruzzi eine erste Probe der Verwandlung, die Signorelli in ihm bewirkt hatte. Dabei bewahrte
ihn seine frithere Schulung vor manchen Hirten und Schroffheiten Signorellis, sein Sinn fiir die
Bildebene vor der Hiufung von Figuren. Doch Signorellis Koérper blieben fiir thn bestimmend,
auch als Michelangelo und Raffael lingst neue Wege beschritten hatten. Dies macht sich vor allem
am marionettenhaften Charakter seiner Figuren bemerkbar, die niemals ein eigenes Aktionszentrum
besitzen, stets von auflen, wie an unsichtbaren Fiden gefiihrt, erscheinen.

Signorellis EinfluB mulBl Peruzzi zu einer vollig neuen Sicht der antiken Skulptur verholfen
haben. Waren es in den frihen Zeichnungen vor allem die gedringte Reliefkomposition und die
Fiille neuer Attribute, die er seinem Antikenstudium verdankte, so wurde nun der antike Korper
in seinen unendlichen Variationen fiir sein Schaffen fruchtbar. Vor allem die dauernde Gegenwart
antiker Vorbilder mag seinen Kompositionen jenen antikischen Hauch verliechen haben, der
Signorellis Arbeiten fehlt. Jedenfalls lehrt Peruzzis Entwicklung aufs anschaulichste, dafl die An-
niherung an die Antike nicht unmittelbar, sondern nur auf dem Umweg iiber neue, autochthone
Medien der Zeit moglich war.

Der Fries der Sala del Fregio ist das erste erhaltene Beispiel dieser von Peruzzi so bevorzugten
Kompositionsweise, die sich bis zur sogenannten ,,Hochzeit der Rebecca® und zum ,,Parisurteil®
in Belcaro verfolgen 14Bt. Seine formalen Vorbilder fand er in den antiken Reliefs, vornehmlich jenen
der Sarkophage, und in den langgezogenen Predellenkompositionen. Vergleichbare Figurenfriese,
die nicht nur rein dekorativen Charakter besitzen, sind im Quattrocento dagegen seltener anzutreffen
(Pistoia, Ospedale del Ceppo; Poggio a Caiano, Villa Medici). Peruzzis Vorliebe fiir den Fries hat
verschiedene Wurzeln. Einmal mulite er als Architekt, der er von vornherein war, Wert auf eine
tektonische Anbringung der malerischen Ausstattung legen: Der Fries war die von der antiken
Baukunst vorgebildete Urform, die das Mittelalter hindurch lebendig blieb. Dann war besonders
im Quattrocento und im frithen Cinquecento der Ornamentfries beliebt als Schmuck profaner
Innenrdume (Siena, Palazzo Piccolomini). Und schlieBlich kam er Peruzzis Hang zu rhythmischer
Reihung in der Fliche entgegen.

So ist in der Sala del Fregio der Zusammenhang der einzelnen mythischen Szenen zunichst
formaler Natur. Zwar schlieBen sich die Gestalten einiger Episoden zu Kompositionen mit eigenem
Schwerpunkt zusammen, doch wird dabei der Gesamtflu3 des Frieses niemals wirklich unter-
brochen. Die Veranschaulichung der Inhalte tritt hinter der dekorativen Gesamtwirkung zurtick.
Ein Jahrzehnt spiter ist dann der Einflul von Raffaels raumhaft zentralisierenden Kompositionen
so beherrschend geworden, da3 Peruzzi im Fries der Sala delle Colonne durch eingestellte Karyatiden
die einzelnen Szenen voneinander absetzt. Die Bildebene hatte ihre dominierende Rolle eingebiif3t.
Erst im ,,Parisurteil der Villa Belcaro kehrte Peruzzi zu einer vergleichbaren Flichenbindung

zuriick.
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Siena, Pinturicchio, Perugino, Signorelli und die Antike — von mehr ephemeren Eindriicken wie
Leonardo, Mantegna, Filippino oder Andrea Sansovino abgesehen — waren die wichtigsten Etappen
zum ersten Hohepunkt in Peruzzis figuralem (Buvre, den er in den Fresken von Ostia, im Fries
der Sala del Fregio, vor allem aber in den Gewolbefresken der Loggia di Galatea erreichte. Und
wihrend die fritheren Werke noch heute in ihrer Zuschreibung strittig sind, tritt uns hier Peruzzi
erstmals in unverwechselbarer Eigenart entgegen, unmittelbarer vielleicht als in den meisten spiteren
Werken, wo er sich gegen die Ubermacht Raffaels behaupten muBte. Frei von den Bindungen an
lokale Schulen, bereichert durch das Studium der antiken Bildwerke, steht er hier an der Schwelle
zur Hochrenaissance, ihnlich wie als Architekt mit dem Bau der Farnesina.

Durch die Anndherung an den antiken Reliefstil hatte Peruzzis sienesische Flichenbezogenheit
einen neuen Sinn gewonnen, trat die umbrische Raumweitung zuriick. Doch trotz aller Anniherung
war Peruzzi von klassizistischer Antikennachahmung weit entfernt. Betrachten wir etwa die ,,Ent-
hauptung der Medusa® im Gewdolbespiegel der Loggia di Galatea, so begegnet uns zwar auch hier,
im monumentalen MalBstab, keine zentrierte Raumkomposition wie in Raffaels gleichzeitigen
Gewolbefeldern der Stanza della Segnatura, doch begniigt sich Peruzzi auch nicht mit der Reihung
oder Ponderierung der altromischen Reliefkunst. Er bindet vielmehr seine Gestalten durch eine
tibergeordnete Form, hier die leicht schwingende Diagonale, zusammen und folgt damit jenem
,ornamentalen® Prinzip, das nach Hetzer die christliche von der antiken Kunst grundsitzlich
unterscheidet!®. Ein ,,abstraktes®, nicht aus dem Korper entwickeltes Formprinzip liegt auch den
cinzelnen Elementen der Komposition zugrunde. Wenn die Glieder sich abwinkeln und ver-
schrinken, wenn die Zwischenrdume zu geometrischen Figuren werden und hinter jeder Gestalt
ein Achsengeriist sichtbar bleibt, wenn schlieBlich alle Elemente der Komposition zueinander und
zur gerahmten Bildfliche in harmonischer Spannung stehen, ohne dal3 diese Spannung vom Bild-
inhalt oder von der Aktion der Gestalten ausginge, dann spiiren wir die eminent architektonische
Konstante in Peruzzis Kompositionen. Ahnlich wie der Architekt tektonische und dekorative
Elemente proportionierend, organisierend und rhythmisierend auf einer Fassadenfliche anordnet,
verfihrt Peruzzi mit seinen Bildern. In den verlorenen Fassadenfresken mul3 diese Verwandtschaft
architektonischen und figuralen Komponierens zu einer gliicklichen Synthese gefiihrt haben. Der
Vermenschlichung der Bildfiguren kam dieses Denken jedoch nicht entgegen.

Im gleichen Jahre 1511, als Peruzzi die erste Ausstattungsphase der Farnesina vollendet hatte,
enthiillten Michelangelo und Raffael ihre ungleich bedeutenderen Freskenzyklen im Vatikan und
brachte Sebastiano das Erbe Giorgiones nach Rom, ein Zusammentreffen fithrender Krifte der
Zeit, das Peruzzis gerade erreichte Souverinitit wieder erschiittern mulite. In den Werken der
folgenden Jahre ist zunichst der Einflull Michelangelos, dann aber in zunehmendem Mal3e Raffaels
beherrschend. Doch auch wenn sein Pinsel neue malerische Freiheiten gewinnt, wenn die Physio-
gnomien belebter, die Korper bewegter, die Falten geschmeidiger, die Hintergriinde virtuoser und
die ganze Gesinnung monumentaler werden: gewisse Eigenarten seines Stils bleiben bestehen. So
sind die Gestalten in der ,,Anbetung® von S. Rocco (1514) oder in der ,,S. Conversazione® der
Ponzettikapelle (1516) nach wie vor in der vorderen Bildbiihne angeordnet, ohne dal3 sie mit dem

us T Hetzer, Gedanken um Raffaels Form, Frankfurt 1931, 15£,
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Tiefenraum irgendeine Beziehung eingingen; so fehlt den Kompositionen noch immer ein
zentrierender Schwerpunkt, der mehr als nur Symmetrieachse wire und der Form und dem Inhalt
in gleicher Weise zugrunde lige. Peruzzis Bilder bleiben letztlich eine virtuose Organisation von
Staffage und Szenarium, schlieBen sich selten zu einer eigengesetzlichen Welt des Bildes zusammen.
Seine Gestalten behalten die starre Leblosigkeit bemalter Statuen, die sich nie zu eigener Aktion
erheben konnen.

Agostino Chigi mul3 die Moglichkeiten wie die Grenzen des Meisters richtig eingeschitzt haben,
als er ihm mit der Ausmalung der Sala delle Prospettive eine Aufgabe tibertrug, in der er Architektur,
Szenographie und dekorative Malerei verbinden konnte. Was thm von der Figur her nicht gelingen
wollte, das erreichte er durch die Architektur: die Stufe der Hochrenaissance in ihrer Monumentalitit
und in ihrer klassischen Gleichgewichtigkeit. Und wihrend die Fresken der Sala del Fregio und der
Loggia di Galatea eine Synthese quattrocentesker Elemente darstellen, ist die Sala delle Prospettive
ohne Bramante und Raffael undenkbar. Damit soll nicht gesagt sein, dal3 Peruzzi als Maler und als
Architekt verschiedenen Entwicklungsstufen angehorte, sondern vielmehr, dal seine Fihigkeiten
in der Architektur die adidquatere Materie fanden, die Hohe der Zeit zu erreichen.

Diese der Hochrenaissance im engeren Sinn zugehorige Phase seines Schaffens endet mit dem
Bologneser Aufenthalt (1522/23). Thr gehéren groBBe dekorative Arbeiten, wie die Ausmalung der
Loggia Palatina und der Riume des Kardinals Riario, die Entwiirfe fiir die Ausmalung der Villa
Madama, fiir Stiche und Fassadenmalereien (S. Petronio) und schlieBlich auch einige wenige monu-
mentalere Kompositionen, wie der Karton fiir den Grafen Bentivogli, an. Erst am Ende dieser Zeit
hatte Peruzzi seine letzten Moglichkeiten in der Beherrschung der Bildmittel erreicht, und dies
zweifellos durch die fortwihrende Auseinandersetzung mit Raffael. Im Bentivogli-Karton ist es vor
allem die michtige Architektur der Triumphbogenruine, die Einheitlichkeit und Monumentalitit
schafft. Und sie ist es zugleich, die einer echten Raumkontinuitit im Wege steht, indem sie Vorder-
und Hintergrund uniiberbriickbar scheidet. Alle neuen Bildmittel, das komplexe Verzahnen der
Figurengruppen, der nuancierte Gebrauch von Hell und Dunkel, die Plastizitit der Korper und die
Tiefe des Raumes sind jeweils nur auf die einzelnen Bildsektoren beschrinkt: Das Ganze beherrschen
nach wie vor Addition und Diskontinuitit. Die Bildfiguren unterscheiden sich nur graduell, nicht
prinzipiell von jenen der Loggia di Galatea. Gesteigert sind vor allem die plastischen Werte der
Figuren, ihre Oberflichenmodellierung und ihr Verhiltnis zur dritten Dimension. So nimmt es uns
nicht Wunder, Peruzzi wihrend der folgenden Jahre als Entwerfer zahlreicher bildhauerischer
Arbeiten titig zu finden (Hadriansgrab, Grabmiler des Kardinals Armellino und des Antonio da
Burgos, Entwiirfe fiir den Sieneser Dom).

Peruzzis Verhiltnis zu Raffacl war zu problematischer Natur, als dalB} et sich nicht den ersten anti-
klassischen Tendenzen, die sich unter Raffaels Nachfolgern bemerkbar machten, willig angeschlossen
hitte. Dabei hatte man wohl weniger eine Revolution oder eine Abkehr vom Geist des Meisters im
Auge als vielmehr das Finden neuer interessanter Moglichkeiten und sank dadurch in den Bereich
des Anekdotisch-Belanglosen herab, ohne sich dessen vielleicht bewul3t zu sein. Ein Ergebnis dieser
Auseinandersetzung mit den Versuchen eines Giulio, eines Penni, eines Perino oder eines Polidoro
bietet der ,, Tempelgang* in S. Maria della Pace. Die Atmosphire ist gedimpft, die Gestalten wirken
isoliert und gedriickt, der Raum dissonant, und doch fillt es schwer zu tiberpriifen, inwieweit wir es
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hier mit einem problematischen Lebensgefiihl, inwieweit nur mit einer modischen Tendenz zum
Ungewohnlichen, zum Capriccio, zu tun haben. Denn weder die verblockten Rustikafassaden noch
die vereinsamten Gestalten oder ihre forcierte Torsion bleiben typisch fiir Peruzzis Spitwerk. Diese
hingegen behalten zunichst eine massige Schwere, tendieren spiter zu iiberlingten Proportionen
und kleinen Koépfen und erhalten ein melancholisches Pathos, das Peruzzis Lebensgefiihl nach dem
Sacco di Roma eher entsprochen haben mag. Auch macht sich eine Neigung zur Verschiebung des
Augenpunktes nach oben bemerkbar, die eine Distanzierung vom Bildgegenstand, von der direkten
Konfrontation des Betrachters mit dem Dargestellten bedeutet und die der Senkung des Augen-
punktes bei Pontormo, Rosso oder Parmigianino entspricht. Am deutlichsten ist diese neue Vogel-
perspektive in der ,,Merkurallegorie® durchgefiihrt. Sie kommt Peruzzis Hang zu unmonumentaler
Vielfigurigkeit weit mehr entgegen als die normale Lage des Augenpunktes etwa im ,,Tempelgang
Maria“. In seinen groflen Architekturperspektiven ist die gleiche Entwicklung festzustellen.
Wihrend der Modellschnitt von S. Petronio in Bologna noch mit einem mittleren Augenpunkt (in
Hohe der Vierungskapellen) rechnet, ist dieser in der spiten Perspektive von St. Peter (UA 2) weit
nach oben geriickt. Das mag einerseits als Riickgriff auf die Kavaliersperspektive des spiten Quattro-
cento aufgefalt werden, andererseits aber auch als Merkmal von Peruzzis Spitstil!. In seinen frithen
Zeichnungen bedient er sich dieses Kunstgriffes noch nicht.

Im tibrigen sind die datierbaren Zeugnisse von Peruzzis Spitstil, der Zeit also etwa nach 1526, zu
sparlich, um klare Linien oder Tendenzen erkennen zu kénnen. In der ,,Sibylle von Fontegiusta®
steht er unter dem unmittelbaren Eindruck von Parmigianino und Rosso, im Entwurf fiir die Fresken
von Belcaro scheint die sienesische Eigenart wieder stirker in den Vordergrund zu treten, wihrend
in den Zeichnungen die Kontinuitit seines Stiles am deutlichsten sichtbar bleibt. So denkt Pouncey
bei den ,,Kopfstudien® im British Museum an die Zeit um 1510, obwohl zahlreiche Indizien und nicht
zuletzt der aufgeloste krakelurenhafte und faserige Federstrich auf die Spitzeit weisen. Und bei den
lavierten Blittern, wie der ,,Merkurallegorie® und der sogenannten ,,Hochzeit der Rebecca®, 14t sich
nicht mit Sicherheit entscheiden, ob sie bereits um 1526/27 oder aber erst kurz vor seinem Tode ent-
standen sind. Sollte das letztere der Fall sein, so hitte sein Stil wihrend des letzten Jahrzehnts zwar
momentane Einbriiche von groBer Parmigianinos Wirkung wie den erlebt, sich im ganzen jedoch
nicht mehr wesentlich verindert. DaB3 Peruzzi bis zu seinem Tode als Maler titig war und als Maler
Beachtung fand, tibetliefert uns ein Brief des Pierantonio Cechini an Michelangelo von 1535: ,,Und
weiter hat mich jener Peruzzi gebeten, ich mochte ihn besuchen und gewisse Malereien seiner Hand
besichtigen. Darauf habe ich geantwortet, da3 er morgen nach Tisch mich erwarten moge, da es
mir lieb wire, ihm, wie in allem andern, auch darin zu Diensten zu sein. Und gefillt es Euch mit-
zugehen, wie wir schon vorhatten, so werden wir ein biBchen Spall haben und es braucht keiner zu
wissen, und Thr werdet als Tatsache erblicken, was ich Euch schon ofters in Worten ausgedriickt
habe146,

Neben der neuen Raumkonzeption, der ,,manieristischen Proportionierung der Figur, dem
schmerzlichen Pathos des Ausdrucks und dem aufgelosten Krakelurenstrich ist vor allem die Vorliebe
fur Licht- und Schattenwirkung bezeichnend fiir die Spitzeit des Meisters. Dabei kommt dem Licht

s W, Lotz, Das Raumbild in der italienischen Architekturzeichnung der Renaissance, in: FlorMitt 7 (1953-1956), 221 .
16 Frey, Briefe des Michelagniolo, 301.
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als lokalisierbarer Quelle keine Bedeutung zu. Vielmehr scheint alles auf die Kontrastwirkung ab-
gestellt, von der zuweilen sogar die Formen aufgezehrt werden. Das Ergebnis ist in erster Linie eine
Steigerung des Atmosphirischen, der Stimmungswerte, wie sie auf den leicht lavierten oder weil3
gehohten Federzeichnungen der fritheren Jahre noch fehlen. Uberhaupt hatten seine Werke und ins-
besondere seine Fresken unter Trockenheit gelitten, als befinden sich die Gestalten in einem Vakuum.
Nun weil3 er durch das Chiaroscuro eine dimmrige Stimmung tiber die Dinge zu legen, die er in den
weichen Lichtern und Schatten der ,,Sibylle von Fontegiusta® selbst ins Fresko tibertrigt. In Belcaro
muBten solche Feinheiten durch die Schiilerhand verlorengehen. Eine dhnliche Bedeutung des Hell-
dunkelkontrastes begegnet uns in den spiten Architekturzeichnungen, vor allem jener fiir S. Domenico
in Siena (1532), wie auch in der gebauten Architektur (Taf. LXXIX )6, Versuchen wir, uns den
Palazzo Massimo alle Colonne mit der weiBen Travertinfassade seines urspriinglichen Zustandes
vorzustellen, der die weichen Dunkelheiten des tief eingeschnittenen Siulenportikus und der weit
vorkragenden Gesimse entgegenstanden, dann begegnen wir dem gleichen Phinomen. Ahnlich ent-
spricht auch die konvexe Form der Fassade Peruzzis spiten Kompositionen, wihrend die konkave,
raumhafte Einschwingung fiir die unmittelbare Raffaclnachfolge charakteristisch blieb (Banco
S. Spirito; Exedra des Palazzo del Tel?).

So gliedert sich Peruzzis Schaffen in vier Perioden, deten beide mittlere ineinander iibergehen.
Die erste bis 1508 steht unter dem Zeichen der Lehre. In der zweiten, etwa 1508-1516, erreicht er
Souverinitit und Meisterschaft und tritt in Auseinandersetzung mit den GroBen der rémischen Hoch-
renaissance. In der dritten, etwa 1517-1525, steht er im Gefolge Raffaels und seiner Schule. In der
letzten tangiert er den Manierismus. Auf diesem Weg durchliuft er so vielfiltige Moglichkeiten,
daB3 noch heute bei zahlreichen Stiicken kaum eine Einigung tiber die Zuschreibung erzielt werden
kann. Dennoch tritt uns von den ersten bis zu den letzten Werken, bald stirker bald schwicher,
eine unverwechselbare Eigenart entgegen, die mit den geliufigen Formkategorien nur im Umril3
zu fassen ist. Gewil3 steht Peruzzi nicht unter einem eindeutigen Formgesetz wie die Grofiten seiner
Zeit. Doch auch er hat seine Schwerpunkte, seine Vorlieben und Eigenarten. Bei einem Kiinstler
wie Peruzzi, der sich bis an den Rand der Selbstverleugnung den Stromungen seiner Zeit offnete,
und in einer Epoche, die eine Vielzahl bedeutendster Kiinstler hervorbrachte, ist diese Eigenart
zuweilen nur an kleinen Abweichungen und Verinderungen, an der Knickung eines Handgelenkes,
der Behandlung eines Ohres, zu erkennen. Doch gibt es in seinem Schaffen konstante Formphidnomene,
die den ersten wie den letzten Werken in gleicher Weise eigen wiren?

Am auffallendsten ist Peruzzis Verhiltnis zum Raum und zur Bildebene. Seine Formen sind in
zweifacher Hinsicht auf die Bildebene bezogen: einmal im Sinne des Reliefs, dessen Riickseite nicht
umgreifbar, sondern an einen homogenen Grund gebunden ist. Umgreifbarkeit, wie wir sie in
stirkstem MaBe bei Raffael finden, beruht aber vor allem auf der Schwichung der Konturen und auf
der modellierenden Wirkung des Lichtes, die Peruzzi in zunehmendem MalBle beherrschen lernte.
Dagegen hilt er an der eigentlichen Form der Flichenbindung immer fest: dem bildparallelen
Aufbau seiner Kompositionen und seiner Figuren. Raffael 13t im ,,Heliodor* seinen Reiter aus dem

1462 Oxford, Ashmolean Museum, fol. 31 des von Parker (II, 552ff.) erwihnten Klebebandes italienischer Architekturzeich-
nungen; vgl. die etwa gleichzeitigen Skizzen UA 107, 155 bei Wurm 1965, Tafel 45 b, 46 b.
17 Zum Helldunkel in Peruzzis Palazzo Massimo s. Wurm, 1965, 225-229.
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Hintergrund hervorsprengen. Bei Peruzzi sind die Kompositionen meist friesartig von links nach
rechts gefiihrt. Das hei3t natiirlich nicht, daf3 er die dritte Dimension 4ngstlich umginge. Zumal in
der Zeit seiner stirksten Bindung an Raffael braucht er alle Kunstgriffe riumlichen Komponierens.
Doch wie von einem unsichtbaren Magneten wird jede Geste, jede Tiefenbewegung wieder sachte
in die Fliche zurtickgeleitet. Eine Tiefenspannung, wie sie Raffael zwischen dem segnenden Papst
und dem flehenden Volk im ,,Incendio del Borgo* herstellt, ist bei Peruzzi undenkbar. Dabei bereitet
es ihm schon in den frithesten Werken keinerlei Schwierigkeit, Raumbiihnen von beliebiger Tiefe
zu konstruieren. Nicht umsonst galt er als erster Bithnenbildner seiner Zeit. Doch gelingt es thm
nicht, diese Biithne mit einer einheitlichen Aktion zu fiillen. Die Grenze zwischen dem Vordergrunds-
relief der Figurengruppen und der Tiefe der Raumbiihne wird niemals wirklich aufgehoben. Seine
Raumbiihnen ihrerseits sind zwar auf einen eindeutigen Fluchtpunkt hin konstruiert, doch o6ffnet
Peruzzi oft noch einen oder sogar zwei weitere Ausblicke, wie im Bentivogli-Karton, so daB3 das
Auge die feste Orientierung verliert, bald nach links, bald nach rechts, bald zur Mitte hin schweift
und den Schwerpunkt vermifit, von dem aus es den Raum umfassen konnte. Raffael schafft einen
organischen Raumeindruck, indem er den Fluchtpunkt meist mit dem Ort grofiter Tiefenausdehnung
in Ubereinstimmung bringt. Peruzzi versucht, die Sogwirkung des Fluchtpunktes zu vermindern,
indem er parallele Fluchten 6ffnet, und zerstért damit die Raumkontinuitit. Es hingt dies wiederum
mit dem Friesprinzip Peruzzis zusammen, das allen Zentralisierungstendenzen entgegengesetzt ist;
auch dies iibrigens ein Zug, der Peruzzi mit dem antiken Denken verbindet, das ja noch keine
Zentralperspektive kannte, sondern in groBen Kompositionen mehrere Raume mit eigenem Schwer-
punkt aneinanderreihte. Am offenkundigsten wird dieses Verhalten, das man in den fritheren
Werken noch als mangelnde Erfahrung interpretieren konnte, in der ,,Hochzeit der Rebecca®™, die
sich wie eine Simultanbiihne mit mehreren gleichzeitigen Aktionen ausnimmt. Es ist dies der zum
Scheitern verurteilte Versuch Peruzzis, sein ureigenes Friesprinzip mit Raffaels zentralisierten Raum-
kompositionen zu verbinden. Nur wo er auf die Raumbiihne weitgehend verzichtet und sich
mit einem homogenen Hintergrund und sparsamstem Szenarium begniigt, kann er eine wirkliche
Bildeinheit erreichen. Es mag dies ein Grund dafiir sein, dal er in verschiedensten Epochen seines
Schaffens dort immer wieder auf den homogenen Grund zuriickgriff, wo er ihn als antikisches
Motiv rechtfertigen konnte (Cancelleriafresken; ,,Musen®, Palazzo Pitti; ,,Parisurteil®, Belcaro).
Dabei wihlte er, wie schon das Quattrocento, meist Dunkelblau oder Gold, die raumhaltigsten
Hintergrundsfarben, wihrend etwa Giulio in den klassizistischen Friesen des Palazzo del Te auch
kiihlere, konkretere Farben wie Griin oder Rot verwendete.

Die Flichengebundenheit in Peruzzis Kunst hat, wie wir bereits andeuteten, zweifellos ihren
Ursprung in der sienesischen Eigenart. Dennoch 148t sich bei keinem unter den bekannteren sienesi-
schen Meistern des frithen Cinquecento das Friesprinzip in dhnlich ausgeprigter Weise beobachten.
Die meisten komponieren zentralisierend auf einen iibereinstimmenden Schwerpunkt des Raums
wie der Handlung hin, sei es wie Fungai, Pacchiarotti oder Girolamo del Pacchia in der quattro-
centesken Tradition Peruginos oder Mittelitaliens, sei es wie Beccafumi in der konvexen Umkehrung

u8 F_Panofsky, Die Perspektive als ,,symbolische Form®, in: Vortrige der Bibliothek Warburg 192425, Leipzig/Berlin 1927,
258-330.
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der Halbkreis-Kompositionen Peruginos und Raffaels. Keiner sucht wie Peruzzi die schwerpunktlose
Reihung in der Ebene oder die Dezentralisierung durch Einfiihrung konkurrierender Neben-
zentren.

Der Uberblick iiber Peruzzis Entwicklung und die wesentlichsten Krifte, die ihn beeinfluf3t
haben, ergab, dal} es in der Friihzeit vor allem die umbrische Schule, spiter vor allem Raffael war,
also eine Richtung, die seinem Friesprinzip diametral entgegenlief. Empfand er sich aber jemals
im Widerspruch zu Raffael? Sah er eine Alternative fiir seine weitere Entwicklung wie etwa
Sebastiano, der sich Michelangelo anschlo3? War es seine eigene Entscheidung, war es die Zeit,
die ihn in Raffacls Gefolgschaft brachte? Wie immer diese Fragen zu beantworten sind, wir stehen
hier vor einem faszinierenden Phinomen der rémischen Hochrenaissance. Ein Kiinstler, der von
seinem Wesen her zu einer unmittelbaren Nachahmung der Antike bestimmt ist, wird durch den
,,klassischesten* Vertreter der Hochrenaissance, durch Raffael, in eine andere, der Antike entgegen-
gesetzte Richtung gelenkt. Es ist miiig, sich Peruzzis Entwicklung ohne Raffael vorstellen zu
wollen. Doch wohin er tendierte, mag der spite Palazzo Massimo veranschaulichen, in den mehr
als in irgendein anderes Werk der romischen Renaissance vom Geist des augusteischen Klassizismus
cingeflossen ist.

Gelten diese Beobachtungen in erster Linie fiir Peruzzis Raumkonzeption, fiir seine Kompositions-
tendenzen und sein Verhiltnis zur Bildebene, so fiihrt ihn Raffael auf anderen Sektoren wie der
organischen Erfassung der menschlichen Figur viel nidher an die Antike heran. Ein Vergleich
zwischen der Sala del Fregio (ca. 1509) und den ,,Musen* des Palazzo Pitti (ca. 1523) macht
dies auf den ersten Blick deutlich.

Peruzzi hatte von Anfang an ein primires Interesse an der menschlichen Gestalt und am mensch-
lichen Korper, ein Interesse, das vielleicht weniger aus den Anregungen seiner Lehrjahre als aus
dem ureigenen Anliegen seiner Generation hervorwuchs. Die menschliche Figur ist der absolute
Mittelpunkt der meisten seiner Kompositionen, in zahlreichen Fillen sogar ihr einziges Element.
Sie ist nicht primirer Inhalts- oder Handlungstriger. Die Handlung scheint vielmehr oft nur der
Vorwand fiir ihre Darstellung. Die Gestalt tritt auch nicht wie bei vielen seiner Zeitgenossen hinter
dem ausdrucksstirkeren Kopf zurtick. Seine Kopfe gehoren, darin wieder antiken Reliefs verwandt,
meist Typen, selten Individuen, an und bilden mit dem Korper eine untrennbare Einheit. An den
Verinderungen der Figur und des Korpers 146t sich Peruzzis Entwicklung besser verfolgen als
an den tbrigen Bildelementen, von der sich selbst darstellenden Lieblichkeit der umbro-sienesischen
Frithzeit zu der gelenkigen Anatomie Signorellis, von der klassizistischen Kiihle der Loggia di
Galatea zu den Versuchen, Raffaels raumschaffende Gestaltung nachzuahmen, von der Torsion
und Schwere vor dem Sacco di Roma bis zur stilisierten Uberlingung der letzten Jahre. Doch was
ist es nun, das die andichtigen Heiligen von S. Onofrio mit der schwerfilligen Masse der ,, Jiinger
am Olberg* oder der heiteren ,,Commedia dell’arte® der »Merkurallegorie® verbindet? Hier hager,
materielos schwebend, da lastend, sackartig und trige, dort fast in ein malerisches Helldunkel
aufgeldst, eignet thnen doch die gleiche marionettenhafte Beweglichkeit; marionettenhaft, weil von
auflen wie durch unsichtbare Fiden gelenkt und gefiihrt. Die Figuren, ihre Tracht, ihre Physis,
ihre Proportionen wandeln sich mit der Zeit und den verschiedenen Stilen: Die fiihrende Hand
bleibt stets die gleiche.
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Was Peruzzis Gestalten von ihren raffaclesken Votbildern oder Parallelen unterscheidet, ist vor
allem ihre passive Beweglichkeit. Wihrend Raffaels Gestalten stets aus einem eigenen Kriftezentrum
leben, jede Geste, jede Bewegung, jeder Ausdruck von dort ausgehen, scheinen sie bei Peruzzi all
dies nut zu mimen, nachahmen zu wollen. Sie lassen weder anatomische Korrektheit noch
Beweglichkeit oder dramatische Pose vermissen, doch fehlt eine Kraft, die aus ihrem Inneren het-
vorzudringen, der Funke, der auf den Partner tiberzuspringen vermochte. Raffael ist, wie jeder grofe
Dramatiker, mit seinen Gestalten identisch. Peruzzi gleicht dagegen den Autoren italienischer
Renaissancekomodien, die mit einem festen Repertoire bewihrter Typen diese oder jene vergntigliche
Episode darstellen, ohne je ihre Distanz zur Handlung und ihren Akteuren zu verleugnen. Diese
fihlbare Distanz Peruzzis zu seinen Gestalten liegt wohl weniger in seinen kiinstlerischen Fihig-
keiten als in seiner Person begriindet. Bei kaum einer Gestalt des Meisters sind wir versucht, ein
Selbstbildnis zu vermuten, kaum eine Komposition scheint etwas vom Leben des Meisters zu
verraten. Und wihrend Kiinstler wie Sodoma oder Beccafumi bald die Physiognomien und die
Typen gefunden hatten, die threm Wesen entsprachen, vermochte Peruzzi sie bis in die Spitzeit
dem jeweiligen Stil anzupassen. Er sucht nicht nach neuen Ausdrucksmoéglichkeiten, verschlieBt
sich aber ebensowenig den Entdeckungen anderer. Er ist weder riickschrittlich noch zukunfts-
weisend: Sein Bestreben ist es, auf der Hohe der Zeit zu stehen. Von ihr 1463t er sich tragen, ihre
Moglichkeiten spiegeln sich in seinem Werk wie bei wenigen seiner Zeitgenossen. Auch dieser
Eigenart des Meisters kam die Architektur mehr entgegen als die Malerei.

Die passive Beweglichkeit von Peruzzis Bildfiguren wandelt sich durch die reliefartige Model-
lierung, durch die Bindung an einen imaginiren Grund und durch das Fehlen einer freien Umwelt
oft zu statuarischer Erstarrung. Die potentielle Vollendung einer Handlung wird aufgehoben. Es
entsteht der Eindruck, als habe Perseus mit dem Medusenhaupt alles Leben plotzlich versteinern
lassen. Nicht umsonst hat gerade in dieser Szene Peruzzi sein Bestes gegeben.

Zum Eindruck des Steinern-Anorganischen an Peruzzis Figuren trigt auch ihre trockene, sprode
Konsistenz bei. Zwar vermag er mit dem Pinsel zartesten Schmelz auf der Oberfliche hervor-
zubringen: Die sinnlich tastbaren Oberflichenreize einzelner Stoffe aber gibt es bei ihm kaum.
Selbst in seinen wenigen Tafelbildern sind Inkarnat, Stoff, Pflanze, Holz und Stein nur wenig
unterschieden, wihrend Raffael und Sebastiano gerade auf diesem Gebiet die erstaunlichsten
Witkungen erzielten. Auch dies beruht weniger auf mangelnder Begabung — man miilite sonst
gescheiterte Ansitze nachweisen koénnen — als auf anders gerichteten Intentionen. Peruzzi ist nicht
an sinnlicher Unmittelbarkeit gelegen, an Lebensnihe oder gar Naturnachahmung. Er zeigt die
Welt hinter einem Schleier von Distanz und Abstraktion, wiederum eher eine Sicht des Architekten
als des Malers.

Die gleiche Naturferne dufert sich in seinem Verhiltnis zum Licht. Wihrend er die modellierende
Wirkung des Chiaroscuro schon in Ostia souverin handhabt und die atmosphirische Bedeutung
der Helldunkelkontraste in zunehmendem MalBe erkennt, ist in keinem seiner Werke die Licht-
quelle wirklich lokalisierbar. Im Bentivogli-Karton sind Gottvater oder das Christkind in das gleiche
Helldunkel getaucht wie die seitlichen Gruppen. Der Verkiindigungsengel erscheint als lichtlose
Silhouette vor dem erhellten Horizont. Weder im metaphysischen noch im physikalischen Sinne
wird das Licht niher definiert. Seine Bedeutung liegt einmal im Stimmungsgehalt mystischen
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Halbdimmers und andererseits in der plastisch-modellierenden Wirkung. Der Bentivogli-Karton
erinnert in seiner Belichtung an eine Modellbiihne, deren einzelne Zonen von Scheinwerfern
unterschiedlicher Lichtstirke angestrahlt werden. Wir begegnen hier der gleichen Dezentralisierung
wie in seinen friesartigen Kompositionen und seinen Raumperspektiven. Demgegentiber versucht
Raffael meist, eine klare Lichtquelle anzudeuten und erh6ht damit die Einheit seiner Bildwelt.

ZUCPERUZZ TS B RBE

Ahnlich dem Lichte tritt auch die Farbe in Peruzzis Kunst selten als selbstindiges Element in
Erscheinung. Er koloriert mit virtuosem Pinsel seine primir gezeichneten Gestalten, doch er
,,malt sie nicht, wie es die Venezianer, Raffael oder Sodoma tun. Dennoch besitzt er ein unfehlbares
Farbgefiihl und weil} die festlich-preziosesten Farbwirkungen zu erzielen. Schreiende Farben, laute
Kontraste oder grelle Farbakkorde scheut er ebenso sehr wie tiefe Verschattungen oder farbfeindliche
Lichteffekte; und dies noch in den spiteren Jahren, als das Helldunkel in seinen Zeichnungen
beteits eine bedeutende Rolle spielt. Im allgemeinen liebt er zarte, zuweilen sogar blasse Lokal-
farben primir schmiickenden Charakters.

In S. Onofrio, in S. Pietro in Montorio und noch in der Sala del Fregio folgt er der Farbigkeit
Pinturicchios mit der Dominanz von Dunkelblau und Himbeerrot, zu denen Griin und Goldgelb
sekundierend hinzutreten. Erstmals im Treppenhaus der Rocca zu Ostia werden dann Einwirkungen
der antiken Wanddekorationen sichtbar, deren Farbskala mit neuen Toénen wie Tirkis, Weinrot,
Kupfergriin oder Ockergelb auch fiir die Gewélbe der Villa Le Volte verbindlich bleibt. In den
Gewolbefresken der Loggia di Galatea begegnen wir einer ausgesprochenen, doch kiihleren Farb-
skala, die in ihrer atmosphirelosen Nacktheit, in dhnlicher Weise wie Anatomie und Zeichnung,
Signorelli ins Gedichtnis ruft. Von einem EinfluB der Stanza della Segnatura ist noch nichts zu
spiren. Unter den fritheren Farben gewinnt vor allem das Griin als Kupfergriin, Flaschengriin
oder blassere Spielart eine neue Bedeutung. Die Verbindung mit Goldgelb in der Medusa des
Perseusfeldes gemahnt sogar an den ,,Zacharias® in Michelangelos Sixtinischer Kapelle. Dagegen
verrit die starke, sinnlich-harmonische Farbigkeit der ,,Anbetung® in S. Rocco (1514) die Kenntnis
der Stanza d’Eliodoro. Zu Blau, Goldgelb und Kupfergriin ist das schwere Weinrot hinzugetreten,
das er erstmals in Ostia verwendet hatte. Die gleiche Stufe reprisentieren die ,,Madonna*“-Pouncey
(ca. 1515), wo neben Goldgelb und Dunkelgriin Stahlblau und Rot dominieren, und das Altarbild
der Ponzetti-Kapelle mit seinem Violett-Blau-Rot-Akkord. Wie bei Raffael bezeichnen blithende,
warme Farben die gleichgewichtige Phase zwischen der quattrocentesken Gebundenheit und der
Tendenz zu neuen, raffinierteren Wirkungen. Besonders in den miniaturartigen Kalottenszenen
verrit Peruzzi, wieviel er von Raffaels Farben gelernt hat. Der schneeweile Schimmel mit dem
kirschroten Zaumzeug in der ,,Anbetung der Kénige® ist ohne den Reiter im ,,Heliodor* undenkbat.
Daneben hilt Peruzzi an den zahlreichen fast farblosen Zwischentonen und ihrem Grisaille-Effekt
nach wie vor fest. Von besonderem Reiz ist die Farbigkeit der Sala delle Prospettive. Die Haupttone
sind im Griin ihrer Marmorordnung, dem Goldgelb ihrer Kapitelle, dem Ocker und Braun der
Veduten, dem Himmelblau der Horizonte und dem Rostrot der Nischenfelder gegeben. Verwandte
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Farben dominieren auch im Figurenfries, wobei das Schwergewicht auf dem Akkord Griin-Goldgelb
liegt, wihtrend das fernere Dunkelblau meist als dunkle Folie wirkt und nur selten wie im ,,Bacchus-
Zug* durch das Goldgelb stirker aktiviert wird. Den zahllosen Griinvarianten und dem Goldgelb
sind verschiedene Rot- und Orangetone zugesellt, wihrend Blau als Vordergrundsfarbe nur ver-
einzelt an der Fensterwand auftaucht. In keinem fritheren Werk Peruzzis ist zwei Farben eine dhn-
lich beherrschende Bedeutung gegeben wie hier dem Gelb und dem Griin. Nirgends vorher
verbinden sich die Farben so innig mit der Gesamtatmosphire wie in den letzten Szenen ,,Aurora®
und ,,Der Tag*. Die quattrocenteske Buntheit scheint iiberwunden.

In den Fresken der Loggia Palatina und der Cancelleria kehrt Peruzzi zur antikisierenden Farbig-
keit zuriick. Die homogenen Hintergriinde der Ornamentstreifen mit ihrem Pompejanischrot,
ihrem Dunkelblau, Weil oder Griin dominieren deutlich iiber die feinnuancierte Buntheit der
figiirlichen Felder. Hinzu tritt Gold als Hintergrund einer Reihe kleinerer Szenen. Diese Grundfarben
Rot, Blau und Gold gehen wie das gesamte Dekorationssystem auf die ,,Volta Dorata® der Domus
Aurea zuriick. Die Farbigkeit der Figurenfelder erscheint am charakteristischsten in den beiden
groBen Liinetten: Goldgelb, Ttirkis, BlaBblau, Himbeerrot, BlaBiviolett — alles Farben, die wir bereits
im Treppenhaus von Ostia beobachten konnten. Ahnlich dominieren in der Gartenloggia der
Casina Vagnuzzi Himbeerrot, Goldgelb, Griin, Weinrot, Blaugrau und Violett. Die Ausfihrung
der Gewolbemedaillons der Villa Madama lag aller Wahrscheinlichkeit nach in den Hinden Giovanni
da Udines und seiner Schule, und so ist Peruzzis Farbe erst wieder um 1522-1524 in den ,,Musen*
des Palazzo Pitti, in der ,,Ceres® des Palazzo Barberini und im ,,Tempelgang Marii“ faBbar. Gelb
und Blau, Orange, Bronzegriin und Rosarot stehen in den ,,Musen® leuchtend, warm und
harmonisch vor dem homogenen Goldgrund. Diese Farben sind gewil3 von Mantegnas ,,Parnal3*
mitinspiriert, doch deshalb nicht weniger charakteristisch fiir die geschmackvolle Sensibilitit von
Peruzzis primir dekorativem Pinsel. Dal} seine Farbigkeit so unmittelbar dem Einfluf3 eines fritheren
Kiinstlers offen ist, scheint wiederum bezeichnend fiir seine Sonderstellung im Rom der Hoch-
renaissance. Der gleichen Stufe etwa entspricht die Farbigkeit der ,,Ceres® im Palazzo Barberini,
deren gegenwirtiger Erhaltungszustand die Beurteilung erschwert. Thr stahlblaues, von einer Gold-
brosche zusammengehaltenes Gewand, ihr rétlichbraunes Haar, ihr ins Rosa spielendes Inkarnat
und die preziosen Frucht- und Blumenfarben der Buketts iiber ihren Ohren zeugen von der gleichen
festlich-schmiickenden Gesinnung. Ganz anders der ,, Tempelgang®, eine der grof3figurigen religiosen
Szenen, in denen sich Peruzzi meist stirker der Tradition anschlieBt. Doch der erste Eindruck ist
der einer abgekiihlten, zerrissenen, fast dissonanten Farbigkeit, ohne daB sich die Palette wesentlich
geindert hitte. Goldgelb, Rot, Moosgriin, Blau, Purpurrot stehen isoliert und verschattet neben-
einander. Ein Zusammenspiel der Farben kommt ebensowenig zustande wie die Einheit der tibrigen
Bildelemente. Aus den Jahren nach dem Sacco di Roma besitzen wir nur spirliche Zeugnisse von
Peruzzis Farbigkeit. Die ,,Madonna® am Arco delle due Porte in Siena ist fast zerstott, die ,,Sibylle
von Fontegiusta® durch Restaurationen entstellt und die Ausmalung von Belcaro hochstens in
kleinen Partien eigenhindig. Jedenfalls scheint die Problematik des ,, Tempelganges* iiberwunden.
Farben, wie das Gtiin, Rot, Blau, Gold der ,,Sibylle®, wirken lichter, klarer, harmonischer als dort.
Und wenn das Tafelbild ,,Luna und Endymion® der Sammlung Chigi-Saracini tatsichlich von
Peruzzis Hand stammt, hitte er auch in seinen letzten Jahren die prezitse, schmiickende Farbigkeit
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nicht preisgegeben. Auch dort ist das Gold als Farbe verwendet, sind leuchtend warme Tone, wie
das himbeerrote Gewand, der lichtgriine Kopfputz und die schimmernd weillen Rosse der Aurora
vor einen tiefblauen Hintergrund gestellt, wihrend die Landschaft im Dimmer farbschwacher
Zwischentone versinkt.

Die Betrachtung von Peruzzis Farben ergibt nicht das Bild einer geradlinigen Entwicklung vom
Quattrocento zum Manierismus, eines stindigen Weiterschreitens in bestimmte Richtung. Vielmehr
scheint sich Peruzzi im Treppenhaus von Ostia und in der Loggia di Galatea mehr und mehr von
der spitquattrocentesken Tradition zu l6sen und durch die Antike, durch Raffacl und vielleicht
auch durch Sebastiano zu einer eigenen Farbigkeit zu finden, die er zwar dauernd variiert und den
jeweiligen Stromungen annihert, die jedoch im wesentlichen unverindert bleibt.

Dabei mag seine Vorliebe fiir zarte, preziose, primir dekorative Wirkungen auf seine Sieneser
Herkunft zurlickgehen. In den antiken Vorbildern fand sie eine bedeutsame Stiitze gegeniiber
Raffaels und Sebastianos volltonenden Klingen, die Peruzzi nur selten und stets in gedimpfterer
Form aufgreift. Farbe ist fiir Peruzzi nicht Inhalts- oder Ausdruckstriger, auch wenn er etwa im
Blau-Rot der Madonna an der ikonographischen Tradition festhilt. Farbe verleiht seinen Figuren
und Gegenstinden eine kostbare Steigerung wie Edelsteine einer Goldschmiedearbeit. Im Gegensatz
zu Raffael ist fast jedes Bild Peruzzis in Grisaille vorstellbar. So verrit die Farbe mehr noch als alle
anderen Bildelemente, dal3 Peruzzis Stirke im Bereich des Dekorativen liegt.

Z1J PERUZZIS GROTESKEN

Wie das Ornament in Peruzzis Architekturen, so nimmt die Groteske in seinem figuralen (Buvre
eine bedeutende Stellung ein. Dies ist bei Peruzzis enger Bindung an die Antike und bei seiner
dekorativen Begabung leicht erklirlich. Die Beispiele reichen von S. Onofrio bis Belcaro und
spiegeln, auch wenn sie willkiirlich gestreut sind, seine kiinstlerische Entwicklung im kleinen.

In S. Onofrio begegnen wir den goldgrundigen Grotesken des Pinturicchio-Kreises mit der
reliefhaften Grisaillefiillung dichtgedringter Akanthusranken in den Laibungskassetten, festlich
dekorativen Aufbauten in den seitlichen Monumentalpilastern und im Ranken- und Kandelaberwerk
der kleinen Ordnung. In Ostia (1509) ist der Goldgrund den zarten Pastelltonen der Domus Aurea
gewichen. Die Technik der improvisiert wirkenden dunklen Silhouetten auf hellem Grund zeugt
von einem freieren Verhiltnis zum Pinsel, einem unmittelbareren zu den antiken Vorbildern. Die
Motive sind im wesentlichen die gleichen wie in S. Onofrio oder in Ripandas Fresken im
Konservatorenpalast, doch die Proportionen eleganter, die Fiillungen lockerer und feiner, die
Ranken schwungvoller und ziselierter. Im Vergleich zu Ostia stehen die Grotesken im Gewdlbe
der Stanza d’Eliodoro (1508/09) noch auf einer fritheren, S. Onofrio niheren Stufe. Das wenige
Groteskenwerk in den Fiillungen der Gewdlbefresken der Loggia di Galatea (1511) korrespondiert
dagegen genau mit dem Treppenhaus in Ostia. Auch in der Groteske tritt Peruzzi demnach als
souveriner, antikennaher Meister zuerst um 1510 in Erscheinung. Das nichste Beispiel, die
Gewdolbedekoration der Villa Le Volte (um 1513/14?), steht schon ganz unter dem Eindruck
Raffaels. Das metallisch feine Arabeskenwerk der Farnesina-Zeit hat korperhafteren Gebilden
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Platz gemacht, die in monumentaler Symmetrie und Klarheit die Felder fiillen. Bei aller malerischen
Freiheit des Pinsels hat sich das System verfestigt und konkretisiert. Dabei scheint die Antike
wieder einen Schritt ferner als in Ostia, auch wenn die Farbigkeit mehr noch als dort von antiken
Vorbildern inspiriert ist. Einer dhnlichen Auffassung begegnen wir in dem Almadiani-Fries in
Viterbo (1516). Der Einflu} der Grotesken in den Laibungen der Stanzen ist hietr noch eindeutiger.
Bis in die schaumige Konsistenz der Putten bleibt Raffaels Vorbild lebendig. Daneben wirken die
stark verblaBBten Groteskenbinder auf rotem Grund in der Kalotte der Ponzetti-Kapelle (1516)
konventionell. Mit den Grotesken des Korridors der Farnesina (1517/18), der Hofloggia der Casa
dei Piceni, der Cancelleria-Rdume (1519/20), der Loggia Palatina (1519/20) und der Gartenloggia
der Casina Vagnuzzi (1520/21) beginnt eine véllig neue Phase, die zweifellos Giovanni da Udines
Rekonstruktionen antiker Groteskensysteme eingeleitet hatte (Palazzo Baldassini, Loggien, Bad des
Kardinals Bibbiena, Loggietta). Die Groteske befreit sich aus dem engen Zwang der Felder und
Friese und {iberspinnt zuweilen ganze Gewolbe ohne feste Unterteilung. Der Grund wird weil3
oder hell. Der letztlich noch quattrocenteske Naturalismus weicht einer ornamentalen Stilisierung
und Zuspitzung der Motive.

Der Weg liuft vom Korridor der Farnesina zum Kapitelsaal der Cancelleria. Im Korridor der
Farnesina stehen die einzelnen, meist der Domus Aurea entlehnten Motive noch unverbunden
und, soweit dies die umfassenden Restaurationen erkennen lassen, spannungslos nebeneinander,
so wie sich auf ganz andere Weise auch in Giovanni da Udines gleichzeitigen Grotesken noch kein
einheitliches Gefiige ergibt.

Die Freude an der Entdeckung dieser neuen Moglichkeiten steht dem Blick fiir das Ganze noch
entgegen. In der Loggia Palatina schaffen zwar der breite Spiegelrahmen und das Achsenkreuz ein
klares Koordinatensystem, das Verhiltnis der feinen, etwas trockenen Ranken zu den schweren
Feldern ist jedoch noch nicht restlos ausbalanciert. Erst in der Cancelleria hat Peruzzi die volle
Souveridnitit {iber den neuen Groteskenstil erlangt und versucht sich in seiner ,,Volta Dorata®,
im Kapitelsaal und im Badezimmer an drei verschiedenen Typen, dic alle bereits von der Raffael-
werkstatt aufgegriffen worden waren: das gedringte Feldersystem des goldenen Gewdlbes im Bade-
zimmer des Kardinals Bibbiena (1516), das feine Netzwerk des Kapitelsaals in den Gewdlben des
Palazzo Baldassini und der vatikanischen Loggietta und die Pergolakuppel im ersten Loggien-
geschofB3. Worin unterscheidet sich nun Peruzzi von den antiken Vorbildern und worin von ihren
Umsetzungen durch die Raffael-Schule? Im Gewélbe der Stufetta iibernimmt Raffael nur das System
mit dem zentralen Achsenkreuz von der Antike und 6ffnet die Hauptfelder dhnlich den Loggien
durch illusionistische Szenen. Damit wird aber die Gewdlbeoberfliche zu einer diinnen Schale, die
zwei Raumsphiren trennt, und biilt die Einheit ihres dekorativen Flichengefiiges ein. Dies will
Peruzzi vermeiden, indem er selbst den groBeren Bildfeldern seines Cancelleria-Gewdlbes einen
flichengebundenen Goldgrund gibt und nur die selbstindigen Liinetten illusionistisch 6ffnet. In
unmittelbarer Nachahmung der ,,Volta Dorata® der Domus Aurea sucht er die Fliche in ein
hierarchisches System geometrischer Felder zu unterteilen, die sich in dichter Fiigung um ein
beherrschendes Zentrum gruppieren. Doch wihrend es Raffacl miihelos gelingt, die monumentale
Ordnung des Vorbildes auf sein System zu iibertragen, droht Peruzzis System sich in eine Vielzahl
bunter Elemente aufzulésen. Das Achsenkreuz wird durch die gurtartig angeordneten Felderbinder
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gesprengt. Nur die Symmetrie bleibt letztlich als Ordnungsfaktor wirksam. Es ist die gleiche additiv
reihende Gesinnung wie in Peruzzis Figurenkompositionen. In der Technik und im Detail weil3
er die Antike tiuschend nachzuahmen. Im tibergreifenden Zusammenhang bleibt er quattrocentesk.
Das ist nicht zuletzt seiner Farbenwahl zuzuschreiben. Wihrend sich die antike ,,Volta Dorata®
zu einem harmonischen Rot-Blau-Gold-Akkord zusammenschlief3t, ergeben die zahlreichen Farben
des Cancelleriagewolbes eher den Eindruck unruhig bunter Vielfalt. Diese Zersplitterung wird im
lockeren System des Kapitelsaales vermieden. Dort faB3t er den Gewolbespiegel durch ein dreifaches
konzentrisches Rahmenwerk zusammen und wihlt die zartesten, duftigsten Groteskenmotive, um
jenen Eindruck schwebender Anmut zu erreichen, der auch im Raffaelkreis nicht seinesgleichen
hat. Doch Peruzzi behandelt den weilen Grund mit seiner potentiellen Riumlichkeit nicht viel
anders als frither seine homogenen Farbgriinde. Es entsteht die Wirkung eines Textilornamentes
auf weillem Stoff. Raffacl und Giovanni da Udine erkennen von Anfang an die Moglichkeiten des
weillen Grundes und stellen ihre zerbrechlichen Groteskenarchitekturen raumschaffend in das
unbegrenzte Vakuum. Sucht also Raffael stets, neuen Raum zu gewinnen und vermeidet es Peruzzi,
die Integritit der Fliche anzutasten, so kniipfen beide Meister an entgegengesetzten Polen ihrer
antiken Vorbilder an. Beiden war nur das zuginglich, was sie selbst in sich trugen. Dem gleichen
»,raumlosen® Prinzip folgen die Loggia Palatina und die Casina Vagnuzzi, auch wenn in den flachen
Zierarchitekturen eine partielle Ausweitung erreicht wird. Auch hier ist die Zweidimensionalitit
des weiBen Grundes kaum in Frage gestellt. Dieser besitzt ebensowenig wie die goldenen, blauen
oder andersfarbigen Griinde Peruzzis eine feste definierbare Konsistenz. Bald witkt er als Relief-
grund, dem die Ornamente aufgelegt werden, bald aber auch als unbestimmbares Vakuum, das
sich von Raffacls Vakuum-Raum vor allem dadurch unterscheidet, dall es unzuginglich ist. Dann
wirken die Grotesken wie ein Gitterwerk, das fast matericlos zwischen zwei Realititssphiren ein-
gespannt ist. Das gleiche gilt noch fiir die Grotesken im ObergescheB der Villa am Salone (vor 1525)
und fiir die Groteskenrahmung des ,,Parisurteils* in der Villa Belcaro (um 1534/35). Im Badezimmer
der Cancelleria unternimmt Peruzzi dann den letzten Schritt und verwandelt die Kuppel in eine
luftige Pergola. Das Himmelblau des Grundes und die organische Entfaltung des Rankenwerkes
lassen keinen Zweifel dariiber, da3 der unendliche Himmelsraum vorgestellt ist. Doch auch hier,
jenseits der eigentlichen Groteske, wird der Illusionsraum wie durch ein Gitter entriickt und bleibt
ebenso unzuginglich wie die Landschaftsveduten der Sala delle Prospettive. Noch deutlicher tritt
diese seltsame Verhaltensweise im Pergolasystem der Gartenloggia der Villa Belcaro zutage. Die
urspriingliche Farbe des Grundes konnte dort ebenfalls hellblau gewesen sein. Blieb sie wie heute
weill, so war der Realititsgrad des Himmels bereits wieder zum unbestimmbaren Vakuum hin
vermindert. Im Gegensatz zu den Loggien Raffaels wird auch hier der Blick in den Raum weitgehend
verhingt oder verstellt. Und wihrend Raffael den weitoffenen Himmel der Loggien mit kreisenden
Vogeln bevolkert und damit die Illusion unbegrenzter Weitriumigkeit steigett, dienen die Vogel
in Belcaro eher als flichengebundene Fiillung der wenigen freien Durchblicke.

So durchliuft Peruzzi den weiten Raum von Pinturicchio bis zum spiten Raffael als der mit
Giovanni da Udine bedeutendste Dekorateur der italienischen Hochrenaissance. Dennoch liegt
sein Verdienst weniger im Entdecken neuer Moglichkeiten als in einer hellhorigen Offenheit fiir die
Zeitstunde, weniger im Erfinden als im Variieren und Tektonisieren. Kaum eines seiner Systeme
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ist ,,neu’ wie die ersten Versuche Pinturicchios oder die Inventionen des Raffaelkreises. Auch
in Peruzzis Spitzeit geht sein Formengut entwicklungsgeschichtlich nur selten iiber Raffael hinaus.
Ein Pergolasystem wie das der Gartenloggia von Belcaro wire prinzipiell noch zu Raffaels Lebzeiten
denkbar. Nur in den Motiven macht sich ein manieristischer Einschlag bemerkbar. Wie in seinen
Figuralkompositionen wird Peruzzis Eigenart hinter allen wechselnden Formen und Systemen
am besten im Vergleich mit dem nichsten Vorbild faBbar: die tektonische Konsequenz seiner
Systeme, die primir lineare Gestaltung der Motive, ihre metallisch-trockene, schwebend-organische
Konsistenz, die additive Vielteiligkeit in Farbe und Form, die tiberschaubare Ordnung bei letztlich
unmonumentaler Gesinnung, die Tendenz zu strenger Flichenbindung oder schlieBlich das
problematische Verhiltnis zum Bildraum. Auch im Bereich der Groteske nimmt Peruzzi also eine
seltsame Zwischenstellung zwischen dem Quattrocento, Raffael und der Antike ein.
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DIE EINZELNEN WERKE

1 MALERISCHE ARBEITEN IN DER CAPPELLA S. GIOVANNI
DES Doms zu Siena

Am 20. Juli, am 15. Juli, am 17. Oktober 1501, am 20.
Juli und am 15. Oktober 1502 erhilt Peruzzi insgesamt
ca. 123 Lire, 9 Soldi (= ca. 1714 Dukaten) fiir Maler-
arbeitenin der Cappella S.Giovanni des Doms zu Siena'49:
»e+-Sonno perl’amonta di opere XLII le quali lui 4 date
a dipegnare ne la Cappella di santo Giovanni per S. XX.
Popera, d’achordo... lautet etwa der Eintrag vom 15.
Oktober 1502. Schon die hohe Anzahl der ,,opere* und
die geringe Bezahlung von 1 Lira pro ,,opera‘ verraten,
daB es sich um untergeordnete, wohl rein dekorative
Malereien handelte. Ebenfalls im Jahre 1501 erhilt
»Pietro di Giovanni dipentore® den gleichen Lohn von
20 Soldi pro ,opera® fiir die ,,Teste de’ papi ne la cap-
pella di sancto Giovanni®, wo er unter anderem ,,le stelle
messe nel le volte de la cappella di sancto Giovanni® ver-
goldet’®, Und ihnlich wird der Maler Antonio di Gio-
vanni bezahlt. Von selbstindigen figiirlichen Malereien
Peruzzis etwa in der Kuppel der Kapelle, wie Wickhoff
annimmt, kann also keine Rede sein. Die mit goldenen
Sternen geschmiickte Kuppel wurde unter Alexander VII.
verindert.

2 D1 MADONNENKAPELLE BEI VOLTERRA

Als erste selbstindige Arbeit nennt Vasari eine Kapelle
bei Volterra: ,,Furono le sue prime opere (oltre alcune
cose in siena, non degne di memoria) una capelletta in
Volterra appresso alla porta Fiorentina, nella quale con-
dusse alcune figure con tanta grazia, che elle furono
cagione, che fatto amicizia con un pittore Volterrano
chiamato Piero, il quale stava il piu del tempo in Roma,
egli se n’andasse la con esso lui...!"* Von dieser Kapelle
hat der Sieneser Kunsthistoriograph Ettore Romagnoli
eine kurze Beschreibung hinterlassen: ,,...fuori della
Porta, situata che a Firenze conduce un affresco sullo
stile tinto del colore di due eta come Zanetti disse di
Giambellino. E questo nella volta di quella capella, ed
esprime il Natale di Nostro Signore Gesu Cristo, pittura
che va affatto a perdersi. Vedesi da un lato un Pastore
con sterilita disegnato, ma espressivo nell’atto, cui sembra
tremare dal freddo ancor che tutto vestito di pelli, e con
un piccolo berrettino in testa. Dall’altro poco che di
questo dipinto rimane, si conosce, che Partista aveva stu-
diato in Matteo da Siena's.‘ Und eine spitere Notiz
Romagnolis vermerkt: ,,...al presente si ¢ dato di bianco
a tutto.” Diese unscheinbare Kapelle hat sich bis heute
erhalten, wenn auch Peruzzis Erstlingswerk nach wie vor
iibertiincht ist. Hine Notiz des 17./18. Jahrhunderts in

149 Tusini 11, 131f.
150 Wickhoff 1899, 187f., Anm. 5; Lusini 11, 127 ff.
181 Vag 1568, 11, 138.

12 Romagnoli, Bellartisti Senesi.
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der Sakristei der Kapelle berichtet von dem Wunder, das :
sich im Jahre 1471 an einem Madonnenbild an der StraBe
ereignete und dem die Kapelle ihre Entstehung verdankt:
s -+ per la qual cosa si memorabile, afinche il detto taber-
nacolo non rimanesse negletto, una certa pia femmina di
Volterra eresse un Oratorio, cui uni il tabernacolo istesso,
e impiego tutta la sua dote in onore della gloriosissima
V. M. e del di lei Figlio unigenito ed abbelli I'Oratorio
lo medisimo di pitture e di altri ornamenti.* Eine Frei-
legung dieser Presken kénnte viel zur Kenntnis von
Peruzzis malerischen Anfingen beitragen. So muB einst-
weilen Romagnoli, der einerseits die Trockenheit der
Zeichnung und des Kolorits, andererseits die Expressivi-
tit der Gestalten hervorhebt und sich an Matteo di Gio-
vanni erinnert fithlt, der einzige Augenzeuge bleiben.
Nach Vasari hitte man diese Fresken um 1503 zu da-
tieren!,

3 Die FreskeN 1IN DER Apsis vON S. ONorrio (Rom)
(Taf. Id-111a)

Vasari berichtet in seiner zweiten Auflage, Peruzzis erste
groBere Arbeit in Rom sei die Ausmalung der Apsis von
S. Onofrio gewesen: ,,...nella chiesa di santo Honofrio
la capella dell’altare maggiore, la quale egli condusse a
fresco con molto bella maniera ¢ con molta grazial™.
Bereits Munoz erkannte in dem Stifter der zentralen
»oanta Conversazione™ den Spanier Francesco Cabafias,
der 1506 starb!'®, Cherubino da Ferrara, der damalige
Prior des Klosters, besorgte sein Epitaph und bezeugt
darin, daf Cabanas der Bau, die Ausstattung und die
Dotierung der Kapelle zu danken seien. Mufioz” Fund
wird von einem Visitationsbericht des 17, Jahrhunderts
bestitigt: ,,La Capella sotto Pinvocatione della Purifica-
tione della Beatissima Vergine Maria fu fondata da Fran-
cesca Cabagna con obligo di far celebrare in d. Altare
Messe ogni settimana n.o 3...2%° Francesco Cabanas war
seit 1501 pipstlicher Protonotar und ist hier in seiner
violetten Amtstracht dargestellt. Das Eichenmotiv
im Baldachin der Madonna deutet auf das Pontifikat
Julius® II. (seit November 1503). Peruzzi lebte aber nach
Vasaris Zeugnis seit etwa 1503 in Rom'?. Man wird
demnach die Fresken zwischen 1504 und 1506 datieren
diirfen.

DaB seit Mancini bis in die jiingste Zeit immer wieder
Zweifel an Peruzzis Autorenschaft laut wurden, ist kaum
verwunderlich!®, Vasaris Glaubwiirdigkeit war zu oft
erschiittert worden, und der Stil war von Peruzzis reifen
Werken weit entfernt. Die Mehrzahl der neueren Forscher
hat Vasarijedoch recht geben miissen, wiesich Vasari tiber-

153 Vas 1568, II, 138; s. 0. S. 10f.

18 Vas 1568, II, 138.

155 NMunoz 1903,

16 ASV, Miscellanea, armadio VII, vol. 28, fol. 230.

157 ¢ o 5.4,

158 Mancini, Considerazioni, I, 188f.; Titi 1674, 35f.;
R. Longhi, Officina Ferrarese, Firenze 1956, 146f.



haupt in seiner Peruzzi-Vita als dulerst zuverlissig er-
weist!®. Hierzu hat nicht zuletzt die Studie fiir eine der
Sibyllengruppen im British Museum beigetragen, deren
Strich deutlicher als die vielfach restaurierten Fresken
Peruzzis Handschrift verrit. Mit den Fresken wvon
S. Onofrio steht und fillt aber das gesamte Frithwerk
des Meisters, da sich keine weiteren gesicherten Werke
erhalten haben,

Gegen Tomeis Vermutung, die Apsis stamme erst aus
der Zeit der Fresken, sprechen ihre altertimlichen Spitz-
bogenfenster und die Tatsache, daB3 ihr Mauerwerk am
AuBlenbau mit der iibrigen Kirche im Verband steht?60,
Die Grabinschrift des Cabanas: D.O.M./FRANCISCO.
CABANYAS . HISPANO . PRO/TONOT . APOSTOL.
ALEXANDRI. VI.PONT. | OPT. MAX. A.SECRE-
TO,CUBICULO. /[QUI.SACELLUM. HOC. A. FUN-
DAME [NTIS. EREXIT. ORNAVIT . DOTEM . DE-
DIT / VIX.AN.LXXX.MEN.V. [FR . CHERUBI-
NUS . FERRARIEN. | HUIUS . CENOBII . PRIOR |
EXECUTOR | PONEND.CURAVIT.M.D.VI. kann
sich aber nur auf die Chorkapelle beziehen, wie schon
Munoz betont hat'®. Die beiden linken Seitenkapellen,
vor denen heute der Grabstein des Cabafias im FuBlboden
eingelassen ist, sind nicht der Madonna geweiht. Wahr-
scheinlich wurde die abgetretene Grabplatte des Stifters
durch eines der spiteren Kardinalsgriber von ihrem
bevorzugten Platze verdringt. Ob der Passus ,,Sacellum
hoc a fundamentis erexit wortlich genommen werden
darf und ob der 80jihrig Verstorbene zu einem wesent-
lich fritheren Zeitpunkt den Bau der Apsis finanzierte,
mufl offenbleiben. G. Urban hat darauf hingewiesen,
daBl die Zierleisten der Kalotte, die waagrechten Ge-
simse und die Archivolte des Triumphbogens erst unter
Peruzzi tiber die schlichteren Quattrocentoformen stuk-
kiert worden sein konnen.

Eine zwischen 1945 und 1948 von den vatikanischen
Behorden durchgefiihrte Restaurierung hat wertvolle Auf-
schliisse tiber den Erhaltungszustand der Fresken er-
teilt!®2, Neben SicherungsmalBnahmen gegen die Feuch-
tigkeit wurde vor allem versucht, die vergrébernden
Restaurierungen zu beseitigen, die der Prilat Magno Mas-
sari veranlaBt hatte und deren Datum 1622 noch in der
Pilasterdekoration rechts der ,,Santa Conversazione zu
lesen ist. An einigen Stellen und insbesondere an den

159 Crowe-Cavalcaselle 1V, 403; Frizzoni 1869, 35-40;
Frizzoni 1891, 193; Weese 1894, 31-34; Hermanin 1896,
321-341; Wickhoff 1899, 188; De Cataldo, 17-23; Venturi X,
5, 377-381; Pouncey-Gere, 137; Freedberg, 831,

189 P, Tomei, L’architettura a Roma nel Quattrocento,
Roma 1942, 42, ; Urban 1961/62, 82-85.

181 Foreella V, 298.

12 Redig De Campos, Restauri di opere pittoriche fuori
del Vaticano: Chiesa e convento di Sant’Onofrio al Gianicolo,
in: ArtiPAccRend 23/24 (1945-1948), 395f.: L. Huetter
und E. Lavagnino, S. Onofrio al Gianicolo, Le chiese di
Roma illustrate Nr. 40, Roma 1958, 16f.

musizierenden Engeln der Kalotte muBite die Ubermalung
stehen bleiben, weil die originale Malschicht zu mitge-
nommen war. Insgesamt ist die alte Oberfliche nur mehr
an wenigen Stellen unberithrt. Ganze Zonen wie die
Hintergrundslandschaften wurden neu gemalt.

Schon der erste Blick in die polygonale Apsis des Quattro-
centobaus begegnet dem ordnenden Sinn des Maler-
architekten. Durch monumentale Eckpilaster und ecine
ebenso breite Triumphbogenarchivolte wird die Apsis
als exedraartiger, in sich geschlossener Baukorper von
der iibrigen Kirche abgesetzt. Den zierlichen Stuck-
rippen der Kalotte entspricht eine kleine Pilasterord-
nung auf hohem Grisaillesockel, die — in echt archi-
tektonischer Problematik! — an den Seiten mit der gro-
Ben Ordnung zusammenwichst und das gleiche leichte
Gebilk wie diese trigt. Nur die Spitzbogenfenster storen
diesen tektonischen Organismus. Zwischen den von
reichem Groteskenwerk geschmiickten Pilastern bleibt
ein schmaler Rahmen stehen. So konnen nach bewihr-
tem Vorbild die Bildfelder als Durchblicke aufgefaBt
werden, ohne dal3 dieser Tllusionismus besonderen Nach-
druck erhielte oder auf die Szenen selbst weiter einwirkte.
In den etwa gleichzeitigen Fresken des Konservatoren-
palastes folgt Ripanda demselben System. Das gleiche gilt
fiir die Kalottenfelder und ihre prichtige antikisierende
Goldrahmung: Thr Goldgrund soll wohl weniger homo-
genen Mosaikgrund suggerieren als die erhabenere
Sphire des Himmelsraums, dessen Dreidimensionalitit
durch Wolkenbinke, Tiefenbewegung und Uberschnei-
dungen deutlich gemacht wird. So trennt das Gebilk im
traditionellen Sinne die irdischere Unterzone vom zeit-
losen Himmelsgewdlbe.

Inhaltlich werden die einzelnen Bildfelder durch die
zentrale ,,Santa Conversazione zusammengefaf3t. Wih-
rend die Hauptszenen der Madonna vorbehalten bleiben
und die Kalottenfelder ihre Propheten, ihre Verkiinder
und ihre Apotheose darstellen, kehren die vier Heiligen
der ,,Santa Conversazione® im Dekor der Laibung und
der Sockelzone wieder. Die Friesinschrift schlieBlich
bringt Mariens heilsgeschichtliche Sendung zum Aus-
druck:

VOX PATRIS HUMANOS IN VIRGINE VESTIET
ARTUS (ANNOS?)/ GAUDIA SUPPLICIUM MORTE
LUX REDDITA PE(N)SAT [ ASSUMPTA EST MA-
RIA IN CELLUM GAUDE(N)T ANGELI | SOLA
DEDIT VIRTUS SUPERIS CO(N)SISTERE REG-
(N)IS / TUDICIO REPETET XPS (CHRISTUS) QUOS
MORTE REDE (M)I'T163,

Dargestellt sind von oben nach unten und von links nach
rechts fortschreitend folgende Szenen:

1. Laibung des Triumphbogens

a) Die Bestattung des hl. Onuphrius in der Wiiste!64
b) Onuphrius bietet dem Jesuskind Brot an

168 Kopie im Cod. Vat. Reg. 770, fol. 56v.
164 Réau 11, 2, 743, 748, 1008 .
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¢) Aufnahme des Onuphrius in den Orden

d) Hieronymus zieht dem Lowen den Dorn aus der
Tatze

e) Der Léwe im Dienst des Hieronymus

f) Der biiende Hieronymus in der Wiiste

2. Apsiskalotte

a) Gottvater im Segensgestus

b) Musizierende Engel

c) Sechs Sibyllen

d) Sechs Apostel

e) Krénung Marid

f) Sechs Apostel

g) Sechs Sibyllen

3. Wandfelder zwischen den Pilastern

a) Anbetung der Kénige und der Hirten

b) Santa Conversazione mit Johannes dem Tiufer,
Hieronymus, Katharina von Alexandria, Onuphrius
und dem Stifter Francesco Cabanas

¢) Flucht nach Agypten und Kindermord

4. Sockelzone

a) Johannes der Tiufer erweckt Tote (?)

b) Die Disputation der Katharina von Alexandria mit
den Philosophen!®

Die drei Szenen der Wandzone (Breite ca. 2,17 m) sind
immer wieder mit Pinturicchio in Verbindung gebracht
worden, und in der Tat befindet sich Peruzzi hier am
Punkt groBter Anndherung an Pinturicchio, dessen
Fihigkeiten als Erzihler und Dekorateur nicht ohne
Wirkung auf den alloffenen Sienesen bleiben konnten.
Nicht nur die ornamentale Pilasterordnung, die aus
Akanthusblittern aufsteigenden Stuckrippen oder der
predellenartige Grisaillesockel sind von ihm inspiriert,
sondern auch die Komposition, die Typen und die Hin-
tergrundslandschaft. Auf der Suche nach Peruzzis Eigen-
art sind die Abweichungen des jungen Meisters von sei-
nem Vorbild bedeutsamer. Vergleichbar etwa ist die
»Anbetung® mit Pinturicchios ,,Anbetung der Hirten*
in der Kapelle des Kardinals Domenico della Rovere
(gest. 1501) in S. Maria del Popolo. Pinturicchio grup-
piert seine drei Vordergrundsfiguren im Halbrund und
schafft so einen Raum der Anbetung um das Kind. Die
Gestalten sind korperhaft umgreifbar, gewichtig und
beweglich, wie Puppen aus einzelnen Gliedern zusam-
mengesetzt, Durch Biume, Bogen und Felsen wird der
Blick rhythmisch in die Tiefe gefithrt. Das Bild ist als
Biihne mit drei Griinden aufgefallt, die sich zu einem
einheitlichen Raum zusammenschlieBen. Ganz anders
Peruzzi. Seine Vordergrundsfiguren stehen in keiner
echten Beziehung zum Raum. Ohne Schwierigkeiten
konnte man den Hintergrund durch eine homogene
Fliche wie Goldgrund ersetzen. Die Komposition als
solche bliebe unangetastet. Peruzzis Figuren verhalten
sich reliefhaft zum Grund. Ganz vom linearen Umrif3

185 Réau III, 1, 269f.
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her konzipiert, sind sie gewichtlos in die Fliche gebreitet,
ohne echtes Volumen hintereinander geschichtet. Keines
der Motive ist in sich raumbhaltig, keine der Gesten ver-
mag Raum zu schaffen. Auch der Hintergrund fiihrt
nicht kontinuierlich in die Tiefe, sondern erinnert eher
an eine gobelinartige Kulisse. Selbst der Giebelbalken
der Krippe vermeidet Pinturicchios Tiefenbewegung
und bleibt rahmenparallel. Von Josef und den beiden
Hirten links zur Madonna und dem Kind schwingt ein
sanfter linearer Rhythmus in Haltung, Gestik und Drap-
pierung, den der kniende Konig aufgreift und zu den
Gestalten der rechten Bildhilfte weiterleitet. So schlieBen
sich alle Figuren zu einer Girlande zusammen, die in viel-
fachen Brechungen von Arm zu Arm reicht, um schlie3-
lich im Hintergrund auszuklingen. Linearismus und
Flichenbindung sind Hauptziige von Peruzzis sienesi-
schem Erbe. Doch mag ein Blick auf die ,,Anbetung der
Hirten* des Pietro di Domenico (Siena, Pinacoteca)
veranschaulichen, wie weit er sich schon von der Kunst
der Vaterstadt entfernt und Pinturicchio genihert hat.

Die Apostel, Propheten und Sibyllen der Apsiskalotte
wirken monumentaler, plastischer, bewegter, ihre An-
ordnung raumhaltiger. In ihren ausdrucksstarken Ge-
stalten und ihrer ausfahrenden Gestik entfernen sie sich
von Pinturicchios mirchenhafter Ruhe. Zwar erinnern
die Physiognomien der Sibyllen deutlich an Filippinos
Sibyllen in der Caraffa-Kapelle: Thre Gesamtauffassung
weist jedoch in andere Richtung. Mehr noch als die
Sibyllen zeichnen sich die Apostel und Propheten durch
eine Vielfalt ihrer Gestik aus, die sich aus ihrer primir
statischen Funktion schwer erkliren li3t. Erstaunt aus-
gebreitete Arme, nach oben weisende Zeigefinger, fra-
gend auf die Brust gelegte oder abwehrend vorgestreckte
Hinde sind aber zweifellos Reflexe von Leonardos
»Abendmahl®, das Peruzzi durch Kopien oder, waht-
scheinlicher noch, durch Leonardos Schiiler wie Cesare
da Sesto kennen mufite. Cesare da Sesto hatte etwa gleich-
zeitig in einer ,,Madonna mit Stifter’ im Konvents-
gebiude von S. Onofrio eine meisterhafte Probe seines
leonardesken Stiles gegeben und in der Pose des Kindes
sogar auf Peruzzis Apsis-Madonna eingewirkt'%, Nach
Vasaris Zeugnis arbeiteten die beiden Meister dann auch
bei der Dekoration der Rocca von Ostia zusammen?%7,
Peruzzis Versuch, Leonardos Menschen nachzuahmen,
konnte auf dieser Stufe seiner Entwicklung iiber AuBer-
lichkeiten schwerlich hinauskommen. Durch seine Vater-
stadt Siena, durch Pinturicchio und Perugino, die fith-
renden Meister Mittelitaliens, hatte er eine Reihe fester
Typen, fester Bewegungsformeln kennengelernt. Eine
ganzheitliche Erfassung des Menschen, wie sie die Flo-
rentiner anstrebten, war von daher kaum méglich. Und
so kampft Peruzzi in den Propheten, Aposteln und Sibyl-
len mit der schwerfilligen Gliederpuppe der mittelitalie-

188 W, Suida, Leonardo und sein Kreis, Miinchen 1929, 215,
167 5, u. 8, 60.



nischen Tradition. DaB ihre Bewegung nicht spontaner,
ihre Korperlichkeit nicht organischer wirkt, ist gewil3
auch auf das mangelnde Aktstudium zuriickzufiithren. In
der Londoner ,,Sibyllen**-Zeichnung gelangt Peruzzi zu
einer der Ausfithrung nahen Losung, ohne wie Raffael in
seinen gleichzeitigen Werken (,,Grablegung®, Rom,
Galleria Borghese) ein Studium am Modell einzuschieben.

4 VorsTUDIE FUR SIBYLLEN-GRUPPE IN S. ONOFRIO
(London, British Museum)

Inv.-Nr. 1895/9/15/763; Pouncey-Gere, 137, Nr. 238;
26,4 x 30,9 cm; spitere Aufschrift links unten ,,And
Verochio®, rechts unten ,,Bottocello gesso®; Ausbes-
serungen an der Brust der linken und nahe der linken
Hand der rechten Sibylle (Taf. ITa).

Von grofiter Bedeutung fiir die Beurteilung von Peruz-
zis Anfingen als Zeichner ist die Vorstudie fiir die rechte
Hilfte der rechten Sibyllengruppe. Pouncey-Gere haben
im Gegensatz zu Longhi die alte Zuschreibung Fischels
und Frizzonis an Peruzzi bestitigt!68. Zuerst scheint der
Meister die mittlere Sibylle in verschwimmend-zarten
Strichlagen bis in die einzelne Falte des Gewandes und bis
in die Locken ihrer kunstvollen Frisur ausgearbeitet zu
haben. Die beiden seitlichen Sibyllen wurden erst danach
in groberer Technik und anderer Tinte hinzugefiigt. Und
wihrend die mittlere im ausgefithrten Fresko fast wort-
lich wiederkehrt, haben die beiden seitlichen, vor allem
aber die rechte, wesentliche Verinderungen erfahren.
Offenbar hatte Peruzzi zunichst an eine isokephale Reihe
_gedacht, wihrend im Fresko die sechste Sibylle, wie nach-
triglich angefiigt, die geschlossene Gruppe nach oben
durchbricht. Die Strichtechnik ist freier und skizzieren-
der als in den meisten Entwiirfen des Perugino-Kreises
und folgt darin mehr dem Vorbild Francesco di Gior-
gios'®. Die metallischen Kreuzschraffuren, die Peruzzi
bis um 1512/13 beibehalten wird, wirken dagegen aus-
gesprochen umbrisch. Pouncey-Gere heben mit Recht
hervor, daf3 die kithne und graphisch reizvolle Andeu-
tung der Hinde der beiden seitlichen Sibyllen bereits an
Peruzzis spiten Zeichenstil erinnert (,,Kopfstudien® im
British Museum), doch ist von der faserig-krakeluren-
haften Qualitit des Striches hier noch nichts zu spiiren.
Im Kopf der mittleren Sibylle klingen bereits leonardeske
Ziige an (Pouncey-Gere).

5 Die PFresken IN S. Pretro 1N Monrtorio (Rom)
(Taf. II1b, c)

Mit Recht hat Hermanin darauf hingewiesen, dal} der
Meister der Fresken von S. Onofrio und der Meister

168 Frizzoni 1891, 193; Fischel 1930/31, 33f.; Longhi 1956,
146f£.

169 Fischel, Die Zeichnungen der Umbrer, in: JbPrKs 38
(1917), 1-72 und Beiheft, 1-188, Abb. 267; B. Degenhart,
Zur Graphologie der Handzeichnung, in: Rom]bKg 1
(1937), Abb. 185.

4 Beiheft zum Rémischen Jahrbuch

der Fresken von 8. Pietro in Montorio ein und derselbe
sein missen, nachdem Cavalcaselle sie als ,,mittelmiBige
Leistungen eines Malers aus dem Kreise Pinturicchios
und Peruzzis“ abgetan hatte!”’. Erhalten haben sich die
Reste der Ausmalung von drei Kapellen verwandten
Stiles:

1. die Cap. S. Antonio di Padova (die dritte rechts)
2. die Cap. S. Girolamo (die zweite rechts)
3. die Cap. S. Anna (die dritte links)

Da die Weihe der Kirche erst im Jahre 1500 stattfand
und die fritheste von den zahlreichen Grabplatten der
Renaissance vom Ende des Jahres 1499 datiert, wird auch
die malerische Ausstattung kaum vor 1500 begonnen
worden sein!”™. Hs fehlen genauere Anhaltspunkte fiir
die Datierung der Fresken. Mancini setzt sie irrtiimlicher-
weise in die Zeit Sixtus’ IV.1%2, Nun widmet der pipst-
liche Visitationsbericht vom 1. Dezember 1628 der Aus-
stattung der Kirche eine ausfithrliche Beschreibung!™:
Die Cappella S. Anna diente damals bereits als Grabkapelle
der Familie Cattaneo. Die vierte Kapelle, der Nativita
geweiht, war von dem romischen Patrizier Marcello
Vellio gestiftet worden und mit ,sacris picturis manum
Petri Perusini® geschmiickt. Auf der rechten Seite war
die zweite Kapelle dem Hieronymus geweiht, ,,cuius
imago ibi extat pro lcona depicta manu Petri Perusini!™,
die dritte dem heiligen Antonius von Padua: ,,Secunda
(= zweiter Secitenaltar vom Chor her gerechnet) est
cappella sub invocatione Sti Antonij ornata a Francesco
Brevio Episcopo Ceneten ornatur elegantibus picturis...*
Brevio, Auditor der Rota, seit 1498 Bischof von Ceneda,
war eine wichtige Personlichkeit am Hofe Alexanders V1.
und Julius® 1117, Er starb am 7. Juli 1508, so dal} fir
diese Wand ein Terminus ante gegeben ist. Auch in Alber-
tinis 1509 vollendeter Romguida sind ,,capellae ornatis-
simae® in S. Pietro in Montorio und in S. Onofrio er-
withnt!?, Die Fresken der beiden anderen Kapellen stehen
der Cappella S. Antonio so nahe, dal man die gleiche
Entstehungszeit annehmen darf. In den Jahren zwischen
1503 und 1507 muB aber Peruzzi die Apsis von S. Ono-

170 Crowe-Cavalcaselle IV, 403, Anm. 37; Weese 1894, 34f.;
Hermanin 1896, 337-341; Venturi IX, 5, 412; Berensen 1932,
441; Freedberg, 83.

111 Cod. Vat. Reg. 770, fol. 61-63; Forcella V, 248; Urban
1961/62, 277f.: Die Heiliggeistmesse von 1494 kann vor der
Vollendung der Kirche liegen.

172 Mancini, Considerazioni, I, 73, 270, 300,

173 ASV, Miscellanea, armadio VII, vol. 112, fol. 434-437.
17 Uber die Berechtigung der Peruginoiiberlicferung und
den Verbleib der ,,Hicronymus*-Tafel schweigen die Quellen.
Man ist versucht, an das heute im Museum zu Caén befind-
liche mit ,,Petrus Perusinus pinxit* signierte Bild des biillen-
den Hieronymus zu denken, das jedoch um 1490 datiert
wird (Canuti, Perugino, 11, 322).

1% |, Burchardus, Diarium ..., ed. L. Thuasne, III, Paris
1885; Eubel II, 124,

176 Albertini, 18.
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frio ausgemalt haben, so dal Hermanins Zuschreibung an
Peruzzi keine chronologischen oder stilistischen Schwie-
rigkeiten im Wege stehen. Titi, der primir vom Auge
ausging, bemerkte richtig: ,,I’altre due Capelle, che segu-
ono (2. und 3. rechts) furono colorite da Coetanei del
Penturechio; ed in quei tempi erano in qualche stimal??,*

5a Die CarpErLra S. AntonNio p1 Papua pres Biscrors
Brevio (Taf. Ilc)

Von der Ausmalung der dritten Kapelle rechts hat sich
lediglich die Stirnwand iiber der Arkade erhalten. Uber
zwei Bischofswappen (wohl des F. Brevio) in den
Zwickeln sind dort vier sitzende Sibyllen mit Spruch-
bindern dargestellt, Um die Wappen der koniglichen Bau-
herrn der Kirche gruppieren sich sechs gefliigelte Putten
vor einer Strahlenkrone, eine Auszeichnung weltlicher
Macht, wie sie selbst in Renaissance-Kirchen selten vor-
kommt. Eine genaue Benennung der Sibyllen ist kaum
moglich, da sich die Inschriften ihrer Spruchbinder nicht
eindeutig auf bestimmte Sibyllen beziehen. Geht man
von den Sibyllen Filippinos in der Caraffa-Kapelle (Rom,
S. Maria sopra Minerva) und Pinturicchios (Apparta-
mento Borgia, vollendet 1494; S. Maria del Popolo,
Chor, um 1509/10) aus, so wire die Reihenfolge von
links nach rechts:

1. Cumana: ,Jam nova progenies coclo demittitur alto®
(nach Vergils 4. Ekloge)

2. Tiburtina: ,,Nascetur Christus in Betlehem® (filsch-
lich ,,Detlehem®)

3. Delphica: ,,Nascetur propheta absque maris cohitu
(filschlich ,,matris coitu®)

4. Eritrea: ,,In ultima aetate humanabitur deus...
(filschlich ,,...humiliabipur demittitur alto*)17®

Typus und Stil weisen dagegen weniger auf Filippino
oder Pinturicchio als auf Peruginos im Jahre 1500 voll-
endete Fresken im Cambio zu Perugia. Und zwar lehnt
sich der Typus der sitzenden Frauengestalten an Peru-
ginos gleichfalls in den Wolken schwebende Tugenden
an, wihrend die Engelsgloriole mit dem Strahlenkranz
deutlich an den Gottvater iiber den Sibyllen und Pro-
pheten erinnert. Sie mag also weniger ikonographische
als kompositionelle Hintergriinde haben. Eine eigen-
artige Ubereinstimmung findet sich auch in dem Hals-
tuch von Peruginos ,,Persica®, das bei Peruzzis ,,Del-
phica® in der archiologisch studierten Form der Mitra
wiederkehrt!79,

177 Titi 1686, 30f.

178 Die Fehler der Inschriften mogen auf spitere Restau-
ricrungen zuriickgehen. Zur Provenienz der Texte s. Ehrle-
Stevenson, Les fresques dans les salles Borgia au Vatican,
Rom 1898, 76f.; Saxl, Lectures, 1, 175; Réau II, 1, 420-430.
17 A, Manoni, Il costume e arte delle acconciature
nell’antichita, 125.
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5b Dit Caprerra S. Giroramo (Taf. T1TIb)

Von der Stirnwand der Cappella S. Antonio nicht zu tren-
nen ist das benachbarte Fresko der vier weltlichen Kar-
dinaltugenden. Stil und Komposition sind identisch, die
Gesamtauffassung wirkt lebhafter. Dargestellt sind von
links nach rechts, mit ihren jeweiligen Inschriften:

1. Fortitudo: ,,Robur sum Omnium imetiu te domine‘
2. Prudentia: ,,Recta sum ratio omnium agibilium®
3. Temperantia: ,,Modera sum dilectabilium®*

4. Justitia: ,,Constans sum voluntas uni cui quis m...*

Das Relief des spanischen Konigswappens im Zentrum
ist wie an der benachbarten Wand von einer Engelsglorie
umgeben. Die Beziehung zu Peruginos Cambio-Fres-
ken tritt hier noch deutlicher in Erscheinung. Das
Fresko der ,,Marienkrénung in der Nischenkalotte ist
zu verdorben, als dal3 seine urspriingliche Wirkung noch
beurteilt werden konnte. Im Typus entspricht es eben-
falls der umbrisch-mittelitalienischen Tradition, wie sie
Peruginos Tafel von 1502 (Perugia, Pinakothek) oder
die Apsis-Fresken von S. Antonio in Nazzano reprisen-
tieren!'®®. Nirgends findet sich jedoch eine dhnliche, bis
in die Fingerstellung und Faltenbehandlung reichende
Ubereinstimmung wie in der Apsiskalotte von S. Ono-
frio. Nur kénnen sich da die Trinitit und das begleitende
Engelskonzert auf einer ungleich groBeren Fliche aus-
breiten. Uberhaupt scheint es, als habe der Meister in
S. Onofrio bereits eine Stufe groBerer Souverinitit er-
reicht: In S. Pietro in Montorio stehen die Gestalten
zietlicher, zaghafter in der Fliche, behindert ihre Uber-
fillle die Illusion einer tberirdischen Sphire und somit
jede Prignanz des Bildgeschehens. In S. Onofrio hat der
Maler, ihnlich wie Raffael in seiner frithen ,,Marienkro-
nung* (1502/03), die enge Fessel der Gloriole gesprengt
und den Heiligen Geist in eine Sonne verwandelt, deren
Lichtfiille aus dem Hintergrund hervorbricht und die
ganze Szene verklirt. Dieses Licht und die zahlreichen
Uberschneidungen des Engelreigens schaffen eine neue
Raumtiefe. Der Versuch in S. Pietro in Montorio, durch
die Umarmung Gottvaters die drei Dimensionen zusam-
menzuschlieBen, ist dagegen vollig miligliickt. Da nun
diese Unterschiede — wenn auch in geringerem MaBe —
die gleichen sind, die die Fresken in S. Onofrio von den
Zeichnungen in London und Paris (s. u.) trennen, wird
man die Kapellen in S. Pietro in Montorio etwas frither
datieren diirfen. Hermanins berechtigte Kritik wiirde
somit in der Entwicklung des Meisters ihre Erklirung
finden.

Das gleiche trifft fiir die ,,Tugenden® und ,,Sibyllen*
der Stirnwinde zu. Ihre Gefihrtinnen von S. Onofrio
erinnern nur mehr entfernt an Perugino. Der monumen-
talere, dynamischere Geist Leonardos hat sie erfal3t, aus

180 Van Marle XV, 298ff,, der der Marienkrénung in
S. Pietro in Montorio ,,very little interest* beimil3t (op.
cit., 274).



der Fliche gedreht und die umbrische Anmut um mensch-
liche Prisenz bereichert. Die sensible Farbigkeit in den
besser erhaltenen Stirnwinden spielt zwischen Himmel-
blau und Goldgelb, Himbeerrot und Gurkengriin, Vio-
lett, Rot und Dunkelblau und zahlreichen Zwischenténen
und weist damit ebenfalls auf die Fresken von S. Onofrio.

5 ¢ Die CAPPELLA S. ANNA

Die Fresken der gegeniiberliegenden Cappella S. Anna,
eine ,,Anna Selbdritt™, ein ,segnender Gottvater* und
an der Stirnwand die Propheten David und Salomon vor
einer umbrischen Landschaft, gehoren ebenfalls der glei-
chen Stilstufe an. Diesmal ist das Vorbild sowohl bei
Perugino als auch bei Sodoma wiederzuentdecken.
Unter Sodomas am 10. Juli 1503 begonnenen Fresken im
Refektorium des Klosters S. Anna in Camprena findet
sich eine ,,Anna Selbdritt*, die in Komposition und Stil
die Gruppe von S. Pietro in Montorio seitenverkehrt
vorwegnimmt!$!, Diese wiederum scheint auf Peruginos
im Dezember 1500 entwotfene Tafel fiir S. Maria degli
Angeli in Perugia (heute Marseille, Galerie) zuriickzu-
greifen®?, Zweifellos steht die Komposition von S.
Pietro in Montorio Sodoma niher als Perugino, wie ja
auch Hermanin einen stilistischen Einfluf Sodomas in
den Fresken von S. Onofrio beobachtet hat. Trife die
Abhingigkeit von den Fresken in S. Anna in Camprena
hier zu, so lieBe sich die Datierung weiterhin auf die Zeit
zwischen Sommer 1504 und 1505/06 eingrenzen. Sodo-
mas Wirkung konnte auch als ein weiteres Argument fiir
Peruzzi gelten, der als Sieneser Altersgenosse an Sodo-
mas Frithwerken stirker interessiert sein muf3te als réomi-
sche Maler des Pinturicchio- und Antoniazzo-Kreises,
denen die Fresken in S. Pietro in Montorio bis in jiingste
Zeit zugeschrieben werden!®®. Der segnende Gottvater
in der Apsis-Kalotte wirkt matt, wihrend die Landschaft
zwischen den Propheten der Stirnwand unmittelbar an
jene der ,,Anbetung der Konige™ in S. Onofrio erinnert.
Insgesamt ist bei den Fresken der Cappella S. Anna die
Nihe zu Peruzzi weniger ausgesprochen als in den beiden
gegeniiberliegenden Kapellen.

6 Der Triumen pEs Scieio (Paris, Louvre, Cabinet des

Dessins)
Inv.-Nr. 8257; 32,5 x 49,3 cm; Feder; verso leer, wohl

181 Cust, Sodoma, 76f., 268f.; B. Kleinschmidt, Die heilige
Anna. Thre Verchrung und Geschichte, Dusseldorf 1930,
233f.; Réau 11, 2, 141-146.

182 Canuti, Perugino, 11, 333.

183 B, Pesci-E. Lavagnino, S. Pietro in Montorio, Le chiese
di Roma illustrate Nr. 42, Roma 1958, 41. Der von Bertolotti
(in: Goris Archivio storico artistico e letterario 4 [1880],
223) im Regest veroffentlichte Auftrag des Scriptor Vaticanus
Gufras de Gibralion an den romischen Maler Giovanni
Pianre vom 27. Juli 1508, cine Kapelle in S. Pietro in Montorio
auszumalen, hat sich im rémischen Staatsarchiv nicht wieder
auffinden lassen, so dal} offenbleiben muB3, welche Kapelle
damals ausgestaltet wurde.
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nicht beschnitten; aus zwei gleichen Blittern zusammen-
gesetzt; als ,,Ripanda®; Kopie im Museum zu Dijon:
Collection Teis de la Salle, Nr. 826 (Taf. V).

Den Fresken von S. Onofrio und ihrer Vorstudie im
British Museum 148t sich eine Gruppe von Zeichnungen
anschlieBen, die schon Frizzoni und Wickhoff zusammen-
gestellt und Peruzzi zugeschrieben haben!®!, Sie umfalt
den sogenannten ,, Triumph des Titus® (Louvre), den
,»Tod der Cleopatra® (Louvre), ,, Antonius und Furnius®
(British Museum) und eine ,,Reiterschlacht® (Uffizien).
Pouncey-Gere haben sich ebenfalls fiir Peruzzi erklirt,
nachdem Fiocco in Jacopo Ripanda den Maler der Fres-
ken des Konservatorenpalastes erkannt hatte und diesem
auch die genannten Zeichnungen zuzuschreiben ver-
suchte!®. — Anstelle von Bartschs alter Benennung
,» Triumph des Titus* hat Wickhoff in dem Pariser Blatt
eine Fortsetzung von Ripandas Darstellungen des Puni-
schen Krieges erblickt. Er konnte sich dabei auf die Uber-
einstimmung der orientalischen Turbantriger mit jenen
in Ripandas Fresken berufen. Zweifellos wollte der Mei-
ster des Blattes den Triumph eines romischen Imperators
wiedergeben.

Leicht aus der Mitte verschoben steht der jugendliche
Feldherr auf den feindlichen Trophien, nur am Ober-
korper bekleidet und von Gefangenen flankiert. Rechts
wartet Viktoria mit dem Siegerkranz, und im Hinter-
grund ziehen Soldaten mit Feldzeichen und Kriegsbeute.
Von den judischen Trophien des Titus ist nichts zu
sehen, und so wird man Wickhoffs Vorschlag folgen und
in dem Blatt den Triumph des Scipio Africanus erkennen
diirfen. Weder das Format der Komposition noch das
Verhiltnis der Figur zur Bildfliche berechtigt jedoch zu
Wickhoffs Schlul3, das Pariser Blatt stelle den Entwurf
fiir eine Fortsetzung der Kapitolinischen Fresken dar.
Wahrscheinlicher ist, daB3 von vornherein an einen Stich
gedacht war, dessen Technik der feine Federstrich mit
seinen kurzen, parallelen Schrigschraffuren am nichsten
kommt. Marcantonio Raimondis undatierter Kupfer-
stich nach dem Blatte kann allerdings kaum vor 1509
entstanden sein, als sich der Stecher in Rom niederlie31%6,
Darauf deuten auch gewisse Korrekturen: Die teppich-
haft verwobenen Gestalten Peruzzis sind rdumlich ge-
lockert, die ungelenken GliedmaBen mit ihren zaghaften
Gesten gekriftigt, die Hintergrundsarchitekturen ver-
einfacht und in korrekter Perspektive gegeben, die Ge-
winder bewegter, die Modellierungen kontrastreicher.
Der umbrische Zauber des frithen Peruzzi ist in den Stil
der Hochrenaissance iibersetzt.

Fioccos dokumentarisch belegte Zuschreibung der kapi-
tolinischen Fresken an Ripanda hat die Aussicht auf eine
sublimere Kenntnis von Peruzzis Anfingen erdffnet.
188 Frizzoni 1891, 199-201; Morelli 1892, 136f.; Morelli 1893,
285; Wickhoff 1899, 187; Byam Shaw, 22f.

1% Fiocco 1920, 36; Pouncey-Gere, 136.
186 Bartsch XIV, 173, Nr. 213; Fiocco 1920, 43f.
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Gibt es greifbare Unterschiede zwischen den durch die
Quellen gesicherten Werken der beiden Meister, zwischen
den Fresken des Konservatorenpalastes und der Apsis
von S. Onofrio, und lassen sich diese Merkmale in den
Zeichnungen der Wickhoff-Gruppe wiederfinden? Dal3
der junge Peruzzi versuchte, sich den Stil Ripandas zu
eigen zu machen, ist nicht verwunderlich. Als er nach
Rom iibersiedelte, arbeitete Ripanda an dem grofiten
Auftrag, den die Stadt zu vergeben hatte, und wenige
Konkurrenten machten ihm diese Auszeichnung strei-
tig!®?. Peruzzi mochten dabei vor allem die Antiken-
kenntnisse Ripandas fesseln, der mit eigens angefertigten
Geriisten die Reliefs der Trajanssiule aufgenommen
hatte und diese Erfahrungen sowohl im Bildgegenstand
als auch in der Formensprache konsequenter zu ver-
werten wulite als Peruzzis Sieneser Lehrmeister!®s,

Die erhaltenen Fresken der Ripanda-Phase befinden sich
in zwei aneinander grenzenden Silen des Konserva-
torenpalastes. Die wesentlich besser erhaltenen Szenen
der Sala dei Fasti mit dem ,,Triumph des Brutus®, der
,»,Gerechtigkeit des Brutus® und dem ,,Triumph des
Caesar“ zeigen nur wenige Beriihrungspunkte mit Peruzzi.
Ihr roher Stil mit den brutalen runden Kopfen, der ver-
zeichneten Perspektive und der willkiirlichen Hiufung
von Bildelementen erinnert entfernt an Filippino und den
frithen Sodoma (S. Anna in Camprena, um 1503). Die
Wappen Julius’ I1. und Raffacle Riarios im Fries datieren
die Fresken in die Zeit nach Peruzzis Ankunftin Rom. Der
angrenzende Raum mit vier Szenen aus den Punischen
Kriegen, der allegorischen Darstellung des Ersten Puni-
schen Krieges, dem ,,Seesieg bei den Aegaden®, dem
,»AbschluB des Friedens* und ,,Hannibals Einbruch in
Italien® steht in der Komposition, in den Bewegungs-
typen, in den Physiognomien und in der Architektur-
kulisse S. Onofrio wesentlich niher. Doch obwohl man
in einzelnen Partien die gleiche Hand vermuten mochte,
geht den kapitolinischen Fresken die lyrische Grund-
haltung, jene umbrische Komponente ab, die in den
Fresken von S. Onofrio oder von S. Pietro in Montorio
ohne eine unmittelbare Einwirkung Peruginos und Pintu-
ricchios undenkbar wire. Und wihrend Peruzzis Gestal-
ten in S. Onofrio durch ein strenges Lincament an die
Bildebene gebunden sind und mit dieser zu einem har-
monischen Gefilige verwachsen, stoen Ripandas Figu-
renblécke unvermittelt und hart in den Tiefenraum oder

187 Zur Datierung vor allem R. Lanciani, Il codice barbe-
riniano XXX, 89, contenente frammenti di una descrizione
di Roma, in: ArchStorRom 6 (1883), 235; A. Campana,
Intorno all’incisore e al pittore Jacopo Rimpacta (Ripanda),
in: Maso Finiguerra 1 (1936), 164-181; Grassi, 57#.;
C. Pietrangeli, Gli appartamenti di rappresentanza del
Comune. La sala di Annibale, in: Capitolium 38 (1963),
441-448.

188 H. Strong, Six drawings from the column of Trajan with
the date 1467: and a note on the date of Giacomo Ripanda,
in: PapBritRome 6 (1913), 174.
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aus diesem hervor, ohne sich zu einer gleichgewichtigen
Bildstruktur zu ordnen. Gegeniiber Peruzzis linglich-
ovalen Gesichtern mit den tief gebetteten, kleinen
Augen, den hoch schwingenden Brauen, der hohen
Stirn, dem lieblichen Mund und der anmutig gencigten
Kopfhaltung bevorzugt Ripanda breite, gedrungene
Kopfformen, starr hochgereckte Hilse und einen anti-
kischeren Augenschnitt. Dennoch ist Peruzzis Mitwir-
kung etwa in den Imperatorenkopfen der Sockelzone
nicht unbedingt auszuschlieBen, so wie der brillante
Groteskenfries darunter an eine Mitwirkung Sodomas
denken liBt. Es wire vorstellbar, dafl der junge Meister
zunichst als Gehilfe des vielbeschiftigten Ripanda wirkte
und erst in S. Onofrio und S. Pietro in Montorio selb-
stindige Aufgaben erhielt. Eine genauere Hindeschei-
dung innerhalb der Fresken wird aber schon durch die
weitgehend erneuerte Oberfliche nahezu unmoglich ge-
macht.

Ein Blick zuriick auf den ,, Triumph des Scipio® beseitigt
jeden Zweifel an Peruzzis Autorschaft. Hier finden sich
das gleiche eng verflochtene Bildgefiige wie in S. Ono-
frio, die gleiche lyrische Grundhaltung, die gleiche Eli-
minierung jeder Tiefenbewegung, die gleichen physio-
gnomischen Details, Gegeniiber S. Onofrio sind die
Gestalten noch enger aufeinander geschichtet, ist die
Raumtiefe der beiden Hintergrundskulissen noch weiter
reduziert. Das erklirt sich aber aus dem der Thematik
angemessenen Versuch, das dichte Flichenrelief antiker
Vorbilder nachzuahmen. In der Tat ist die Viktoria
rechts mit dem Kranz ein fast wortliches Zitat des be-
kannten Reliefs vom Konstantinsbogen, das Peruzzi
selbst in einer wohl spiteren Zeichnung aufnahm?!®?, Im
iibrigen ist von einer konsequenten Antikennachahmung
noch wenig zu spiiren. Der jugendlich anmutige Korper
des Scipio ist umbtischer Provenienz, die Physiogno-
mien insbesondere der Alteren gehen auf Leonardo
zurlick, und die Hintergrundsarchitekturen nehmen in
ihrer partiellen Ausweitung des Hintergrundes und ihrer
szenographischen Kulissenwirkung Eigentimlichkeiten
von Peruzzis spiteren Bildhintergriinden vorweg. Eine
zentralperspektivische Bildbithne besteht ebensowenig
wie ein zentralisierter Bildaufbau: Der Tiefensog rechts
bildet ein dissonantes Gegengewicht zur Verlagerung
des Bildmittelpunktes nach links. Und letztlich folgt die
Bildstruktur dem reihenden Prinzip eines beliebig fort-
setzbaren Frieses. Siena, Ripanda, umbrische Einfliisse,
Leonardo und die Antike flieBen in den Fresken von
S. Onofrio wie im ,, Triumph des Scipio® zusammen.
Von einer unmittelbaren Wirkung Mantegnas ist weder
im Bildaufbau noch im Figurentypus, bestenfalls in der
minuziosen, fein schraffierenden Zeichentechnik etwas
zu spiiren, die zwischen Francesco di Giorgio und den
Umbtern steht.

189 5 u. Nr. 23.



7 AnroNius unp Furnius (London, British Museum)
Inv.-Nr. 1933-11-13-1; Pouncey-Gere, S. 135, Nr, 237;
21,9 x 30,7 cm; Feder; aufgeklebt; an den Rindern
beschnitten (Taf. V1la).

Dieses aus der Sammlung Heubel (Berlin) stammende
Blatt entspricht, wie Wickhoff bemerkt hat, nicht nur in
MaB und Technik, sondern auch in der Thematik dem
»lod der Cleopatra® im Louvre!®, Nach Wickhoffs
Vorschlag ist eine Episode aus der Geschichte von An-
tonius und Cleopatra dargestellt, die Plutarch iiberliefert:
,»Als Furnius, ein Mann von hohem Rang und der beste
Redner Roms, einmal ¢ine Rede hielt, wurde Cleopatra
auf einer Sinfte tiber das Forum getragen. Sobald Anto-
nius sie erblickte, sprang er auf, verlieB das Gericht,
hingte sich an die Sinfte und begleitete Cleopatra auf
threm Weg!®.*“ In der Gestalt mit der Schriftrolle am
vorderen Bildrand hitte man demnach Furnius zu er-
blicken, links und rechts die lauschenden Rémer, auf
dem Thron rechts den bekrinzten Antonius und hinter
ihm, ihr Séhnchen an der Hand, Cleopatra. Nun wird
zwar weder Cleopatra auf einer Sinfte getragen, noch ist
Antonius von seinem Sitz aufgesprungen, doch erinnert
die Frauengestalt so unmittelbar an die Cleopatra des
Pariser Blattes (s. u.), daB Wickhofls Deutung einiges
fir sich hat, Das abgekiirzte Kolosseum im Hintergrund
und die iibrigen Details versetzen den Auftritt zweifellos
ins alte Rom, auch wenn schon Biume aus dem ruinésen
Gemiuer aufwachsen. Die Kopftracht einiger Zuhorer,
wie Turban und phrygische Miitze, verweisen dagegen
auf den Orient.

Gegeniiber dem ,, Triumph des Scipio und dem ,,Tod
der Cleopatra® sind die Gestalten hier um einen freien
Schauplatz gruppiert, der fast die Form einer tiefen Gasse
annimmt. Dieser Versuch, Raumtiefe zu schaffen, er-
fihrt jedoch weder durch die Figuren und ihre Aktion
noch durch die Hintergrundskulisse eine wirksame Un-
terstiitzung. Zwar leiten die beiden Zuhorerreihen den
Blick ebenfalls in die Bildtiefe, doch sind alle Gestalten
und insbesondere die Hauptakteure Furnius, Antonius
und Cleopatra flichenparallel geschichtet. Nur der Reiter
links sprengt erregt aus der Tiefe hervor. Die Flucht-
linien der Loggia links treffen sich etwa im Nabel der
Cleopatra und fiithren, ahnlich wie die mittlere Tiefen-
gasse, auf die konvexe Rundung des Kolosseums zu, die
den Blick jedoch haltlos nach beiden Seiten abgleit?n
liBt. Dieses Hinfithren auf eine konvexe Wand, der ein
cigentlicher Schwerpunkt fehlt und die dem Auge kei-
nen Halt gewihrt, wird Peruzzi nach vielen Zwisck}en—
stufen dann im Palazzo Massimo zum Inbegriff seiner
Eigenart liutern. Im ibrigen verrit die I-Iintergru'nds-
architektur Peruzzis fleiBiges Antikenstudium und seinen

190 g u. Nr. 8; Wickhoff 1899, 187; Fiocc_o 1b92?, 37;

_Bvam Shaw 1933, 23; A. E. Popham, Drawing by Jacopo
{Up;{nda, in: The British Museum Quarterly 8 (1933), 104f.
191 Plytarch, Leben des Antonius, LVIII, 6.

Sinn fiir perspektivische Architekturdarstellungen. Eben-
so deutlich ist allerdings, daB er von seiner spiteren
Meisterschaft noch weit entfernt ist, sie also weniger im
Atelier Francesco di Giorgios als in Rom erwarb. Eine
Raumperspektive wie die verschiedentlich um 1505/06
datierte St, Peter-Studie UA 2 ist auf dieser Stufe un-
denkbar'®2, Der Figurenstil steht den Fresken von S. Ono-
frio eine Stufe ferner als der »» Lriumph des Scipio®. Die
umbrische Komponente ist schwicher und tritt vor allem
in den Sitzmotiven zutagel. Statt dessen wird ein deut-
licher EinfluB von Francesco di Giorgio spiirbar, vor
allem in der Gestalt des Furnius, der weniger zu stehen
als in der Fliche zu schweben scheint, dessen ausfahren-
der, ,,unklassischer* Gestik und dessen wirbelnden Ge-
wandbiuschen eine Expressivitit eignet, die weder bei
Ripanda noch bei Perugino oder Pinturicchio anzu-
treffen ist. Auch die Haarbehandlung, die locker gelenki-
gen Hinde und der Zeichenstil rufen Francesco di Gior-
gios spite Federzeichnungen in Erinnerung (vgl. etwa
den ,,Atlas®, Braunschweig, Kupferstichkabinett, um
1490)'%, Andererseits sind die Sitzmotive der Zuhérer
schon die gleichen umbrisch geprigten wie in S. Onofrio
und S. Pietro in Montorio, zeigen die Physiognomien
schon einen dhnlich leonardesken Einschlag. Man wird
das Londoner ebenso wie das Pariser Blatt daher in
Peruzzis romische Anfinge um 1503-1505 datieren miis-
sen.

8 DEr Top pDER CLEoPATRA (Paris, Louvre, Cabinet des
Dessins)

Inv.-Nr. 5610; 21,1 x 30,6 cm; Feder; aufgeklebt; rechtes
unteres Viertel stark verblaBt (Taf. VIa).

Das Pariser Blatt ist ebenfalls von Frizzoni, Wickhoff und
Pouncey-Gere als Werk Peruzzis anerkannt worden und
von seinem Londoner Pendant nicht zu trennen!®.
Wiederum hat Wickhoff die einleuchtendste Deutung
gegeben, indem er in der zentralen Midchengestalt Cleo-
patra, vor ihr die Schale mit den unter Friichten verbor-
genen Schlangen, links Julius Caesar und seine Gefihr-
fen, von denen einer das abgeschlagene Haupt des Pom-
peius trigt, rechts Charmion, die sich mit dem leeren
Fruchtkérbehen von den Frauen absondert,und am Rande
den jungen Oktavian erkannte. Dabei hitte Peruzzi,
ihnlich wie Ripanda in den Szenen des Punischen Krie-
ges, mehrere Agypten und Cleopatra betreffende Epi-
soden der rémischen Geschichte zusammengefalt.

Zur Veranschaulichung des Bildgeschehens, zur Ver-
lebendigung der Handlung unternimmt der Zeichner
nur geringe Anstrengungen. Und konnte sich der Be-
trachter nicht an einige Attribute klammern, fehlte thm

12 D). Frey, 28-32 mit Bibliographie.

183 Van Marle XIV, Abb. 188.

194 B, Degenhart, Francesco di Giorgios Entwicklung als
Zeichner, in: ZKg 4 (1935), 103-126, Abb. 25.

s Frizzoni 1891, 202; Wickhoff 1899, 186f.; Fiocco 1920,
36; Byam Shaw, 23; Pouncey-Gere, 136.
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jeder Anhaltspunkt zur Deutung des Dargestellten. Die
Gestalten sind zu verschrinkten Gruppen zusammen-
gefalit und stellen sich in lissigem Kontrapost zur Schau.
Nichts deutet darauf hin, daf3 sie Akteure einer Handlung
sein konnten. Auch der Ausdruckswert ihrer Posen bleibt
fir den Darstellungsinhalt ohne Bedeutung: Cleopatra
erscheint kurz vor ihrem Tode nicht viel anders als auf
dem Forum vor Antonius. Auch dies ist ein Phinomen,
das sich durch Peruzzis ganzes Schaffen hindurchzieht.
Er ist weniger an dramatischer Aktion oder an der Ver-
anschaulichung bestimmter Dreignisse interessiert als
an der Schaustellung seines jeweiligen Figurenideals.
Figurenstil und Zeichentechnik sind die gleichen wie im
Londoner ,,Cleopatra®“-Blatt. Ahnlich dem ,, Triumph des
Scipio® sind die Gestalten hier zu einer dichten Reihe
zusammengeschlossen, die jedoch im Sinne umbrischer
Raumlichkeit leicht konkav einschwingt. Auch der raum-
haltige Hintergrund beriihrt sich stirker mit dem Lon-
doner Blatt als mit dem ,, Triumph des Scipio®. Die Ar-
chitekturkulissen sind durch mehrere Figurengruppen
von den Vordergrundsgestalten getrennt: Rechts eine
septizoniumsartige Doppelkolonnade, in der Mitte ein
phantastischer Triumphbogen mit exedraférmigem Ober-
geschoB und zahlreichen Figurenreliefs, Dieser Triumph-
bogen zeigt enge Verwandtschaft mit einem Entwurf
Francesco di Giorgios (Uff. Esp. 1437) und bestitigt
damit die Nihe der beiden Blitter zu Peruzzis Sieneser
Lehrzeit. Auch hier wird der zentrale Fluchtpunkt
durch eine Treppe verstellt und der Blick nach links ab-
geleitet, um hinter einem malerischen Felshang Andeu-
tungen einer fernen Hiigellandschaft zu begegnen.

9 RerrerscHrAcHT (Florenz, Uffizien, Gabinetto dei
Disegni)

1369 Fig.; Ferri, 266; 20,8 x 25,8 cm; Feder ; aufgeklebt;
als ,,Polidoro da Caravaggio® (Taf. IVb).

Pouncey-Gere haben mit Recht die fliichtige Skizze
einer Reiterschlacht mit der ,,Sibyllen“-Studie fiir S.
Onofrio in Zusammenhang gebracht'®, Der Strich hat
die gleiche energisch umkreisende, schwungvoll spon-
tane, frei skizzierende Qualitit wie in den beiden seit-
lichen Sibyllen, dhnlich zarte Binnenschraffuren wie in
der mittleren. Das Motiv eines aufgebidumten Reiters
mit zustechender Lanze tiber gefallenem Pferd und Reiter
hat sich unter den zahlreichen antiken Reliefkomposi-
tionen dieses Themenkreises nicht nachweisen lassen.
Wahtscheinlich stellt also die Uffizienskizze eine selb-
stindige Variante dar, worauf auch die Pentimenti der
erhobenen Hand und der ganze mehr entwerfende als
kopierende Charakter des Blattes deuten. Dabei mag sich
der Zeichner an Leonardos Karton fiir die ,,Anghiari-
Schlacht* inspiriert haben, die dem Thema der Reiter-
schlacht um 1504 neue Aktualitit verliech. Auch der

1% Pouncey-Gere, 137.
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schwungvolle Strich gemahnt an Leonardos Zeichen-
weise.

Umso bedeutsamer ist es, daf} die gleiche Komposition
mit geringfiigigen Verinderungen in einem Skizzen-
buch wiederkehrt, das mit guten Griinden Ripanda zu-
geschrieben wurde'®?. Parker hat in der Figurengruppe
auf fol. 15 verso, die offensichtlich von der ,,Schule von
Athen® abhingt, ein iiberzeugendes Argument fiir die
Datierung des Skizzenbuches nach 1511 gefunden.
Neben Kopien und Rekonstruktionen altrémischer Ar-
chitekturen, Architekturdetails und Reliefs enthilt es
auch neuere Palastfassaden geringer BErfindungskraft,
die von der bramantesken Hochrenaissance nur ober-
flichlich beriihrt und ebenso wie die Rekonstruktionen
cher dem Umkreis Giuliano da Sangallos zuzuordnen
sind. Dal} der Zeichner mit Ripanda identisch ist, wird
vor allem durch die figiirlichen Blitter bestitigt. So ver-
einigt etwa fol. 31 drei antikisierende Gestalten, deren
ganze Auffassung mit jener der Gestalten in den ,,Puni-
schen Kriegen® bis ins Detail ibereinstimmt. Die pedan-
tische, fein schraffierende, glasig lavierende, im iibrigen
aber leere und kraftlose Darstellungsweise 1iBt sich gut
mit den einzigen gesicherten Zeichnungen Ripandas, den
1516 datierten Musterbuchblittern in Lille, vereinbaren!s.
Man darf aus diesem Sachverhalt schliefen, daB sich das
Verhiltnis der beiden Meister bald umkehrte und Ripan-
da Anregungen von dem jiingeren Peruzzi empfing. Es
wire daher denkbar, daB sich hinter den Blittern des
Oxforder Skizzenbuches noch weitere Erfindungen des
jungen Peruzzi verbergen.

10 RoémerscHLACHT (Florenz, Uffizien, Gabinetto dei
Disegni)

8946 Santarelli; 24,0 x 29,0 cm; Feder; aufgeklebt;
Gotti, 604: ,Mantegna® (Taf. IVa).

In den gleichen Kreis gehort eine ,,Romerschlacht®,
deren fein ausgefithrte Zeichentechnik Ripandas Skiz-
zenbuch niher steht als die bislang besprochenen Blitter,
deren Spontaneitit und Sensibilitit jedoch auf Peruzzi
deuten. So sind sich auch Wickhoff und Pouncey-Gere
in der Zuschreibung an Peruzzi einig!®®. Die minuzitsere
Zeichentechnik, der Figurentypus, die leonardesken
Physiognomien und der Figurenstil stehen auf der Stufe
des ,, Triumph des Scipio* und der Fresken in 8. Onofrio
und damit der Reiterskizze in den Uffizien. Von An-
klingen an Francesco di Giorgio ist wenig zu spiiren.
Wiederum scheint es sich um eine freie Variation der
antiken Schlachtenreliefs zu handeln, wieder zieht die
einzige Hintergrundskulisse den Blick von der Mitte weg,
wieder sind die Gestalten bildparallel ohne Zwischen-

197 Parker 11, 357-360, Nt. 668, fol. 49r.

18 H. Pluchart, Ville de Lille. Musée Wicar. Notice des
dessins, cartons, pastels . . ., Lille 1889, 84-87; Fiocco
1920, 44-48.

199 Wickhoff 1899, 190; Fiocco 1920, 37; Pouncey-Gere, 136.



raum hintereinander geschichtet. Die gewisse Souveri-
nitit in der Bewiltigung des anspruchsvollen Themas ver-
leitet dazu, das Blatt an das Ende von Peruzzis Friihstil
um 1505/06 zu datieren. Eine weitere Uffizien-Zeichnung
der Wickhoff-Gruppe, ein modisch gekleideter junger
Florentiner, erinnert mehr im allgemeinen Zeitstil als
in der spezifischen Formensprache an Peruzzis Friih-
zeit20%, Auch den beiden Cassoni-Tafeln im Prado, dem
,»Raub der Sabinerinnen und der ,,Enthaltsamkeit des
Scipio®, fehlen die eigentlich charakteristischen Stil-
merkmale Peruzzis: Die perugineske Komponente ist
hier stirker als in allen wahrscheinlichen Werken Peruz-
zis?%, Die Riumlichkeit wirkt unbemiihter, die Beweg-
lichkeit der Figuren freier, selbstverstindlicher, und der
ganze Bildaufbau lift sich nicht mit den mythologischen
Szenen der Wickhoff-Gruppe vereinbaren.

11 HermaparODIT UND SATYR (Paris, Louvre, Cabinet
des Dessins)
Inv.-Nr. 8259; 19,9 x 26,9 cm; Feder; aufgeklebt; an
den Rindern wohl leicht beschnitten; als ,,Francia®
(Taf. VIIDb).

Frizzoni und Wickhoff ist weiterhin die Bestimmung
einer fein ausgearbeiteten Federzeichnung zu danken,
die eindeutiger noch als der ,, Triumph des Scipio** Peruz-
zis Handschrift verrit2"2, Wahrscheinlich handelt es sich
um die freie Variante und Erginzung eines antiken
Relieffragments im Palazzo Colonna®®, Die Unter-
schenkel und der rechte Arm sind frei erginzt. Der linke
Arm mit Stab wendet sich nach oben statt nach unten.
Baum, Satyr und Waffen wurden vom Zeichner frei
hinzugefiigt. Die metallischen dreifachen Kreuzschraf-
furen und die stimmungsvolle Anmut in der Auffassung
zeigen Peruzzi in der umbrischen Phase seines Friihstils.
Gegeniiber dem ,, Triumph des Scipio® wirken die For-
men entschiedener, plastischer, konturierter, Hinde,
FiiBe und Gesicht souveriner. Typus und Stil, aber auch
Details, wie der Schnitt der halbgedffneten Augen, die
ziselierten Locken, die abgewinkelten Hinde oder der
lebendige Kontur des schwach modellierten Korpers, ent-
sprechen genau der Stufe von S. Onofrio, der Zeit also
um 1505/06. Von einem konsequenten Aktstudium ist
noch nichts zu spiiren.

12 Dre EntkrLEIDUNG CHRisTI (Siena, Pinacoteca Co-

munale)
Inv.-Nr. 428 Brandi, 194£.2%; 217 x 295 cm; Tempera
auf Leinwand (Taf. VIb).

200 Wickhoft 1899, 190, Tafel XIX.

201 Madrid, Prado, Nr.524, 525 (Katalog 1952, 477f);
Frizzoni 1891, 194 ; Berenson 1897, 166; Berenson 1932, 34;
Pray Bober, 32f.; A.Nufo, La pittura italiana al Prado,
Firenze 1961, 1104.; Grassi, 59, Anm. 49.

20t Frizzoni 1891, 202; Wickhoff 1899, 191f.

208 Reinach, RRGR, III, 220.

204 C, Brandi, La Regia Pinacoteca di Siena, Rom 1933.

Die beiden Cleopatra-Blitter in London und Paris stellen
die Verbindung zu einem viel diskutierten Werk aus dem
nichsten Umkreis des Francesco di Giorgio in Siena her.
Pope-Hennessy hat auf die grundsitzlichen Schwierig-
keiten aufmerksam gemacht, die allen fritheren Zuschrei-
bungsversuchen an Francesco di Giorgio selbst im Wege
stehen?®. Den Gestalten fehle die plastische Rundheit
der Spitwerke Francesco di Giorgios. Ohne Beziehung
zum Tiefenraum seien sie ,,frontally and in pure profile
the one pose alternating with the other in a regular chain
across the picture space gruppiert. Die lyrische Auf-
fassung des weibischen Christus erinnert ihn an Sodoma,
das Gegeneinanderneigen der Kopfe an Signorelli. Den-
noch bleibe der Grundtenor sienesisch: das Schweben in
der Fliche, die Bedeutung des Konturs, die geringe Be-
herrschung des menschlichen Kérpers. Dal3 jedoch Pope-
Henessys Zuschreibung an Neroccio ebensowenig auf-
recht erhalten werden kann, ist gerade in jlingster Zeit
wieder betont worden?%. Neroccio ist archaischer und
zumal in seinen Hintergriinden den jiingeren Tendenzen
der Umbrer weniger aufgeschlossen als der Meister der
,Entkleidung®. So hat sich die Kunstgeschichtsschrei-
bung nur auf einen anonymen Nachfolger Francesco di
Giorgios und Neroccios um 1500 einigen konnen.
Nun fillt auf, daBl sowohl die prizise Charakterisierung
des Bildes durch Pope-Hennessy als auch die von den
anderen Autoren beobachteten stilistischen ,,Ingredien-
zien® genau dorthin zielen, wo Peruzzi um 1503 gestan-
den haben mubB, als er Siena verlieB. Ein Blick auf den
»Tod der Cleopatra® zeigt die zahlreichen Gemeinsam-
keiten. Hier wie dort sind die Gestalten in einem eng
verketteten Vordergrundsrelief aufeinander geschichtet,
schweben in der Fliche und bleiben ohne Kontakt mit
dem Hintergrund, hier wie dort neigen sich die Kopfe
zur Seite. Auch physiognomische Details, wie die ver-
wandte Auffassung der Korper (Christus—Cleopatra),
der Profile (rechter Turbantriger der ,,Entkleidung® —
Kopftriger der ,,Cleopatra‘®), der gelenkig abgeknick-
ten Hinde, der fein gekriuselten Locken, der eigentiim-
liche Augenschnitt, schliefilich die Gewandbehandlung
bezeugen die Nihe der beiden Kompositionen. Selbst
in der Gestaltung des Hintergrundes mit seinen beweg-
ten Gruppen und seiner Offnung nach links entsprechen
sie einander. Details wie die befestigte Stadt, die romi-
schen Krieger, die turbantragenden Juden oder die Rei-
ter kehren auf anderen Werken der Frithzeit wieder
(S. Onofrio; ,, Triumph des Scipio®; ,,Reiterschlacht*,
Uffizien). So liegt es nahe, einen neuen Meister des um-

205 ], Pope-Hennessy, Francesco di Giorgio, Neroccio: Two
Madonnas and an altar piece, in: BurlMag 75 (1939), 229
bis 235 mit Bibliographie; G. F. Hartlaub, Zur Wiirdigung
des Francesco di Giorgio als Maler und Bildhauer, in:
Pantheon 25/26 (1940), 32; Carli, 87: ,,Scuola di Francesco
di Giorgio**.

206 . Coor, Neroccio de’Landi, Princeton 1961, 206f.
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ritselten Bildes in Vorschlag zu bringen: den jungen
Baldassare Peruzzi.

A. Weller ist den ikonographischen Wurzeln der Kom-
position nachgegangen und hat auf ihren nordischen
Ursprung hingewiesen®?. Es ist jedoch fraglich, ob ein
Maler die verschiedenen Episoden des Sieneser Bildes
sich aus Holzschnitten neu zusammenstellte oder nicht
vielmehr auf einen Prototyp zuriickgriff, der sie bereits
auf ihnliche Weise vereinigte. Schon ein so charakteristi-
sches Motiv wie der leitertragende Henkersknecht wire
mit dem Holzschnitt allein niemals erklirt. Eine solche
Vereinigung ihnlicher Szenen findet sich etwa in den
Studien Diirers fiir einen Kalvarienberg (um 1504/05)
oder in seinen ilteren Vorstufen2®. Wie Weller bemerke,
war durch die zahlreichen deutschen Studenten in Siena
eine unmittelbare Verbindung zum Norden hergestellt.
Wie sie im einzelnen lief, ist wohl kaum mehr zu erkliren.
Das Interesse fiir seltene Bildthemen und die Heranzie-
hung abgelegener Quellen ist jedoch charakteristisch fiir
Peruzzi und wird sich in seinen spiteren Werken
immer wieder beobachten lassen. Im konservativen Siena
wiirde man nur noch Francesco di Giorgio dhnliches zu-
trauen. Uber Bestimmung und Herkunft des Bildes ist
nichts bekannt. Es wiire denkbar, dal} es wie Grecos
»hntkleidung® fiir eine Sakristei gemalt war2%9,

Die stilistische Einordnung Pope-Hennessys kann dahin
differenziert werden, dal neben Francesco di Giorgio
und Neroccio weniger Signorelli als Pinturicchio Be-
deutung fiir den Meister der ,,Entkleidung® besaB3. Die
SiiBigkeit in den Physiognomien des Christus und der
Mariagruppe — fiir Pope-Hennessys Zunge etwas ,,sac-
charine® —ist weder bei Francesco di Giorgio oder Neroc-
cio noch bei Signorelli oder dem frithen Sodoma zu
finden. Pinturicchio arbeitete spitestens Anfang 1503
an der Freskierung der Libreria Piccolomini, 1504 an den
Wandfeldern der Cap. S, Giovanni®'®, Pinturicchios Kar-
tons und insbesondere jene, die der junge Raffael mit-
entworfen hatte, mullten fiir einen Kiinstler wie Peruzzi
eine neue Welt bedeuten®. Und vergleicht man etwa die
enge Hiufung der Vordergrundsfiguren, die weitriu-
mige Hintergrundslandschaft und die ganze lyrische
Grundstimmung mit der Sieneser Malerei des ausgehen-
den Quattrocento, so wird Pinturicchios Bedeutung fiir
die ,,Entkleidung® unverkennbar, ja Details wie die
beiden Reiter rechts oben scheinen unmittelbar von Raf-
faels Karton fiir den ,,Aufbruch des jungen Enea Silvio

27 Weller, Francesco di Giorgios stripping of Christ, in:
The Art Quarterly 2 (1939), 23-33; vgl. auch K. A, Wirth,
Entkleidung Christi, in RDK, V, 761-788; Réau II, 2, 471.
208 yel. A. Stange, Deutsche Malerei der Gotik, IX, Berlin-
Minchen 1958, Abb. 220; F. Winkler, Diirerstudien, in:
JbPrKs 50 (1929), 148-166.

209 Wirth, loc. cit.

#0 W. Bombe, Geschichte der Peruginer Malerei bis zu
Perugino und Pinturicchio, Berlin 1912, 231-236.

21 ygl, Fischel, Raphaels Zeichnungen, I, Berlin 1913, Tafel 62.
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Piccolomini nach Basel inspiriert. In der fast steinernen
Konsistenz der Hischer ist dagegen eine Nachwickung
Pietro di Domenicos festzustellen. Die gleiche Hand wie
die der ,,Entkleidung® méchte G. Coor auch noch in
einem jugendlichen Heiligen (Magliano, Toscana) und
in einer Neroccio nahestehenden Madonna (Siena, Pina-
coteca) erkennen?2. Die Ubereinstimmungen reichen
hierzu jedoch nicht aus, und so miissen Peruzzis erste
Anfinge noch im Dunkeln bleiben.

Die verschiedenartigen Stilrichtungen, die sich in der
»Entkleidung® treffen und in naiver Unbeschwertheit
verbunden werden, deuten nicht nur auf einen jungen,
aufpahmebereiten Meister, sondern auf ein hellhoriges,
zu duBerster Assimilation befihigtes Talent. Und wenn
bis heute keine Einigung itber den Meister gefunden wer-
den konnte und G. Coor sogar die Beteiligung dreier
verschiedener Hinde vorschligt, so verhilt es sich hier
nicht anders als bei zahlreichen spiteren Werken Peruz-
zis: bei S. Onofrio, wo Ober- und Unterzone verschie-
denen Meistern zugeteilt werden, oder der Loggia di
Galatea, wo man den Grisaillekopf von den Gewdlbe-
fresken trennt. Dennoch ist mit der kulissenhaften Fli-
chenschichtung, der ,,Vergitterung® des Bildraums, der
Ableitung des Tiefensoges an die Seite, der lyrischen Zu-
stindlichkeit und der marionettenhaften Gelenkigkeit
der Figur eine Richtung eingeschlagen, der Peruzzi — mu-
tatis mutandis — bis an sein Ende treu bleiben wird. Die
Nihe zu Neroccio (gest. 1500) und Francesco di Giorgio
(gest. 1501) einerseits, zu Pinturicchio und den Blittern
der Wickhoff-Gruppe andererseits (1503-1505) machen
eine Datierung in das Jahr 1503, also unmittelbar vor
seine Abreise nach Rom, am wahrscheinlichsten.

13 Die MosaikeN DER HELENA-KAPELLE 1N S. CROCE
IN GERUSALEMME (Rom) (Taf. VIII, IXa)

Die Fresken von S. Onofrio und S. Pietro in Montorio,
die Zeichnungen der Wickhoff-Gruppe und die ,,Ent-
kleidung Christi“ in Siena vermégen einen Eindruck von
Peruzzis Friihstil, von seinen ,,Ingredienzien und den
wichtigsten Etappen seiner Entwicklung zwischen 1503
und 1506 etwa zu geben. Umso dunkler bleiben die fol-
genden Jahre vor den nichsten datierbaren Werken, den
Fresken im Treppenhaus von Ostia und dem Fries der
Sala del Fregio (um 1509). Zwei wichtige Werke, die
Fresken der Cappella dei Mulattieri in S. Rocco und der
Uccelliera Julius” II. im Vatikan, sind zerstort, und die
Mosaiken det Cappella S. Elena in S. Croce sind nicht hin-
reichend fiir Peruzzi gesichert. Gerade wihrend dieser
Zeitspanne mull Peruzzi aber den Ubergang vom spit-
quattrocentesken Stil umbro-sienesischer Prigung zum
korperhafteren Denken Signorellis und der beginnenden
Hochrenaissance vollzogen haben.

Wihrend sich die Guiden des 16. und 17. Jahrhunderts
darauf beschrinken, die Wiederherstellung der spitanti-

212 Coor, loc, cit.



ken Gewdlbemosaiken auf Initiative des Kardinals Ber-
nardino Carvajal anzumerken, bezeichnet Mancini an
drei verschiedenen Stellen seiner Schriften Peruzzi als
ihren Erfinder: ,,...nella capella di S. Elena sono alcune
po’ di relique di Celestino I e di Valentiniano, e di questo
Celestino v’¢ anco il ritratto d’esso vivente, quali mu-
saici sono stati rifatti da Baldassarre da Siena?3.“ Nach
Titi herrschte diese Auffassung auch am Ende des 17.
Jahrhunderts vor?, Und Raimondo Besozzi, der gelehrte
Prior des Zisterzienserklosters von S. Croce und spitere
Kardinal, dem die Quellen und Traditionen der Kirche
vertraut gewesen sein miiliten, nennt ebenfalls Peruzzi
als Restaurator der Mosaiken?®. Im Manuskript seines
Werkes beruft sich Besozzi mit dieser Nachricht auf
Baglione®®. Man darf daraus folgern, daB3 ihm selbst
keine zuverlissigeren Autorititen bekannt waren®?.
Diese Peruzzi-Tradition wurde von den Autoren des 19.
Jahrhunderts aufgegriffen und so auch von Cavalcaselle,
Frizzoni und Wickhoff, bis Frizzoni 1916 seine frithere
Meinung widerrief und auf stilistischer Basis eine Zu-
schreibung an Melozzo da Forli versuchte218,

DafB die Erneuerung der Kapelle unter Carvajal stattfand
und im Jahre 1509 bereits abgeschlossen war, berichtet
Albertini: ,,Ecclesia S. Crucis in hier . in nonnullis locis
cum pulcherrima capella e musivo a Reverendissimo
Bernardino hyspano tit. card. instaurata est cum imagine
praedicti viri doctissimi ac sacr. ceremoniarum eruditis-
simi?!%,“ Catvajal erhielt am 2. Februar 1495 den Titel
von S. Croce???. Die Erneuerung der Mosaiken lifit sich
somitin die Zeit zwischen 1495 und 1509 eingrenzen. Da
Melozzo da Forli aber 1494 gestorben war, nachdem er
bereits nach dem Tode Sixtus’ IV. Rom fiir immer ver-
lassen hatte, ist Frizzonis These kaum zu halten. Sein
Vorschlag, das Stifterbild Carvajals neben Helena sei
erst nachtriglich eingesetzt worden, entbehrt jeglicher
Grundlage. — Die Majolika-Inschrift an den Winden der

22 Mancini, Considerazioni, I, 275, 314, II, 16, Anm. 147.
M Tt 1674, 249 ; Titi 1686, 198.

25 R, Besozzi, La storia della basilica di Santa Croce in
Gerusalemme, Roma 1750, 81.

216 Rom, Biblioteca Nazionale Centrale Vittorio Emanuele 11,
Fondo Sessoriano, vol. 396 MS, fol. 78;

G. Baglione, Le nove chiecse di Roma, Roma 1639, 142,
frdl. Hinweis Dr. Jakob Hess.

#7 Weder im Archiv des unter Carvajal dort ansissigen
Karthiuserordens von S. Maria degli Angeli (ASR) noch in
den spirlichen Archivresten des von PiusIV. in §. Croce
eingesetzten Zisterzienserordens (ASR; Bibl. Naz. Centr.
Vitt. Em. II, Fondo Sessoriano) finden sich Hinweise auf die
Cap. S. Elena.

28 Crowe-Cavaleaselle IV, 403f.; Frizzoni 1891, 206; Wick-
hoff 1899, 191; Frizzoni, Melozzo da Forli ispiratore di una
insigne opera di decorazione, in: BollArte 1916, 257-265;
Berenson 1932, 441; R. Buscaroli, Melozzo da Forli, Roma
1938, 96-99.

29 Albertini, 6f.; dhnlich schreibt 1517 Fra Mariano da Fi-
renze, 164.

220 Eubel 11, 62.

Zugangstreppe kann wenig zur weiteren Einengung des
Entstehungsdatums der Mosaiken beitragen: INDE
VERO VETUSTATE MURORUM AUT INHABI-
TANTIUM INCURIA FORNICE SACELLI ISTIUS
HIERUSALEM RUINAM MINANTE ET MUSIVIS
FIGURIS VALENTINIANI PRAETER CANTICUM
AMBROSINUM QUOD IN FRONTE DESCRIPTUM
FUIT: OMNINO DELETIS RXMUS D. BERNAR-
DINUS LUPI CARVATAL EPISCOPUS OSTIENSIS
S.R.E. CARDINALIS S. + IN HIERUSALEM PA-
TRIARCHA HIEROSOLYMITANUS: ET FORNI-
CEM IPSUM AC FIGURAS MUSIVAS DENUO AD
INSTAR PRIORUM REFECI...2?* Carvajal wurde
erst 1521 zum Bischof von Ostia erthoben und berichtet
hier von seinen Wohltaten fiir die Basilika, die vor allem
durch die Auffindung der Kreuzesreliquie unter Inno-
cenz VIIL, den gleichzeitigen Sieg der Spanier iiber die
Mauren und die damit verbundene Aufwertung von
S. Croce angeregt wurden. Die Indulgenz Alexanders VI.
vom August 1494 betrifft die ganze Basilika und erlaubt
daher keine Riickschliisse auf den damaligen Zustand
der Kapelle??2, Wenn die spiteren Guiden schreiben, die
Mosaiken seien im Jahre 1493 oder im Pontifikat Alex-
anders VI. erneuert wotden, so vermischen sie wohl
diese verschiedenen Nachrichten??,

Mancinis Stimme darf nicht unterschitzt werden. Auf
seiner Suche nach Auslassungen Vasaris stieB er auf
authentische Werke seines Landsmannes Peruzzi wie
den Almadianofries in Viterbo oder die ,,Sibylle von
Fontegiusta®, Wenn er die Fresken von S. Onofrio ab-
lehnt, weil sie Pinturicchio zu nahe stiinden, so mul3 er
fiir die Zuschreibung der Cappella S. Elena gewichtige
Griinde gehabt haben. Denn auch dort iiberwiegen im
Figurenstil die quattrocentesken Elemente. Konnen also
die Quellen Peruzzis Autorschaft weder ausschliefen
noch unterstiitzen, so sicht sich der heutige Betrachter
letztlich auf den Bestand selbst verwiesen.

Die leicht gestreckte Kapelle wird von einer flachen,
zwischen zwei kurze Tonnenarme eingespannten Hiange-
kuppel tiberwolbt. Dieser Wolbungsform pal3t sich das
Dekorationssystem aufs "organischste an. Kuppel wie
Tonnenarme sind allseitig durch schwere Fruchtfestons
gegen die Wand und gegeneinander abgesetzt. Im
inneren Goldgrund wechseln gerahmte Figurenfelder
mit ornamentalen Fillflichen. Dabei wird in der Kuppel
zwischen groffigurigen Rundfeldern und kleineren tra-
pezformigen Szenen unterschieden. Jene sind durch einen
ununterbrochenen Palmetten-Lotos-Fries gerahmt und

21 Fotcella VIII, 187.

22 Bullarium Romanum . .
1638, I, 347f.

=3 Q. Panvinio, Le sette chiese principali di Roma, Roma
1570, 277 ; P. Ugonio, Historia delle stationi di Roma, Roma
1588, fol. 206s; G. Severano, Memorie delle sette chiese di
Roma, Roma 1630, I, 623.

., ed A. M. Cherubino, Roma
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gleichzeitig zusammengebunden; diese stehen isoliert
auf metallischen Maskenpodesten. Aber auch das Rah-
mensystem der Monumentalfelder wird durch grolle
Goldnigel am Grund befestigt. Diesem tektonischen
Kunstgriff widersprechen allerdings die Putten in den
Pendentifs, die in echt ,,grotesker* Alogik das michtige
Rahmenwerk auf ihren Armen tragen. Ahnlich verhilt
es sich in den Tonnenstreifen, wo aus der einen Figuren-
nische der rahmende Fries der Mitteltondi hervorwichst,
um nach mehrfachen Unterschneidungen in den Scheitel
der anderen zuriickzumiinden.

Das Programm bietet keine Schwierigkeiten. Christus
und die vier Evangelisten in der Kuppel werden von
Petrus und Paulus iiber dem Altar, von Helena mit dem
Stifter und Silvester in der gegeniiberliegenden Tonne
flankiert.

Die vier Kuppelszenen stellen dar:

1. Den Abbruch der drei Kreuze nach dem Tode Christi,

2. Kaiser Konstantin 146t das Kreuz vor sich her in die
Schlacht tragen.

3. Die Probe der wiederaufgefundenen Kreuze.

4. Die Anbetung des Kreuzes durch den Papst — seine
Physiognomie ist nicht eindeutig auf Alexander oder
Julius zu beziehen —, durch Carvajal, Konstantin (?)
und Helena224,

Das Mitteltondo iiber dem Altar fiillt ein antikischer

Thron mit dem Lamm Gottes und den Initialen ,,E(cce)

A(gnus) D(ei) Q(ui) T (ollis) P(eccata) M (undi)*. Im kor-

respondierenden Tondo sind die Arma Christi, das leere

Grab, der Hahn Petri und die Hinde Gottes aufgereiht.

Die hierarchische Gemeinschaft Christi und seiner Evan-

gelisten beherrscht den Raum, und ihr diagonales Rah-

menkreuz erhilt an diesem Ort symbolischen Charakter.

Der Gesamteindruck ist jedoch primir dekorativer Natur.

Dazu tragen die prichtigen Farben, die aus Rot, Griin,

Blau, Orange, Violett, Braun oder Weill aufgebauten

Akkorde ebenso bei wie die erlesenen Ornamente und

das phantasievolle Filllwerk mit seinen Rankenkelchen,

seinen Masken, Vogeln, Putten und Ziergefilen. Im

Gegensatz zum Stil der Figuren, der Szenen und des

gesamten Dekorationssystems sind Rahmen und Fiill-

werk zweifellos von antiken Mosaiken inspiriert. Im

iibrigen mag sich der stolze Hinweis ,,ad instar priorum*

auf das Programm beschrinken®?. Der Figurenstil ist
durch die Mosaiktechnik nicht mehr in allen Nuancen
zu beurteilen. Wihrend Christus in monumentaler Fron-
talitit aus dem Gewoge jubilierender Putten aufragt und
die vier Nischenheiligen in statuarischer Wucht auf ihre

21 ]. da Voragine, Legenda Aurea, 1, 455466,

# Quattrocenteske Aufnahmen ciner Seitenwand und der
beiden Schmalwiinde der Cap. S. Elena haben sich unter den
»»Anonimi® der Uffizien erhalten (UA 1800, 4000). Unterhalb
des Gewdlbeansatzes sind dort Festons und eine Architektur-
landschaft angedeutet, die gewill zu dem antiken Mosaikbe-
stand gehérten,
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Rundsockel gebaut sind, eignet den Evangelisten eine
gelenkigere Korperlichkeit. Eine Sockelbank zu fester
Form geronnener Wolkchen schafft ihnen einen weiteren
Aktionsradius, den sie mit ihren ausladenden Sitzmoti-
ven, ihren abgewinkelten Ellenbogen, ihrem stiitzend
hochgestellten Knie, ihrem lauschend aufgereckten
Haupt oder ihren getreuen Symbolwesen nicht nur phy-
sisch ausfiillen. Jeder verkorpert auf andere Weise den
Akt inspirierten Schreibens. Die vier Szenen der Kreu-
zeslegende wirken dagegen unprignant und form-
schwach. Thre Vielfigurigkeit wird weder der vergro-
bernden Technik noch dem Format der Bildfelder und
ihrem Abstand vom Betrachter gerecht. In ihrer Kom-
position erinnern sie an die Szenen in der Laibung von
S. Onofrio.

Die beseelte Bewegtheit der Evangelisten und die unver-
kennbar umbrische Ausprigung ihrer Physiognomien,
ihrer Sitzmotive und ihres Faltenstils sind es vor allem,
die Melozzo oder seinen Schiiler Palmezzano von vorn-
herein ausschlieBen. Dort ist das Figurengeriist starrer
und axialer ausgerichtet, die Drapierung bizarrer, fehlt
die lyrische Innigkeit. In all diesen Ziigen stehen sie den
Gestalten von S. Onofrio oder deren Vorliufern im
Pinturicchio-Kreis (Cap. Buffalini, S. Maria in Aracoeli;
Cap. Ponzani, S. Cecilia) viel niher. Physiognomisch
fallen die bartlosen Képfe der beiden jugendlichen Apo-
stel heraus, insbesondere die kithne Untersicht des Haup-
tes von Johannes. Viel dhnlicher als etwa in den Engeln
von Melozzos ,, Jingstem Gericht® finden sie sich in Si-
gnorellis Cappella S. Brizio in Orvieto wieder, deren Aus-
malung um 1506 vollendet war. Signorelli vereinigt
umbrische Physiognomien und umbrische Lieblichkeit
mit jener Korperfiille und Bewegtheit, die — wenn auch
in geringerem Malle — die Evangelisten der Helena-
Kapelle von Peruzzis fritheren Figuren unterscheiden. Die
statuarische Monumentalitit der beiden Apostelfiirsten
hingegen ist weder durch Melozzo oder die Umbrer,
noch durch S. Onofrio und Signorelli allein zu erkliren.
Thr sdulenartiges Aufragen, die ,,Kanneluren* ihres
Untergewandes, die pathetische Kraft des Mantelwurfes
und die ganze lapidare Schlichtheit der Pose deuten auf
ein intensives Antikenstudium ihres Kiinstlers, wie es ja
bereits aus den Grotesken resultierte. SchlieBlich sind
die Lichter ihrer Faltenstege und die Schlagschatten in
der Nischenrahmung in einer ganz neuen, dem Quattro-
cento noch wenig geliufigen Weise studiert. Spricht
dies alles cher fiir einen fortgeschrittenen Meister an der
Schwelle zur Hochrenaissance als fiir einen anonymen
Nachahmer Melozzos und Pinturicchios vor 1500, so
weist auch das Dekorationssystem in die gleiche Rich-
tung: Die tibersichtliche, der Architektur angepaBte Dis-
position, die souverine Handhabung der Perspektive in
den Figurennischen, die virtuose Verwendung antiker
Dekorationsmotive und Ornamente und schlieBlich die
dekorative Harmonie fithren niher an Gewdlbesysteme



wie das des Chors von S. Maria del Popolo (um 1509),
der Stanza della Segnatura (1508/09) oder der Stanza
d’Eliodoro (1508/09) heran als an die Systeme Melozzos
oder des Appartamento Borgia. Das umbrische Element
Peruginos und Pinturicchios, Signorelli und die Antike
sind aber die Krifte, die sich im nichsten sicheren Werk
Peruzzis, der Sala del Fregio, vereinigen. Und so bleibt
fir das Gewolbe der Cap. S. Elena auch heute der wahr-
scheinlichste Autor Peruzzi. Trotz der gesteigerten Mo-
numentalitit und Korperfiille, der antikischeren Deko-
rationskunst ist die Nihe zu S. Onofrio noch spiirbar.
Da aber 1509 die Arbeiten bereits abgeschlossen waren,
scheint eine Datierung um 1507/08 angemessen.

14 Die prer Grazien (Sammlung Zellerbach, San
Francisco). Fresko (Taf. XVIIb)

Frizzoni und ihm folgend Freedberg haben ein chemals
in der Sammlung Chigi in Rom befindliches Fresko-
fragment mit der malerischen Ausstattung der Rocca in
Ostia in Zusammenhang gebracht?®®, Wickhoff konnte
jedoch nachweisen, dafl die Provenienz ginzlich unbe-
kannt ist. Gleichwohl hielt auch Wickhoff an der Zu-
schreibung an Peruzzi fest. Da dem Verfasser das Fresko
nur aus Abbildungen bekannt ist und wichtige Partien
wie Beine und FiiBe vollig entstellt scheinen, mul3 er sich
einer endgiiltigen Stellungnahme enthalten.

Ergiinzt man die Modellierung der Korper, deren Ver-
lust die Gestalten heute jeder echten Korperlichkeit be-
raubt, so fiigt sich die Gruppe ohne Schwierigkeiten in
Peruzzis CEuvre um 1508/09 ein. Wie Raffael in seinem
frithen Tafelbild (Chantilly) bemiiht sich der Meister
hier um die Rekonstruktion der Sieneser Grazien-Gruppe
(Museo dell’Opera). Wihrend nun Raffael jede Gestalt
als selbstindige Ganzheit auffaBt und durch Drehung,
Gestik und Modellierung von der anderen absetzt, sind
die Gestalten des Zellerbachfragmentes durch ihre Arme,
durch das Tuch und durch den linearen Kontur zu einem
Flichenrelief verbunden und aufs engste miteinander
verflochten. Der Figurenstil ist von den bildhauerischen
Qualititen der Loggia di Galatea-Fresken noch weit ent-
fernt. Die seltsam gebogenen Finger und die volumin-
seren Korperformen verraten bereits den Einfluf} Si-
gnorellis, wenn auch in den Physiognomien noch viel
von der umbrischen Zustindlichkeit der S. Onofrio-Zeit
weiterlebt. Die engste stilistische Parallele findet sich
wohl in Peruzzis Pariser Aufnahme der ,,Krénung des
Trajan®?7,

15 Die CappeELra pEl Murartierl (Rom, S. Rocco)

Zwischen September 1508 und September 1511 erhalt
Peruzzi Zahlungen fiir die Ausmalung der Kapelle der
Maultiertreiber in S. Rocco a Ripa, die der Annunziata

20 Frizzoni 1891, 194f.; Wickhoff 1899, 191, Anm.1;
Berenson 1932, 441; Venturi IX, 5, 412; Freedberg, 135,
Abb. 182.

27 g u, Nr. 22,

geweiht war?®®, Ein Visitationsbericht von 1625 deutet
Wert und Inhalt dieser Fresken an: ,,...altare sub Invo-
catione Sanctissime Annuntiationis cuius misterium manu
insignis magistri est sub fornice depictum quamvis pic-
turae vi fluminis, quae contingit de anno 1598, magna
ex parte sint decoloratae®®®.“ Beim Umbau der Kirche
seit 1645 wurden sie dann endgiiltig zerstort.

16 UcceLLiera Fiir Jurrus I1.

Vasari berichtet, daB Peruzzi im Vatikan die Winde
einer Uccelliera, eines wohl loggienartigen Vogelhauses
auf dem Dache, mit den Darstellungen der Monate und
ihrer Beschiftigungen schmiickte: ,,Fu fatta nella sua
giovanezza per Papa Giulio in un corridore in palazzo
vicino al tetto una ucceliera, dove gli dipinse tutti i mesi
di chiaro oscuro: et in questi tutti gli esercizi che si fanno
mese per mese per tutto ’'anno: nella quale opera si veg-
gono infiniti casamenti, teatri, anfiteatri, palazzi, et altre
fabbriche, con bella invenzione da lui accomodate in
quel luogo.“*? Nach Taja befand sich dieser Korridor
links von der groflen Treppe, die die einzelnen Geschosse
von Raffaels Loggien miteinander verbindet, und fiihrte
rechts am Appartement des Elemosiniere vorbei®!, Die
kutz vor Taja datierbaren Pline in der King’s Library
des British Museum erlauben die Lokalisierung dieses
Korridors in den Trakt der Sala Ducale, der an der Seite
des Cortile del Papagallo in Richtung Sala Regia durch-
lauft?®?, Eine heute verlorene Inschrift in goldenen Let-
tern auf blauem Grund kann Tajas Angaben bekriftigen:
JULIUS 1I. PONT. MAX. SERIIS DIEI PARTIBUS
PERACTIS. REMISSIONIBUS LOCUM PROCUL A
TURBA STREPITUQUE ORNAVIT PONT. SUI AN.
VI.23 Das heiBt, daBl Julius II. sich hier zwischen
November 1508 und November 1509 eine erholsame
Zufluchtstitte eingerichtet hatte, die bei den spiteren
Umbauten verindert wurde. Im gleichen Jahr mufl
Peruzzi aber in der Rocca von Ostia gemalt haben.

Chattards Beschreibung des Korridors stimmt mit Taja
in allen wesentlichen Punkten iiberein: ,,...un Cotridore
lungo, non troppo largo a tetto soffitato con dieci inca-
vallature, con corde, monachi, e paradossi, il tutto dipin-
to con riquadri, e Cornicette dorate, dentro de quali
sonovi diverse figurine con rabesche...?% Taja denkt

28 Vas 1568, II, 138; Mancini, Considerazioni I, 282;
Frommel, Farnesina, 172, 177f.

28 ASV, Miscellanea, armadio VII, vol. 113, fol. 1054,

20 Vas 1550, 720.

2381 Taja, 268 .

2 [ ondon, British Museum, King’s Library, 75K I-III,
fol. 37¢, d; s. Ackerman, 25, Anm. 2.

28 Taja, loc. cit.

@ G, P. Chattard, Nuova descrizione del Vaticano. . ., Roma
1766, 11, 326; am 4. Dez. 1508 quittiert der Maler Michele del
Becea aus Imola 100 Dukaten ,,ad bonum computum pictu-
rarum . . . in palatio videlicet in curretori superiore™ (Hooge-
werff 1945/46, 261, Dok. Nr. VII).
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dabei an den Pinsel des Benedetto Bonfigli oder eines
anderen Meisters dieser Zeit. Die Zahlungsnotiz vom
4. Dezember 1508 liBt jedoch vermuten, dall hier das
gleiche Malerteam wie in Ostia titig war?3,

17 Die FreskeEN 1M TREPPENHAUS DER RoccA vonN
Ostia (Taf. IXb-XDb)

Vasari beschreibt Peruzzis Tidtigkeit in Ostia erst in
der zweiten Auflage seiner Viten, unmittelbar im An-
schluf} an die Kapellen von S. Rocco: ,,...Perche comin-
ciato a essere in buon credito fu condotto a Hostia, dove
nel Maschio della Roccha dipinse di chiaro scuro in al-
cune stanze storie bellissime, e particolarmente una
battaglia de mano in quella maniera, che usavano di
combattere anticamente i Romani, ed appresso uno
squadrone di soldati, che danno I’asalto a una Rocca;
dove si veggiono i soldati con bellissima, e pronta
bravura, coperti colle targhe, appoggiare le scale alla
muraglia; e quelli di dentro ributtargli con fierezza ter-
ribile. fece anco in questa storia molti instrumenti diverse
sorti d’armi, ed in una sala molte altre storie tenute quasi
delle migliori cose, che facesse; bene e vero. che fu
aiutato in questa opera da Cesare da Milano®%.“ Fiir
Peruzzis Titigkeit in Ostia liegt kein sicheres Datum vor.
Am 4. Dezember 1508 und am 13. Mirz 1509 werden
jedoch an den Maler Michele del Becca aus Imola die
betrichtliche Summe von insgesamt 300 Dukaten ,,ad
bonum computum picturarum fiendarum in arce Hostie*
und an den ,faber Lignarius®“ Antonio da Sangallo
d. J. 70 Dukaten ,,ad bonum computum tantorum
operum faciendarum in arce Hostie® bezahlt®¥. Das
heiBBt wohl, daB3 damals die malerische Ausstattung der
Rocca begann oder schon im Gange war. Dabei diirften
Michele del Becca in Ostia wie im Vatikan die mehr
dekorativen Arbeiten zugefallen sein, Antonio da San-
gallo vielleicht der Bau der Geriiste.

Die von Vasari beschriebenen Fresken sind spurlos ver-
schwunden. Thr Gegenstand geh6rt dem gleichen The-
menkreis an wie Ripandas kapitolinische Fresken und
die kaiserzeitlichen Reliefs (Trajanssiule), die von so
groBer Wirkung auf Peruzzis rémische Anfinge gewesen
waren. Erhalten haben sich nur Fragmente der Dekora-
tion des Treppenhauses, die erst kiirzlich bei einer um-
fassenden Restaurierung freigelegt wurden®3,

Ein illusionistisches System dorischer Pilaster mit Ge-
bilk und Groteskenfeldern bindet die einzelnen Wand-
stiicke zusammen, wihrend die Tonnenarme durch ein
fingiertes Rahmenwerk in Kassetten quadratischen, okta-

- Golzio, 21.

2 Vas 1568, II, 138f.

#7 Hoogewerft, 1945/46, 261-265, Nr. VIII, X, XI, XX,
28 M. F. Squarciapino, Il museo della Rocca nel castello di
Giulio IT in Ostia Antica, in: Musei e gallerie d’Italia 9
(1964), Heft 22-24, 9-13; Squarciapino, lLa rocca di
Giulio IT del Ostia Antica, in: Studi Romani 12 (1964),
407-414,
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gonalen, rechteckigen und ovalen Formates untergliedert
werden. In einer Liinette des zweiten Treppenabsatzes
hat sich eine Grisaillebiiste in einem fingierten Okulus-
fenster erhalten. Dieses logisch-tektonische System mit
der schlichten dorischen Ordnung unterscheidet sich
grundsitzlich von seinen dekorfreudigeren Vorliufern
und vollzieht darin einen Schritt zur Kunst Bramantes,
wie auch das Liinettentondo Bramantes Mailinder Deko-
rationssysteme in Erinnerung ruft. Auch die Grotesken
sind nicht mehr Gegenstand quattrocentesker Fabulier-
lust, sondern den antiken Prototypen der Domus Aurea
angenihert?, In den Rechteckfeldern des zweiten Trep-
penlaufes haben sich Grisailleszenen mit Taten des
Herkules erhalten, die so unmittelbar mit jenen der Sala
del Fregio tibereinstimmen, daf an Peruzzis Autorschaft
kein Zweifel bestehen kann. Die Gestalten stehen in
hellem Ocker vor dunkelblauem Grund. Die starken,
etwas iibertrieben modellierenden Lichter diirften teil-
weise erneuert sein. Ein Baum und ein Fels bilden die
einzigen Kulissen der flachen Biithne. Die Figuren sind
reliefhaft in die Fliche gebreitet, wenn auch durch
Uberschneidungen und Verkiirzungen Riumlichkeit er-
zwungen witd. Die Spannung der Figuren zueinander
und zur Fliche und ihr Rhythmus zeigen Peruzzi auf
einer neuen Stufe seines Schaffens. Auch sein Verhiltnis
zum menschlichen Kérper hat sich seit dem ,, Triumph
des Scipio® oder dem ,,Hermaphrodit* entscheidend
gewandelt. Jeder Muskel verrit eine sichere Kenntnis
der Anatomie, ist auf die jeweilige Stellung oder Bewe-
gung abgestimmt. Der Korper wird aus seiner Aktion
heraus und nicht mehr aus lyrischer Zustindlichkeit
verstanden.

Es ist unwahrscheinlich, dal3 Peruzzi diese anatomische
Fertigkeit nur durch das Studium der Antike erreichte,
die ihm ja von Beginn seines Romaufenthaltes an als
Vorbild diente. Kein Meister zwischen Siena und Rom
hatte damals eine dhnliche Beherrschung des mensch-
lichen Korpers bewiesen wie Signorelli in der Cappella
S. Brizio, deren Ausmalung um 1506 abgeschlossen
war?19, Signorellis drastische Koérpermodellierung, die
die Muskeln unter der Haut freizulegen scheint, ist bei
Peruzzi gemildert. Dennoch weisen insbesondere seine
Standmotive und Beinformen auf Signorellis Einflull und
nicht etwa auf Michelangelo, der bereits um 1504 in
seinem Schlachtenkarton Signorellis Kérpern eine klas-
sischere Formulierung gegeben hatte. Signorelli spannt
in der Sockelzone seiner Cappella S. Brizio zwischen die
Pilasterordnung ein dhnliches Rahmenwerk von runden
und rechteckigen Feldern, deren Zwischenriume durch
Grotesken ausgefiillt werden, wie Peruzzi in seiner
Treppentonne. Die Figuren selbst stehen cbenfalls in
hellem Ocker vor dunkelblanem Grund auf einer flachen

29 Weege, Abb. 38-45.
20 T, DuBller, Signorelli, in: Th-B XXXI (1937), 12f.



Biihne mit geringer Kulisse. Orvieto lag nahe der Straf3e
Rom-Siena, auf der Peruzzi wihrend dieser Jahre wohl
des oOfteren reiste, und Signorelli weilte selbst im Herbst
1508, also kurz vor der Entstehung der Fresken, in
Rom?241,

Das eindrucksvollste Zeugnis von Peruzzis Fresken in
Ostia bleibt jedoch der monumentale Grisaillekopf. Wie
kaum zuvor tritt der Meister hier in unverwechselbarer
Eigenart in Erscheinung. Der ausdrucksvolle Kopf, der
im Typus an Portritbiisten der hadrianisch-antonini-
schen Epoche ankniipft, hat Merkmale eines Selbst-
portrits. Die breite, nicht sehr hohe Stirn, die starken
Brauenwiilste, die tiefgebetteten Augen, die lange,
knochige Nase, der volle, scharfgeschnittene Mund und
der lockige, kurz gestutzte Bart kehren dhnlich auf den
wahrscheinlichen Portrits des Meisters wieder. So
scheint auch die klassische Pose von einem ganz person-
lichen Zug versonnener Schwermut durchdrungen. Mit
virtuos gesetzten Lichtern wird die Oberfliche plastisch
modelliert und reliefhaft vor den undefinierten Hinter-
grund gestellt.

18 DiE ERSTE AUSSTATTUNGSPHASE DER FARNESINA

(1509-1511)
18 a Drr Sarva peL Frecio (Taf., Xc—XllIa)

Im Mai 1505 hatte Agostino Chigi das Grundstiick bei
der Porta Settimiana erworben, 1511 waren bereits einige
Riume des neuen Palastes ausgemalt. Dies ist zwei Be-
schreibungen von 1511 und vom Januar 1512 zu ent-
nehmen?#?, Wihrend Egidio Gallo nur vom Dekor der
beiden ErdgeschoB-Loggien spricht — ,,;Verum ambas
ornat pictura figuris® —, macht Blosio Palladio genauere
Angaben:

,»Heic Tuno ut veris vehitur pavonibus: Extat

Heic Venus orta mari et concha sub sydera fertur.
Heic Boreas raptam ferus avehit Orithyiam.

Heic Pandioniae reserant arcana sorores.

Denique quas Ovidi versus pinxere, repinxit

Pictor et aequavit Pelignos arte colores.
Tam foelix pictor vale ut pictore Poeta . . .|

(]

Wie schon Forster bemerkt hat, lassen sich die erwihn-
ten Darstellungen mit Ausnahme der Venus simtlich
auf Sebastianos Liinetten bezichen und ist mit der
,,Venus orta mari® eher Peruzzis Sechseck-KKomposition
als Raffaels ,,Galatea™ gemeint. Eine Anspielung auf den
Fries der Sala del Fregio kénnte man allenfalls in der
allgemein gehaltenen Formulierung , Denique quas
Ovidi versus pinxere, repinxit® erblicken. Vasari er-
wihnt auBer den Fassadenmalereien und der spiteren
Sala delle Prospettive nur die Gewolbefresken der
Loggia di Galatea, und schon Fabio Chigi vermag den

UL Jae, eit;
22 Eorster, Parnesinastudien, 18f.; Frommel, Farnesina, 5.

Kiinstler der ,perpetua quasi taenia historiolis egregie
efficta” nicht mehr zu nennen?®®. Erst Cavalcaselle hat in
ihr wieder ein eindeutiges Werk Peruzzis erkannt, ,,...als
Atbeit eines Mannes, der iiber dem Studium Michelan-
gelos und Raffaels doch die eigene Kunstsprache nicht
aufgegeben hat?#,“

Diese Fresken haben unter der Feuchtigkeit der Mauern
schwer gelitten. In besonderem MaGe sind einige der
,, Taten des Herkules davon betroffen und kaum mehr
sichtbar. Wohl im Zuge der Wiederherstellungsarbeiten
nach 1860 wurden Konturen nachgezogen und Schat-
tierungen erneuert, so daB der heutige Eindruck nur
mehr teilweise dem urspriinglichen entspricht. Auch die
Oberfliche der Kassettendecke, der Wand und der
Scheingesimse gehen auf diese Restaurierung zuriick4?,
Eingespannt in den architektonischen Organismus eines
dreiteiligen Gebiilks, iiber dem die Balkendecke ansetzt,
liuft der Fries ohne eigentliche Unterbrechung oder
Zisur um die vier Winde eines lingsrechteckigen Rau-
mes®¥, In einem Inventar von 1526 wird dieser ,,Saletta‘
genannt, Wahrscheinlich hatte er die Funktion eines Emp-
fangsraumes zu erfiillen®?. Den reich dekorierten Leisten
von Atrchitrav und Gesims diirften Peruzzis Formen
zugrunde liegen: Der Almadiani-Fries in Viterbo oder der
Fries in der Sala delle Prospettive verhalten sich dhnlich
zum rahmenden Gebilk. Die unbestimmte, jeder Aktion
offene Raumbiihne des Frieses steht allerdings seiner
tektonischen Funktion entgegen. Verbindende Glieder
wie die Hermen der Sala delle Prospettive fehlen. So
bleibt der fortlaufende Fluf der Erzihlung ungehemmt
auch dort, wo sie von einem Themenkreis zum anderen
tiberwechselt. Nur eine weibliche Herme am Ende der
»Herkulestaten und eine wenig iiberzeugende Zisur
zwischen den beiden Geschichten von Meleager und
Orpheus erleichtern die Lesbarkeit der bunten Szenen-
folge. Diese schreitet im allgemeinen von links nach
rechts voran, und die Aktion entfaltet sich fast immer in
der gleichen Richtung. Wo ein Szenenwechsel groBere
Abstinde erfordert, werden gebirdenreiche Biume ein-
geschoben, so daBl der Rhythmus niemals zum Stillstand
kommt. Dieses gleichmiBige Band bunt bewegter Ge-
stalten vor dunkelblauem Grund belebt und schmiickt
den Raum und gibt dem Auge des Betrachters abwechs-
lungsreiche Nahrung, ohne es doch iibermiBig zu ab-
sorbieren. Hs ist wie ein Bilderbuch, das man an einer be-
liebigen Stelle wieder schlieBen kann. Wie werden es
dann die komplexeren Systeme der Hochrenaissance,
der Loggien Raffaels oder der Villa Madama, dem Betrach-

3 Cugnoni 1878, 33.

M Crowe-Cavalcaselle IV, 410; Féorster, Farnesinastudien,
86ff.; Frizzoni 1891, 212f.; Weese, 43-46; Hermanin,
Farnesina, 71-79; De Cartaldo, 31-36; Venturi IX, 5, 388;
Gerlini 1949, 21-25; D’Ancona, 26f., 91f.; Freedberg, 139,
5 Frommel, Farnesina, 21f.

#56,71 x 8,40 m.

#7 Frommel, Farnesina, 47, 190.
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ter erschweren, ihre einzelnen Szenen zu lesen und mit den
nachfolgenden zu verbinden!

Den Anfang des Frieses hat man wohl in der Herkules-
folge zu suchen, die an der rechten (n6rdlichen) Schmal-
wand beginnt und sich mit zwei Episoden an der Ein-
gangswand fortsetzt. Nur an dieser Stelle trifft sich der
Beginn einer Szenenfolge mit einer der FEcken des Rau-
mes. AuBerdem ist es wohl kein Zufall, dall gerade die
ersten Szenen unmittelbar an einer vergleichbaren Ar-
beit des Meisters ankniipfen, der Dekoration des Trep-
penhauses von Ostia, die nur wenig frither entstanden
sein kann. Dargestellt sind die Kentauren, der Nemeische
Lowe, die Stymphalischen Végel, der Drache der
Hesperiden, Cerberus, die Rosse des Diomedes, die
Lernaeische Hydra, der Kretensische Stier, Antius, Busi-
ris, Herkules trigt das Himmelsgewolbe und der Ery-
manthische Eber?®, Dieser freien Abfolge liegt még-
licherweise die kurze Aufzihlung Ovids zugrunde, bei
dem ebenfalls der den Garten der Hesperiden bewachende
Drache von dem Tragen des Himmelsgewolbes ge-
trennt ist??, Peruzzi hitte sich aus den Szenen Ovids
zwolf ausgewihlt, um die symbolische Zahl der Taten
zu erreichen. Fiir eine allegorische Interpretation, wie
sie Cartari und Valeriano nach antiken Autoren referie-
ren, bietet sich kein Anhaltspunkt25?. Als nichstes folgen
drei Lieben des Jupiter: Europa, Danae und Semele?3!.
Merkur, der die Rinder zum Meer treibt, ist gewil3 als
Gehilfe des Jupiter zu verstehen, wie ithn Ovid be-
schreibt?2, Auch,,Diana und Aktion* und den folgenden
Midasszenen liegt Ovid zugrunde®2, Dabei schreitet die
Handlung in den Szenen ,,Midas bittet Bacchus, ihn vom
Golde zu befreien®, ,,Midas wischt sich in der FluB3-
quelle rein®, ,,Midas kritisiert den Schiedsspruch des
Tmolus® und ,,Apollo straft Midas durch Eselsohren*
seltsamerweise von rechts nach links fort. Unverstind-
lich bleibt auch, warum zwar die Befreiung des Midas
von seinem Goldfluch, nicht aber dieser selbst dargestellt
ist. Einer genaueren Deutung schwerer zuginglich
bleiben der letzte Abschnitt der Eingangswand mit dem
Gespann des Neptun und der Amphitrite und die ganze
folgende Schmalwand. Zuniichst findet der triumphale
Zug des Meergottes seine Fortsetzung in Tritonen,
Najaden, Putten und Meerwesen, die mit Muscheln,
Fischen, Steinen, Segeln, Fiillhérnern und Amphoren

8 Hyrster, Farnesinastudien, 86f., der den Fries nur aus
Berichten und kleinen Abbildungen kannte, nennt irrtiimlich
13 Taten, indem er den von Herkules den Pferden vorge-
wotfenen Diomedes mit Geryon oder Cacus verwechselt,
In der 10. Szene sieht er im Opfer Herkules’ eine Amazone.
Sein Bart deutet jedoch eher auf Busiris,

29 Ovid, Metamorphosen 1X,; 182-198.

20 Cartari 1567, 241 ; Valerianus, Hieroglyphica, 4271, s.

%1 Ovid, Metamorphosen II, 837—875, IV 611, III, 273
bis 298.

22 Frdl, Hinweis Dr. E. Verheyen; Saxl, Lectures, 193.

%3 Qvid, Metamorphosen III, 173-252, XI, 127-181.
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voranschreiten. Dann folgen, einsam auf einer Klippe
spielend, ein Doppelfltenbliser und, bis zur Wade im
Wasser, ein Herold mit Feldzeichen, der zum Kampfe
der Meerwesen blist. Diese schlagen mit schweren Keu-
len aufeinander ein, schiitzen sich mit Schildkroten-
schilden und werden am anderen Ende von einem
zweiten Herold angefeuert. Wiederum allein auf einer
Insel hockend, schlief3t sich nun ein junges Paar mit Kind
an, neben dem ein greiser FluBgott seine fruchtbare Urne
verstromen liBt. Ein Triton mit einem Kniblein auf den
Schultern, ein junges Weib und ein bekrinzter Jiingling
mit Instrument und Bogen bilden den Abschluf. Nur
der Doppelfiétist, das Inselpaar und der Violaspieler
mit seiner Begleiterin fallen aus den zahlreichen Meer-
thiasoi heraus, wie sie die Renaissance aus unzihligen
antiken Darstellungen kannte. Der Kampf der Meer-
wesen entkleidet Mantegnas berithmten Stich seines alle-
gorischen Hintergrundes: Mantegnas Individia ist zu
einer streitbaren Meergreisin geworden. So hat es nicht
den Anschein, daBl an dieser Wand Episoden cines
bestimmten Mythos geschildert sind wie in Ovids far-
benprichtigen Schilderungen der Meergotter®™. Die
folgende Fensterwand beginnt mit einer nackten Schli-
ferin, die von liisternen Satyrn belauscht wird. Thre
l6wen- oder panthergestaltete Kopfstiitze und die Nach-
barschaft des Bacchus erlauben ihre Identifizierung mit
der verlassenen Ariadne auf Naxos?%. Auch die ,,Schin-
dung des Marsyas® mag auf die Metamorphosen zu-
riickgehen, die ebenfalls zwar die Schindung, nicht aber
den vorhergehenden Wettkampf schildern. Dies gilt auch
fiir die Geschichte von Meleager, der nach den ,,Taten
des Herkules und dem ,,Meerthiasos“ der breiteste
Raum gewidmet ist®®®. Am Ende der vierten Wand
schlieBlich sind, etwas eingeengt und hart von dem
Meleager-Zyklus abgesetzt, noch drei Orpheus-Szenen
angehingt, wobei hier die Reihenfolge nicht genau dem
Mythos entspricht®?. Links spielt Orpheus nach dem
erneuten Verlust Hurydikes vor den Tieren und Biumen,
in der Mitte reiit Pluto Eurydike an den Haaren zuriick
in die Unterwelt, und in der letzten Szene wird Orpheus
von den Minaden erschlagen®ss,

Ob dieser willkiirlich anmutenden Szenenfolge ein iiber-
geordneter Gedanke, ein ausgekliigeltes Programm zu-
grunde liegt, ist schwer zu beurteilen. Immerhin fillt auf,
daB an jeder der vier Winde ein Prinzip dominiert:
Herkules” tibermenschliche Taten, die Beziehungen
zwischen Gottern und Menschen (Lieben des Zeus,
Diana und Aktion, Apollo und Midas), der elementare

2 yol, etwa Ovid, Metamorphosen 1, 284 .

23 Frdl. Hinweis Dr. E. Verheyen; vgl. Forster, Farnesina-
studien, 87; Ovid, Metamorphosen VIII, 175-177.

uS op. cit,, VIIL, 329359,

B2 pp.icit., X; 56—XI. 19.

28 Ob schon Peruzzi die Zisur durch den phantasielosen
Vertikalbalken schuf, ist wohl nur bei einer Restaurierung zu
kliren.



Bereich des Wassers und schlieBlich der Tod (Marsyas,
Meleager, Orpheus). Vielleicht dachte man an die vier
Elemente oder die vier Weltbereiche (Erde, olympische
Gotter, Meeresgotter, Todesgotter). Keine Deutungs-
moglichkeit kann sich jedoch auf eine konsequente Aus-
wahl der Szenen stiitzen, keine ist daher zwingend. Was
auch immer Chigis humanistische Ratgeber beabsichtigt
haben mogen: Peruzzis Aufgabe war die Umsetzung ins
Bild. Und besser noch als im Treppenhaus von Ostia
offenbart hier die Fiille der Szenen und Themenkreise
sein Verhiltnis zu den mythologischen Bildinhalten,
zum literarischen Text und zu den antiken Vorlagen
wiihrend dieser bedeutsamen Jahre der romischen Kunst-
geschichte. In den meisten Szenen konnte er sich an die
antiken Darstellungen anlehnen, und vielleicht war dies
sogar ein Gesichtspunkt bei ihrer Auswahl. Nur eine enge
Zusammenarbeit zwischen Kiinstlern und Humanisten
ermoéglichte die Identifizierung der literarischen mit den
bildlichen Quellen und damit ihre Neugestaltung im
Bild. Andere Szenen, wie die ,,Stymphalischen Vogel®,
der ,,Tod der Semele”, ,,Diana und Aktion® oder der
»Spielende Orpheus®, unterscheiden sich in zeitbeding-
ten Details (Tisch, Himmelbett, Dreischalenbrunnen,
Viola) von den Prototypen. Den ,,Tod der Eurydike*
endlich scheint er in quattrocentesker Drastik selbst
erfunden zu haben. Dabei half ihm Ovid, die antiken
Vorlagen miteinander zu verbinden und zu vervollstin-
digen, die Ereignisse oft unmittelbarer, lebendiger, wort-
licher darzustellen als die unterschiedlichen Bildquellen®?,
Héchst charakteristisch fiir seine Eigenart wie fiir die
ganze Epoche ist nun die Art der Umsetzung im einzel-
nen. Hier seien — pars pro toto — die Meleager-Szenen
herausgegriffen.

Von den zahlreichen antiken Reliefs mit Darstellungen
der Jagd des Kalydonischen Ebers steht jenes im Palazzo
Doria-Pamphili der ersten Episode des Frieses am
nichsten??. Die Gemeinsamkeiten beschrinken sich auf
das Kompositionsschema und Einzelmotive. Dringt der
antike Meister seine Gestalten in fortlaufender Reihung
fast ohne Zisur neben- und iibereinander und war Pe-
ruzzi noch im ,,Triumph des Scipio® dieser Hiufung
von Figuren in einer Ebene gefolgt, so zieht er die
Szene nun so weit auseinander, daB sich spannungs-
volle Verhiltnisse ergeben. Die Figuren sind nicht mehr
geschichtet, sondern im Halbkreis um das gemeinsame
Ziel, den Eber, angeordnet. Stellung, Gestik und Ver-
kiirzungen schaffen einen Aktionsraum, in dem sich das
Aufeinanderprallen der Krifte vollziehen kann. Wenn-
gleich im engsten Kontakt mit der Bildebene konzipiert,
lassen die Figuren doch einen freien unbestimmten Raum

%9 R, Kultzen hat auf einem 1965 im Kunsthistorischen
Institut zu Florenz abgehaltenen Seminar gezeigt, dall zahl-
reiche Kompositionen unmittelbar auf Holzschnitte in spit-
quattrocentesken Ovid-Ausgaben zuriickgehen.

280 Robert 111, 2, Abb. 254.

hinter sich. Thr Verhiltnis zur Fliche ist so sorgfiltig
abgestimmt, daB} sich die Zwischenriume zuweilen geo-
metrischen Figuren anndhern. Auch die Koérper ent-
fernen sich von ihrer antiken Vorlage. Federleicht,
sehnig-gespannt, in behender, fast tinzerischer Beweg-
lichkeit umringen sie den Eber, wihrend die antiken
Kimpfer schwer und trige in ihrer Aktion erstarren.
Der Streit um das Fell des Ebers, die Verbrennung des
Scheits und die Klage um Meleager finden sich auf einem
Sarkophag in Wilton House?!. Auch hier nimmt Peruzzi
die Komposition auseinander, schaftt Aktionsraum und
Spannung und formt geschlossene Gruppen. So macht
er in mancher Hinsicht den ReduktionsprozeB3 riick-
gingig, den die Sarkophagmeister mit den berithmten
Motiven der antiken Malerei und Plastik vorgenommen
hatten. Peruzzis Bemithen um Raumtiefe wird am augen-
filligsten in dem ,,Tod des Meleager”, wo Bett und
Triumphbogen auf eine gemeinsame Tiefendiagonale
gebracht sind. Im hingestreckten Meleager verwendet
er cine Verkiirzung, die Sebastiano in seinem ,, Tod des
Adonis* (Florenz, Palazzo Pitti; um 1512) aufgreift, um
sie in klassischerer Formulierung dem Peruzzi der Sala
delle Prospettive zuriickzugeben (,,Tod des Adonis*)?%2,
In mehrfacher Hinsicht ist Peruzzis ,,Tod des Meleager®
auch Francesco di Giorgios Bronzerelief , Beweinung
Christi®“ (Venedig, S. Maria del Carmine, um 1475) ver-
gleichbar?%?, das schon vom Gegenstand her in groBerem
Abstand von den antiken Vorbildern steht. Das rium-
liche Halbrund der Komposition, die unbestimmte Tiefe
des Hintergrundes, die spielerische Beweglichkeit der
Gestalten und die Ausdruckskraft ihrer Gebirde zeigen,
wieviel noch vom Geiste Francesco di Giorgios in Pe-
ruzzi weiterlebt. Vielleicht war es die Freiheit des deko-
rativen Frieses, die Peruzzi von der Monotonie des
umbrischen Figurenideals befreite und auf die eigen-
willigen Moglichkeiten seines ersten Lehrers zuriick-
greifen lieB. Weder Pinturicchio noch Signorelli oder
Leonardo konnten dhnliche Spontaneitit in ihm auslésen.
Bezeichnenderweise sind es die Reliefs und nicht die
Tafelbilder, auf die Peruzzi hier zuriickkommt und in
deren Stil sich die antiken Reliefvorlagen unmittelbarer
iibersetzen lieBen als in den Stil der Umbrer. Dabei ist der
Umsetzungsprozel oft so weit getrieben, dall die Antike
mehr in duBertlichen Attributen und Formeln als in der
Substanz gegenwiirtig bleibt. Marionettengleich, wie
von unsichtbaren Drihten gelenkt, schweben die zier-
lichen Figiirchen durch den Raum und geben sich durch
anmutige Gebirde, durch eine wohlausgebildete Kor-
perlichkeit, durch kontrastreiche Gruppierungen im
Bildraum als Kinder einer jlingeren, nicht mehr dem
Quattrocento zugehérigen Generation zu erkennen.
Raffael und Michelangelo kénnen noch keinen beherr-

21 op., cit., Abb. 275; Bober, 11, Abb. 45.

262 Dubller, Sebastiano, 131.
268 Weller 1943, 1354,
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schenden EinfluBl auf den Peruzzi der Sala del Fregio
gewonnen haben, auch wenn vereinzelte Motive, wie
die Putten um das Totenbett des Meleager oder die Jiing-
linge zwischen Bacchus und Ariadne, den Raffael der
Stanza della Segnatura ins Gedichtnis rufen. Das Neue,
das Michelangelo und Raffacl nach Rom brachten, die
Vermenschlichung und Monumentalisierung der Bild-
figur, sind der spielerischen Heiterkeit des Frieses ent-
gegengesetzt, Erst in den Gewolbefresken der Loggia
di Galatea wird sich Peruzzi mit seinen ungleich bedeu-
tenderen Generationsgenossen auseinandersetzen. Dal3
er hier noch nicht unter dem Druck dieses aussichtslosen
Wettbewerbes steht, dall er in ungebrochener Gestal-
tungsfreude die Erfahrungen seiner ganzen Lehrzeit
souverin verbindet und der erstarrten Antike neues
Leben einhaucht, macht den Fries zu einer der gegliick-
testen Leistungen seines bildnerischen Schaffens. Gegen-
tiber den erhaltenen Szenen im Treppenhaus von Ostia
ist der Einflul3 Signorellis schwicher geworden, die neue
Beherrschung des Korpers mit den fritheren Stilelementen
stirker verschmolzen, und so darf man mit einer wenig
spiteren Entstehung um 1509/10 rechnen.

18 b Die FassapENMALEREIEN (Taf. XVle, XVlIla,
XXIIb)

Fiir die Datierung der Fassadenmalereien der Farnesina
fehlen alle dokumentarischen Anhaltspunkte, Da jedoch
die AuBenarchitektur des Palastes von vornherein auf
Bemalung angelegt gewesen sein mul, sinnvollerweise
diese jedoch ausgefiithrt wurde, solange der Bau noch
eingeriistet war, wird man sie der ersten Ausstattungs-
phase bis 1511 zuordnen diirfen. Auch der Stil der weni-
gen erhaltenen Fragmente legt eine frithe Datierung
nahe.

Das System der Fassadendekoration ist durch die Auf-
nahme eines franzdsischen Zeichners von ca. 1560 tiber-
liefert2d, Steht die schlanke Pilasterordnung heute als
in sich geschlossenes tektonisches Geriist vor einer neu-
tralen Fliche, so war die Wand durch die Bemalung
stirker in den Organismus der Architektur einbezogen.
Die Aufnahme zeigt, daB die Gesimse der Adikulen und
ihrer Sohlbinke bis an die Pilaster weitergefiihrt waren.
Zwischen Adikula und Pilaster standen auf maskenver-
zierten Podesten Panisken, die mit ihren kapitellartigen
Korben das obere Gesims stiitzten. Auf der Sohlbank
sind wappentragende Putten zu erkennen. Die Fliche
zwischen Adikula und Mezzaninfenster bzw. Architrav
(im ErdgeschoB ca. 1,85 x 3,16 m; im Obergeschof3
1,65 x 3,27 m) fiillten reliefartige Kompositionen: im
ObergeschoB links eine Frau mit Kind und begleitende
Gestalten unter einem Baum; rechts wahrscheinlich das
»Opfer der Iphigenie®. Uber das Programm dieser Sze-
nen geben die Quellen keinerlei AufschluB: ,,...el'adorno

264 New York, Metropolitan Museum, Inv.-Nr. 49.92.53r;
Ackerman 1962, 243f., Abb. 1.
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di fuori di terretta, con istorie di man sua, fra le quali
alcune ve ne sono molto belle2%5, <

In den Arkadenzwickeln der Ostfassade haben sich einige
Midchengestalten mit Attributen olympischer Géotter
erhalten, die eine Probe vom Stil und Charakter der Be-
malung liefern. Die Technik erinnert an den Liinetten-
kopf in Ostia. Nur sind die Lichter nun breiter, lockerer
und dekorativer aufgelegt, so daB3 Gesichter, Arme oder
Fiillhérner in voller Plastik hervortreten. Die anmutige
Haltung, die weit ausladende Gestik und die vollen
weichen Gesichter rufen Raffael ins Gedichtnis, dessen
Parnall um 1511 ebenfalls vollendet war. Doch der
schlechte Erhaltungszustand erlaubt es nicht, mit Sicher-
heit festzustellen, ob die Kenntnis Raffaels hier unbedingt
vorausgesetzt werden mul3. Mit seiner malerischen Ter-
rettatechnik und ihrem kontrastreichen Chiaroscuro
scheint Peruzzi die iltere Sgraffitotechnik abgeldst und
einen Wandel herbeigefithrt zu haben, dem dann Poli-
doro und Maturino zum Sieg verhalfen?6®, Nur wenige
Spuren von Peruzzis Titigkeit als Fassadenmaler sind
auf uns gekommen, und so gewinnt die Aufnahme von
1560, die das einzige vollstindige Dekorationssystem
tiberliefert, doppelte Bedeutung.

Nun befindet sich im Louvre eine Zeichnung mit der
Darstellung zweier mythologischer Szenen, die aus einem
dhnlichen dekorativen Zusammenhang kopiert zu sein
scheinen?¢%’. Obwohl die obere Szene wesentlich nied-
riger wirkt als die untere, ist deutlich zu erkennen, dal3
beide analoge Felder fiillten: In ihrer Mitte bleibt ein
einfach gerahmtes Rechteck mit Tiefenrelief ausgespart,
das von einem auf Wolken schwebenden Putto gestiitzt
wird — offenbar ein Fenster, dessen oberen Abschlul} der
Zeichner unterschlug. An dem oberen Rand ebenso wie
an den beiden Seiten ist das Blatt beschnitten. Urspriing-
lich mag das Fenster hier die gleiche Hohe wie in der
unteren Hilfte erreicht haben. Erginzt man noch die
beiden seitlichen Randstreifen, so ergeben sich dhnliche
Felder wie im FErdgescholl der Farnesina zwischen
Pilastern, Adikula und Gebilk.

Trotz dieser Ubereinstimmungen wiirde man zogern, in
den beiden Szenen verlorene Fassadenfelder der Farne-
sina wiederzuerkennen, entsprichen nicht der Stil und
die Auffassung des Gegenstandes so genau der Stufe der
Sala del Fregio. In der oberen Szene ist wohl Pasiphae
dargestellt, die Didalus den Auftrag erteilt, eine holzerne
Kuh zu bauen (Apollodor 3, 1, 2). Didalus hilt in der
Rechten die Hirtenflote, mit der er den Stier wieder auf

265 Vas 1550, 720.

266 Vas 1550, 88f., 815; Hirschfeld 1911; Katalog ,,Le case
romane con facciate graffite e dipinte™; dazu R. Kultzen
1961, 61-71; R. Kultzen hat eine umfassende Arbeit iiber
die Fassadenmalereien des Polidoro da Caravaggio abge-
schlossen.

2008 Paris, Louvre, Cabinet des Dessins; Inv.-Nr. 7105;
15,1 % 20,5 cm; Feder, laviert; dem Girolamo da Carpi
zugeschrieben; frdl. Hinweis Dr. K. Oberhuber.



die Weide gelockt hat, wihrend Pasiphae ihm den Gegen-
stand ihrer Leidenschaft bedeutet. Weidegras, knorrige
Biume, hiigeliges Gelinde, in der Ferne ein pantheon-
artiger Rundbau (?) und ein antikisierendes Oktogon
geben als Ort der Handlung das kretische Hinterland.
All dies ist mit jener einfithlsamen Lebendigkeit, jenem
bedichtigen Witz erzihlt, den wir in der Sala del
Fregio kennenlernten. Die quattrocenteske Zierlich-
keit der Figuren, ihre marionettenhafte Beweglichkeit,
ganz besonders aber die Physiognomien der Rinder mit
ihren flachen faltigen Wammen sind dort — etwa in
der Szene ,Europa und der Stier” — wiederzufinden.
Die untere Szene zeigt, wie die olympischen Gotter
Mars und Venus auf dem Liebeslager verspotten, an das
sie der eifersiichtige Vulkan mit unsichtbaren Netzen
gefesselt hat (Ovid, Metam. IV, 171-189). Links oben ist
der Sonnengott auf seinem Gespann zu sehen, der Vulkan
von dem Treiben seiner Gattin unterrichtet hat; rechts
oben in der Schar der olympischen Gotter Minerva
(vom Zeichner versehentlich als Mann wiedergegeben?),
Saturn, Merkur, Jupiter und Dianaj; links unten Vulkan,
mit einer unsichtbaren Arbeit beschiftigt, und Neptun,
der aus dem Meer herbeigeeilt ist; rechts das in seine
Liebesstellung gebannte Paar und der milvergniigte
Amorknabe.

Das Sonnengespann und die Goéttergruppe erinnern an
das Parisrelief in der Villa Medici, Vulkan in der
Schmiede an das Relief im Konservatorenpalast, und fiir
das gewagte Motiv der Umarmung mag sich ebenfalls ein
antikes Vorbild nachweisen lassen. Der Zusammenhalt
zwischen den vier Gruppen ist wie in der ,,Nacht* der
Sala delle Prospettive weniger durch echte Kompo-
sition als durch die Balance der Gewichte erreicht. Und
wie in der Sala del Fregio wird die zeitliche Abfolge
der Erzihlung: Schmieden-Fesseln—Verspottung dem
der dekorativen Gesamtwirkung untergeordnet. Die
beiden Szenen geben einen wichtigen Hinweis auf den
Themenkreis der Fassadenfresken, der — nimmt man
noch die Opferszene der New Yorker Aufnahme hinzu —
dhnlich weitgespannt gewesen sein mufl wie in der
Sala del Fregio.

18 ¢ Dis GEWOLBEFRESKEN DER LOGGIA DI GALATEA
(Taf. XIIb, XIVa, XVa-XVIb)

Gleichfalls in den Jahren 1510/11 miissen die Gewdlbe-
fresken der Loggia di Galatea entstanden sein®7. Ein Ter-
minus ante ist mit Agostino Chigis Riickkehr aus Vene-
dig Ende August 1511 gegeben. Er hatte wihrend seines
venezianischen Aufenthaltes Sebastiano del Piombo ken-
nengelernt und mit sich nach Rom genommen, wo er
ihm die Ausmalung der Liinetten in der Loggia di Gala-

267 Crowe-Cavalcaselle TV, 406; Forster, Farnesinastudien,
39_44: Frizzoni 1891, 209ff.; Weese, 1-55; Hermanin,
Farnesina, 38-43; De Cataldo, 25-36; Venturi IX, 5,
384388 Gerlini 1949, 10-14; D’Ancona, 85-88.
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tea iibertrug. Da nun Blosio Palladios Beschreibung der
Farnesina bereits im Januar 1512 im Druck erschien und
Sebastianos Fresken erwihnt, miissen diese zwischen Sep-
tember 1511 und Januar 1512 angesetzt werden?®s,
Offenbar hatte aber Peruzzi bei Chigis Riickkehr bereits
mit der Liinettendekoration begonnen. Jedenfalls weist
der monumentale Grisaillekopf der nordéstlichen Liinet-
te alle Merkmale seines Stiles auf, ohne noch auf Seba-
stianos Fresken Riicksicht zu nehmen. Vielleicht plante
Peruzzi eine Reihe dhnlicher Grisaillekopfe fiir sdmt-
liche Liinettenfelder, so wie er bereits 1509 die Liinetten
im Treppenhaus des Kastells zu Ostia mit Grisaille-
kopfen geschmiickt hatte. Einen weiteren zeitlichen An-
haltspunkt bietet der wachsende EinfluB Raffaels. Vor
allem der zwischen 1509 und 1511 ausgemalten Stanza
della Segnatura hat Peruzzi hier Wesentliches zu ver-
danken.

Nur die Gewoélbezone ist in Peruzzis Dekorations-
system einbezogen, deren Kimpfer aus dem Mittelglied
der gebiindelten Wandlisenen aufwachsen. Ein reich
ornamentiertes Rahmenwerk, das Marmor oder Stuck
vortiuschen soll, gliedert die ebenen wie die gekriitmm-
ten Flichen in regelmiBige Vielecke: die Zwickel in
Dreieck, Sechseck und Trapez, den Gewdélbespiegel in
Oktogone und fiillende Dreiecke. Der Aufbau dieses
Geriistes folgt streng logisch-tektonischen Gesichts-
punkten, Die sphirischen Dreiecke der Stichkappen sind
mit je sicben goldenen Nigeln am Gewdlbe befestigt, die
Polygone der Zwickelpendentifs hingegen wie Keil-
steine eines Portalbogens dazwischen geschichtet. So
entsteht eine festgefiigte Verstrebung, die den schweren
Rahmen des Gewolbespiegels allseitig stiitzt. Dieser
Rahmen aus Palmettenfries und weitvorkragendem Ge-
sims, der den Gewdlbespiegel um eine weitere Stufe zu
versenken scheint, entspricht dem Sprengring einer Kup-
pel iiber Pendentifs. In den so geschaffenen eigentlichen
Gewdlbespiegel ist ein innerer Rahmen mit vier eichel-
geschmiickten Goldnigeln eingelassen, der, dhnlich wie
in antiken Hypaethraltempeln, zwei achteckige Durch-
blicke in den nichtlichen Sternhimmel umschlief3t.
Diesen Gewolbefeldern wechselnder Gréfie fillt dsthe-
tisch wie ikonographisch eine hierarchisch abgestufte
Bedeutung zu. Die beiden gestreckten Oktogone ent-
halten allgemeinere Darstellungen der Nacht und des
Sternenhimmels, die zehn Zwickelsechsecke die Tier-
kreiszeichen mit dem Planetenstand von Chigis Geburts-
horoskop, die Stichkappen Sternbilder und die kleineren
Trapeze und Dreiecke dekorative Putten, Mischwesenund
Arabesken?®®, Wihrend nun die Gestalten der ,,Galatea®
Raffaels oder der Liinetten Sebastianos in eine wirklich-
keitsnahe Atmosphire versetzt sind, wahrt Peruzzi den
symbolischen Charakter der Sternzeichen, indem er sie

265 Frommel, Farnesina, 5. ; Freedberg, 136-140.
v Zur lkonographie s. vor allem Forster, Farnesina-
studien, 39-44; Saxl, Fede astrologica; Saxl, Lectures.
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auf stilisierte Wolken vor homogenem Hintergrund
postiert. Dabei handelt es sich weder um ,,quadri
riportati — in den groffigurigen Feldern werden die
Figuren vom Rahmen iiberschnitten; die Grisailleputten
ragen iiber ihn hinaus — noch um einen konsequenten
Hlusionismus wie in der Loggia di Amor e Psiche. Vor
einem unbestimmten Raum verharren die Gestalten in
flichenparalleler Schwebe und scheinen den Grund bald
hinter sich zu lassen, bald mit ihm 2zu verschmelzen.
Dies fithrt besonders in den Stichkappen zu einer wider-
spriichlichen Wirkung, da einerseits die Gestalten deut-
lich in eciner Schicht hinter dem Rahmenwerk lagern,
andererseits jedoch der Goldmosaikgrund in die Ebene
des inneren Rahmenprofils eingesetzt scheint. In den ver-
gleichbaren Mosaikhintergriinden Pinturicchios oder
Raffaels (Stanza della Segnatura) schafft stets eine seichte
Plattform den fiir die Figuren notwendigsten Raum, und
in Mantegnas Camera degli Sposi sind die Gestalten
als fingiertes Relief vor den Mosaikgrund gelegt. Pe-
ruzzi verhilt sich ambivalent zum Raum: Figur, Raum-
bithne und Hintergrund stehen selten in organischem
Zusammenhang. Dies erinnert an die Verhaltensweise
zahlreicher Sieneser Quattrocentisten, die im Figiirlichen
dem neuen Stil folgen, ohne den Goldgrund preiszu-
geben, Noch in der Kalotte der Ponzetti-Kapelle (1516)
oder in den ,,Musen‘ des Palazzo Pitti (um 1522/23)
wird Peruzzi am Goldgrund festhalten.

Mantegna, Melozzo, Perugino, Pinturicchio oder So-
doma hatten vorher vergleichbare Gewolbedekorationen
geschaffen®’?, Keiner hatte jedoch dhnlichen Wert auf
die architektonische Konsequenz des Rahmengeriistes
gelegt. Und nur Melozzo hatte auf die Feinheit und
Mlusionskraft der Zierleisten gleiche Sorgfalt verwendet.
Die antiken Vorbilder wirkten nur auf die Detailbehand-
lung. Dekorationssysteme wie die der Domus Aurea
sollte Peruzzi erst spiiter aufgreifen. So bringt das System
der Gartenloggia nichts grundsitzlich Neues. Aber in
seiner tiberschaubaren Logik, in seiner organischen Klar-
heit und in seinen ausgewogenen Verhiltnissen tibersetzt
er die dlteren Motive in den Geist der Hochrenaissance.
Damit erweist sich Peruzzi aber wie schon in der Archi-
tektur des Palastes als Vollender des Quattrocento.
Anders verhilt es sich mit den figiirlichen Elementen,
die Peruzzis erste Auseinandersetzung mit Raffaels
Stanza della Segnatura dokumentieren. Wie meist in der
Freskotechnik scheint der Maler von oben nach unten
fortgeschritten zu sein. Die beiden Szenen im Gewolbe-
spiegel stehen Raffacl am fernsten, die balancierenden
Grisailleputten in den Pendentifs am nichsten. Und in
der Zwischenzone 1iBt sich ein wachsendes Verstindnis
fiir den urbinatischen Altersgenossen erkennen. Gegen-
tiber der drastisch lebendigen Erzihlweise der Sala del

270 ], Schulz, Pinturicchio and the revival of antiquity, in:
Warburg Journal 25 (1962), 35-55.
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Fregio ist in der ,,Enthauptung der Medusa® das Bild-
geschehen statuarischer gefalBBt. Der jugendliche Perseus,
der sein Opfer beim Haar packt, um es mit erhobenem
Schwert zu enthaupten, und die flehend hingekauerte
Medusa bilden eine in sich geschlossene Gruppe, wie sie
dhnlich auf antiken Darstellungen des Themas begeg-
net?1, Jeder Gestus wirkt kraftvoll und gespannt, ohne
sich jedoch in einer Handlung zu erfiillen. So scheint es,
als seien die Akteure wihrend der Bewegung erstarrt.
Dies trifft nun fiir einige aus den Wolken aufragende
Gestalten auch vom Mythos her zu. Sie erginzen die
Perseus-Gruppe zu einem rechtwinkeligen Dreieck, wih-
rend die andere Hilfte der Fliche von der iibermensch-
lich groBen Gottin Fama gefiillt wird, die mit méichtigem
Gefieder, bauschig flatterndem Gewand und geschwun-
genem Horn den Ruhm der Virtus verkiindet?*?. Die 23
iiber den tiefblauen Grund verstreuten Sterne sollen wohl
auf die 26 Sterne des Sternbildes Perseus anspielen
(Ptolomius.)

Lassen sich die Gestalten der Medusa-Komposition
wegen ihres grofieren Malstabes auch nicht unmittelbar
mit der Sala del Fregio vergleichen, so zeigen sie doch
Peruzzi auf einer neuen Stufe. Die marionettenhafte Be-
weglichkeit, die forcierte Anatomie der Korper, die
Signorelli voraussetzen, weichen nun einer monumen-
talen Architektonik des Figurenbaus, wie sie Peruzzi
bislang nicht kannte. Am deutlichsten tritt dies in dem
michtig aufgebauten Korper der Gorgo zutage. Wie aus
einem Block gehauen ragt sie pyramidisch empor. Glied
um Glied und Falte um Falte sind in ihren tastbaren
Qualititen artikuliert und ordnen sich dem geometri-
schen Geriist unter. Jeder organisch-warmen Korper-
lichkeit, jeder freiflieBenden Bewegung bar, zeichnen sie
sich primir durch architektonische und plastische Werte
aus.

Der Charakter des Steinernen, der die Gestalten Peruzzis
auf dieser Stufe beherrscht, erklirt sich aus einer ge-
steigerten Anlehnung an die antike Plastik, Durch Si-
gnorelli hatteer einenunmittelbaren Zugang zum mensch-
lichen Korper gefunden und damit die Basis fiir ein um-
fassenderes Studium der antiken Skulptur. Diese gewinnt
fiir Peruzzi hier eine ausschlieflichere Bedeutung als
fiir die meisten seiner Zeitgenossen. Selbst Probleme
des Raums, der Farbe oder der Lichtfithrung, wie sie
Raffael bewegen, treten dahinter zuriick. Und es hat fast
den Anschein, als habe er darauf verzichtet, zwischen
das antike Vorbild und seine Variante ein Studium am
lebenden Modell einzuschieben. Die steinerne Konsi-
stenz der Korper kommt daher besonders deutlich im

211 E, Pfuhl, Malerei und Zeichnung der Griechen und
Rémer, Miinchen 1923, 111, Abb. 642644,

2 Die ,,Fama® geht auf eine der antiken Fliigelgottheiten
zuriick, wie sie Peruzzi in der ,,Apotheose der Sabina‘*
am Arco di Portogallo (heute Konservatorenpalast) sehen
konnte.



Zwickelsechseck ,,Herkules” Kampf mit der Hydra® zum
Ausdruck. Das Motiv ist offensichtlich von der 1506
aufgefundenen Laokoongruppe itbernommen. Auch Fak-
kel und Hydra folgen antiken Vorbildern?™. Der Perseus-
gruppevergleichbar, ist die Komposition meisterhaft dem
polygonalen Rahmen eingefiigt. Mehr noch als der dunkel-
blaue Sternhimmel schafft der neutrale, bliulich schraf-
fierte Grund den Eindruck eines isolierten Standbildes.
Die beiden Wolkenbinke stehen stellvertretend fiir einen
Sockel. Auch hier scheint die Bewegung wiihrend der
Aktion erstarrt. Den ziingelnden Drachenmiulern fehlt
das Bedrohliche, der Fackel das Vernichtende. Wie im
Laokoon treten die Muskeln unter der Anstrengung
plastisch hervor. Doch die Gelenke sind nicht beweg-
lich, der Korper ist nicht vom organischen Leben durch-
pulst. Die Kraft des linearen Konturs, nicht ein aus dem
Kérperzentrum resultierender Bewegungsimpuls, bindet
seine Teile zusammen. Auch hier macht sich eine starke
Abstraktion gegeniiber dem antiken Vorbild bemerkbar,
Kontur und Zwischenriume sind im geometrischen
Sinne vereinfacht. ,,Herkules’ Kampf mit dem neme-
ischen Lowen® im angrenzenden Feld ist von Riicken-
akten antiker Statuen inspiriert (Torso vom Belvedere,
Laokoon). Doch scheint die Bewegung hier flissiger,
die Leiblichkeit organischer. So ist man versucht, an
einen ersten EinfluB Michelangelos zu denken, dessen
Sixtinische Decke Ende 1510 fiir Vertraute Bramantes
wie Raffacl und Peruzzi zuginglich gewesen sein muf3
und im August 1511 enthiillt wurde*™.

Herkules’ federndes Spiel mit dem Lowen unterscheidet
sich zwar grundsitzlich von Michelangelos michtig-
dringenden Gestalten. Doch in der isolierten Statuarik
der Figur, in der monumentalen Korperlichkeit und im
reiferen Verstindnis der antiken Vorbilder mag Peruzzi
sich an Michelangelo entfaltet haben. Dal3 seine Beriih-
rungspunkte mit Michelangelo begrenzt waren, dal3 er
sich nur im geringen Maf3e dieser Welt &ffnete, wird die
Entwicklung der folgenden Jahre zeigen. Von entschei-
dender Bedeutung ist dagegen Raffael. Sein EinfluB} tritt
zum erstenmal in einigen der Sechseckkompositionen,
wie der ,,Leda®, dem ,,Ganymed®, dem ,,Apollo* oder
der ,,Diana®, unverkennbar in Erscheinung. Nicht um-
sonst sind dies ausnahmslos jugendliche oder weibliche
Gestalten. Das Neue, das der junge Raffael nach Rom
brachte, war die Anmut freier Bewegung im Raum;
weniger die Kenntnis des Korpers und seiner Anatomie,
die in einer seiner ersten rémischen Kompositionen, der
,,Schindung des Marsyas® im Gewolbe der Stanza della
Segnatura, noch keine véllige Souverinitit erreicht hat??

27 Robert 111, 1, Abb. 101 .

21 Tolnay 11, 231 4.

2% yal. G. Gombosi, Sodomas und Peruzzis Anteil an den
Deckenmalereien der Stanza della Segnatura, in: JbKw 1930,
14-24. Diese Komposition kann schwerlich mit Peruzzi in
Zusammenhang gebracht werden.

B*

Wie Raffaels Raum nun beherrschend zu Peruzzis fri-
heren Bildelementen hinzutritt, lillt sich an der Darstel-
lung der ,,Leda® ablesen, die in Chigis Horoskop das
unbesetzte Zeichen der Zwillinge reprisentiert, Das gra-
ziose Spiel des itibergreifenden Arms mit dem gewun-
denen Schwanenhals und die gerade dem Ei entschliipf-
ten Zwillinge gehen zweifellos auf Leonardos ,,Leda*
zuriick. In Leonardos zeitlich niherer ,,Anna Selbdritt*
(ca. 1506-1510) taucht das Motiv der seitlich ausgreifen-
den Arme nochmals auf. Doch wihrend Leonardos
»Leda® flichenparallel aufgebaut ist oder seine ,,Anna
Selbdritt eine in sich geschlossene Gruppe bildet, ohne
mit dem Umraum in freie Kommunikation zu treten, vet-
folgt Peruzzis ,,Leda* neue Tendenzen. Die sitzende
Midchengestalt und ihr Wolkenpodest fithren den Blick
diagonal in die Tiefe und iiberschneiden den Schwan,
so daB sein Rumpf zum groBeren Teil verdeckt bleibt.
Leda dreht den Oberkérper zur Seite und faBt den
Schwanenhals, der sich zwischen ihren ausgestreckten
Armen spiralig emporwindet. An den Seiten bilden die
michtigen Fliigel einen nischenartigen Abschluff. Alle
diese Ziige sollen Raum vermitteln. Am besten gelingt
dies im Spiel der Arme mit dem Schwanenhals, wo zwi-
schen den einzelnen Gliedern der Raum spiirbar wird;
und zwar Raum, der sich nach allen Seiten hin unge-
hemmt fortsetzt. Nur die Zwillinge scheinen wie eine
zweite Kulisse unorganisch hinzugefiigt. In den Fresken
der Stanza della Segnatura hatte Raffael gezeigt, wie die
freibewegte Einzelfigur unabhingig von zentralper-
spektivischer Szenerie imstande ist, ein echtes Raum-
kontinuum zu schaffen. Wohl am eindrucksvollsten kann
dies die Jiinglingsgruppe um den zirkelnden ,,Euklid®
veranschaulichen. Vom Motiv her mag die ,, Temperan-
tia® der,, Justitia®“~-Wand Peruzzi angeregt haben. Gleich-
falls diagonal gelagert, schafft sie im Spiel ihrer seitwiirts
ausgestreckten Arme mit den Zugeln sinnlich spiirbare
Raumlichkeit. Doch gerade im Vergleich der beiden Ge-
stalten wird deutlich, wie weit Peruzzi von Raffael ent-
fernt ist. Bei Raffael wirkt jede Falte, jedes Glied raum-
haltig und raumschaffend. Die weichfliefende Bewegung
erzeugt ein leises Fluktuieren auch des Raumes, der die
Gestalt allseitig umgibt und mit den Schwestergestalten
zu einer {ibergeordneten Einheit zusammenbindet.
Peruzzis ,,Leda* hingegen scheint wie die ,,Perseus*- oder
s»Herkules“~-Gruppe aus einem Block gehauen. Metallisch
hart legt sich die antikische Drapierung um die anorga-
nischen Formen des Korpers. Nur in den Armen und in
der Neigung des Kopfes lockert sich die leblose Statuarik
und gewinnt etwas von Raffaels raumschaffender Beweg-
lichkeit. Peruzzis Hang zur Abstraktion, zu unmittelbarer
Antikennachahmung gerit hier in Widerspruch zu dem
Geist der Hochrenaissance, die unter dem Gesetz einer
neuen Raumvorstellung steht. Und dieser Widerspruch
wird sich wihrend der folgenden Jahre zu einem un-
tberwindlichen Zwiespalt entwickeln.
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In ihrer Farbigkeit sind die Felder sorgfiltig aufeinander
und auf das Gesamte abgestimmt. Das Rahmengeriist
ist hellgrau, seine Nigel sind golden, die Hintergriinde
grau- oder tiefblau, wihrend in den Zierfeldern des
Deckenspiegels Gold, Rot, Griin und Orange miteinan-
der wechseln. In den Szenen tauchen neben den Inkarnat-
tonen, neben Weill oder Grau vor allem Himbeerrot,
Glasgriin und Goldgelb auf, und so entsteht eine tem-
perierte Lokalfarbigkeit, die sich in mancher Hinsicht
mit der Farbigkeit von Michelangelos Sixtinischer Decke
vergleichen liBt.

18 d DEr GrrsaiLLeE-Kopr 1N DER LUNETTE DER LOGGIA
pr GaraTeA (Taf. XVIa)

Der gigantische Grisaille-Kopf in der nordostlichen
Liinette hat von jeher zu widerspriichlichen Meinungen
herausgefordert, Vasari erwihnt ihn nicht. Gaspare
Celio gibt ihn Peruzzi, Fabio Chigi Sebastiano del
Piombo?™, Tm 17. und 18. Jahrhundert verbreitet sich
dann die Legende, Michelangelo habe wihrend eines
kurzen Besuches das Geriist bestiegen und mit Kreide
den Kopf an die Wand geworfen®?. Titis spitere Auf-
lagen schlieBlich verweisen auf Celios Zuschreibung an
Peruzzi®®™, Kénnen also die Quellen keine klare Auskunft
iiber den Meister des Kopfes erteilen, so hat auch die
Diskussion iiber seine Zuschreibung bis in jlingste Zeit
fortgedauert®™, -

Fiir beide Kiinstler lassen sich zahlreiche Argumente
finden. Der stilistische Vergleich fillt jedoch zugunsten
Peruzzis aus. Schon das farblose Grisaille ist charakte-
ristisch fiir Peruzzi, fiir den die Farbe sekundire Bedeu-
tung besitzt und der vom Treppenhaus in Ostia bis zu
den zahlreichen zerstorten Fassadenmalereien eine beson-
dere Vortliebe fiir diese Technik an den Tag legt. Be-
reits in den Grisailleputten der Loggia di Galatea ver-
liBt er den streng linearen Kontur und bedient sich
cines freier skizzierenden, ,,malerischen® Pinsels, wie er
sich gerade in der Haarbehandlung des Liinettenkopfes
duBert. Dennoch liegt ihm eine plastische Gesamtauf-
fassung zugrunde, die beim frithen Sebastiano nicht an-

276 (3, Celio, Memoria. Delli nomi dell’ Artefici delle Pitture,
che sono in alcune Chiese, Facciate, e Palazzi di Roma,
Napoli 1638, 126; Cugnoni 1878, 32. Uber Fabio Chigis
Verhiltnis zu den Quellen s. Frommel, Farnesina, 1, Anm. 1.
277 Titi 1686, 35; P. Rossini, 11 Mercurio errante delle gran-
dezze di Roma ..., Roma 1693, 29; G. Vasi, Itinerario
istruttivo . . . di Roma, Roma 1763, 274 ; Crowe-Cavaleaselle
1V, 406, Anm. 48,

27 Titi 1763, 35.

21 Crowe-Cavalcaselle VI, 375; 1. Lermolieff, in: ZBK 13
(1878), 555: Forster, Farnesinastudien, 47; Frizzoni 1891,
211; Hermanin, Farnesina, 47f.; Berenson 1932, 441;
Dussler, Sebastiano, 32; Pallucchini, Sebastiano, 32;
E. Gerlini, To whom should the monochrome lunette in
the Galatea hall of the Farnesina in Rome be attributed, in:
GazBA 39 (1952), 173-184; D’Ancona, Farnesina, 29;
Pouncey-Gere, 134f.; Freedberg, 147.
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zutreffen ist. Auch dieser Kopf lieBe sich unmittelbar in
Stein- oder Bronzerelief iibersetzen. Die Lichtfithrung
hat rein modellierende Funktion und keine eindeutige
Quelle. Dem flichigen Hintergrund fehlen alle atmo-
sphirischen Werte. Auch physiognomisch deutet alles
auf Peruzzi. Die blicklosen, mandelférmig geschwunge-
nen Augen, das bis in Mundhohe herabreichende, stark
vereinfachte und wie angesetzt wirkende Ohr, die
stumpfe, kindliche Nase und die leise Trauer im Aus-
druck kehren in den Kopfen der Gewolbefresken — vor
allem dem des Jinglings rechts der Medusa — wieder. Die
pathetische Schwere in Sebastianos Kopfen ist anderer
Natur. Gegentiber der plastischen Gesamtform treten
bei ihm Augen und Mund als Ausdruckstriger stirker
in Brscheinung. Licht und Atmosphire schaffen einen
eigenen Lebensraum um den Dargestellten, der dem Be-
trachter selbstbewult und sicher entgegenblickt. Auch
Sebastianos Liinettenfresken in der Farnesina besitzen
diese Beziehung zu der atmosphirischen Umwelt, wenn
er auch in der ungewohnten Freskotechnik weniger
souverin schalten konnte als der langjihrig geschulte
Peruzzi. Das gigantische, den Rahmen sprengende
Format des Kopfes, das vom 17. Jahrhundert bis in die
Zeit von Cavalcaselle die Michelangelo-Legende nihrte,
ist fiir beide Meister ungewohnlich, Es wire jedoch
denkbar, daB} Peruzzi unter dem unmittelbaren Eindruck
von Michelangelos Sixtinafresken eine Monumentalitit
anstrebte, die er spiter wieder verlor.

19 Mapoxxa vt Kinp (8. Ansano a Dofana, Toscana,
Canonica)
64 x 70 cm; Ol auf Holz (Taf. XIVb).

Das einzig bekannte Tafelbild aus Peruzzis Priihzeit
wird als wundertitice Madonna in einer kleinen Land-
kirche im Umbkreis Sienas verehrt. 1781 erschien es in
einer Prozession auf dem Stich des Bolognesers Ciro
Santi*®0. Um 1840 wies Romagnoli sowohl in seiner
handschriftlichen Geschichte der Sieneser Malerei als
auch in seinem Fiihrer von Siena nachdriicklich auf das
Werk hin und gab es Peruzzi?®l, AnliBllich der grofien
Ausstellung ,,Antica Arte Sienese im Sommer 1904
wurde das Bild dann erstmalig einem gréBeren Kreise
zuginglich gemacht. C. Ricci, der Autor des Kataloges,
und B. Berenson itibernahmen die alte Zuschreibung, die
auch vielfach angezweifelt wurde®®2.

Die alte Canonica von S. Ansano a Dofana hatte im
Mittelalter wegen ihrer Reliquien auch Gldubige von
auBlerhalb angezogen. Wie sie in den Besitz des Bildes

280 Romagnoli, Bellartisti, loc. cit.

21 |oe. cit.; Romagnoli, Cenni storico-artistici de Siena e
suoi suburbi, Siena 1840, 80.

282 C, Ricci, Mostra dell’antica arte senese, Catalogo generale,
Siena 1904, 350, Nr. 14 (494); dazu P. Schubring, in: RepKw
27 (1904), 145, und F. Mason-Perkins, in: RassArte 4
(1904), 145; Berenson 1932, 441.



gelangte, ist unbekannt®®3, Die damenhaft-vornehmen
Ziige der Madonna, die sich von den anderen Madonnen-
typen Peruzzis grundsitzlich unterscheidet, erinnern
an Fabio Chigis Beschreibung einer ,,Madonna“ des Mei-
sters, die Sulpizia Petruccis Ziige trug?®,

Das kirschrote Gewand der Madonna wird durch einen
griinen, von weillen Perlen gesiumten Giirtel mit gol-
dener Schnalle gerafft. Thr dunkler, ins Blaugriin spielen-
der Mantel ist beige-violett ausgeschlagen. Ein rotes
Perlendiadem faBt die kunstvoll gelockten Haare iiber
der Stirne zusammen?®%, Im Hintergrund ist der hellgriine
Vorhang ein wenig an die Seite gezogen und gibt den
Blick frei in eine bewegte Hiigellandschaft mit Ruinen,
Biischen, Stidten und Bergketten unter einem rosa ver-
farbten Horizont. Stilistisch steht das Bild auf der Stufe
der Gewolbefresken der Loggia di Galatea. Die plastische,
an der Antike geschulte Auffassung des Korpers, die
gratartigen, parallel angeordneten Falten, die streng axi-
ale Architektur des Bildaufbaues oder die physiogno-
mischen Details kehren dort wiedet. Auch die Giirtel-
schnalle fiigt sich chronologisch der toskanischen Gold-
schmiedekunst des zweiten Jahrzehnts gut ein%. Die
Landschaft erinnert an Sodoma, der um 1508 im Vatikan
titig war. Weder das véllig flichenparallele Relief, des-
sen steinerne Kiihle durch die Wirme der Farben und
durch die Sensibilitit des Pinsels gemildert wird, noch
der strenge Faltenstil lassen sich in spiteren Werken
Peruzzis nachweisen, in denen stets die Wirkung Raffacls
oder der frithen Manieristen spurbar bleibt. Die Ma-
donna von S. Ansano ist noch ohne Raffael denkbar.
Viel eher mag hier Michelangelo gewirkt haben, dessen
Briigger Madonna (1501-1506) in der hoheitlichen Auf-
fassung der Gottesmutter und in der weichen Model-
lierung des Christusknaben zum Vergleich herausfordert.
Es ist allerdings unwahrscheinlich, daf Peruzzi diese
Gruppe je zu Gesicht bekam?s7. Ahnlich michelangeleske
Ziige waren in den versteinerten Gestalten des Freskos
. Perseus totet Medusa® oder ,,Herkules und der Neme-
ische Lowe™ zu beobachten. Der Madonnentypus mit

235 Dal} eine ,,fraternitas seu societas sancti Ansani*® sich
withrend dieser Jahre um die abgelegene ,,cappella sancti
Ansani prope atbiam® bemiihte, geht aus einer Petition vom
16. Dez. 1507 hervor (ASS, Balia 53, fol. 1171).

3 Cugnoni 1878, 72: ,,Effigiem eius (der Sulpizia Petrucci)
videre est . ., in Balthassaris Peruzi Tabula miris ligneis
caelaturis circum ornata, quem habet Augustinus Chisius
(iunior) Magni Zenodochij moderator, expressit n. illam
aliqua ex parte Balthassar in ipsa D. Mariae Virginis imagine.*
Merlotti berichtet von engen Bezichungen zwischen der
Kirche von S. Ansano und dem Ospedale della Scala im
16./17. Jh.

35 [Das Bild befindet sich in cinem beklagenswerten Zustand.
Der Heiligenschein des Kindes und der Madonna und der
Stern auf dem Gewand der Madonna sind spiter aufgemalt
oder erneuert.

286 Tirdl, Mitteilung Dr. E, Steingriber, Germanisches Museum
Nuarnberg.

287 Tolnay, I, 156-159.

dem stehenden Kind zur Rechten und dem aufgeschla-
genen Buchin der Linken 1Bt sich im témischen Quattro-
cento nachweisen287°,

Um 1510 entstanden, wird die ,,Madonna® von S. Ansano
durch einen etwa gleichen Zeitraum von ihren Schwe-
stern in S. Onofrio und in der Ponzetti-Kapelle getrennt.
Zwischen der spréden Anmut Pinturicchios und der
warmen Fiille des reifen Raffael bezeichnet die ,,Ma-
donna® von S. Ansano einen Augenblick fast klassizisti-
scher Formenstrenge, gleichzeitig aber auch groBter
Unabhingigkeit und Eigenstindigkeit, wie sie fiir die
Fresken der Loggia di Galatea ebenfalls charakteristisch
sind.

20 FASSADENMALEREIEN IN DER VIA DEI (GIUBBONARI

Neben den Fassadenmalereien der Farnesina haben sich
Reste einer zweiten erhalten, die Peruzzi zugeschrieben
werden?®. Im ersten und zweiten Geschol3 eines beschei-
denen Biitgerhauses in der Via dei Giubbonari 46/47 ist
die Wand tiber und zwischen den beiden Fensterachsen
in regelmiBige Felder unterteilt, die mit Motiven verschie-
denster Art gefiillt sind: so die Fliche zwischen den
beiden unteren Fenstern mit einer verblaBten weiblichen
Nischenfigur in Chiaroscuro; die Wandzone dariiber mit
einem Chiaroscurofries vor dunkelblauem Grund, in
dessen Mitte ein etwa quadratisches Feld mit der monu-
mentalen Biiste eines Negers eingespannt ist; die Fliche
zwischen den Fenstern des Obergeschosses mit zwei far-
bigen Heiligen und einer fragmentarischen Inschrift-
tafel —...MUS S STEPH - IN CELIO/...TE A QUA-
TRO GENER...-,dieden jiingeren wohl als Stephanus
ausweist; die Zone dartiber schlieBlich mit einem zweiten
Chiaroscurofries, von dem noch ein Putto und Akan-
thusranken zu erkennen sind. Dieses im heutigen Ein-
druck nicht mehr sehr organische Ensemble liefie sich
allenfalls Peruzzis Frithwerk der Zeit um 1508-1510 zu-
ordnen: Der Negerkopf mit der antikisierenden Dra-
pierung der Biiste ruft den Chiaroscurokopf in Ostia in
Erinnerung, wihrend der Putto sich mit den Chiaros-
curoputten im Gewdlbe der Loggia di Galatea verglei-
chen lieBe. Am altertiimlichsten wirken die beiden Heili-
gen in ihrer etwas holzernen Statuarik.

Nun versucht C. Pericoli diese Fassade mit der ,,facciata
de’ Signori Barberini di Baltassarre in Verbindung zu
bringen, die Peruzzi nach Mancini in der Via dei Giubbo-
nari gemalt hatte und die wohl mit den von Vasari und
Celio iiberlieferten Fassadenmalereien Peruzzis in der Via
dei Giubbonari identisch ist**®, Weder finden sich jedoch
die ,,prospettive mirabili®, die Terettatechnik (Vasari)

287 yal. das zerstorte Liinettenfresko des Alberini-Grabes in
S. Maria sopra Minerva bei Letarouilly, Edifices, Tafel 222.
28 Katalog der Ausstellung ,,le case romane . . .*, 69.

0 Vasari 1568, I1, 139; R. Borghini, Il Riposo . . ., Firenze
1584, 413; Mancini, Considerazioni, I, 38, 279, 301, 311, 1I,
Anm. 1450; Celio, 148; Hirschfeld, 2, Nr. 4, 4b.
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und die ,,doi paesi coloriti attorno® (Celio), die als bedeu-
tendste Teile des Fassadenschmuckes von Vasari und
Celio hervorgehoben werden, noch kann das schmale
Haus als die ,,facciata de’ Signori Barberini® gelten, die
sich vielmehr unmittelbar anschlieBt und heute keinerlei
Malreste mehr zeigt®®®, So fehlen fiir die Zuschreibung
der Fassade in der Via dei Giubbonari 46/47 alle doku-
mentarischen Anhaltspunkte. Vielleicht entstand sie im
Auftrag der Familie del Negro, deren Haus neben der
Casa grande der Barberini lag und auf deren Name der
Negerkopf anspielen kénnte?t,

21 Korrstubpien (Wien, Albertina)

Inv.-Nr. 98, Sc. R. 131; Stix-Frohlich-Bum, 19, Nr. 126;
16,1 % 20,4 cm; Feder; spitere Aufschrift ,,Baldassare
Peruzzi® (Taf. XIXa).

Unter den zahlreichen Zeichnungen Peruzzis schlieBen
sich funf zu einer relativ einheitlichen Gruppe zusam-
men, die gleichzeitig oder unmittelbar im Anschlufl an
die Gewolbefresken der Loggia di Galatea entstanden
sein muB3. Als Bindeglied zu den Gestalten der Farnesina-
fresken mag ein Blatt in der Albertina dienen, das sieben
ldealko6pfe in verschiedenen Profilstellungen nebeneinan-
der zeigt. Es steht am Anfang einer Reihe dhnlicher
Kopfstudien, wie sie Peruzzi noch in seinen letzten
Lebensjahren anfertigte. Das Bleibende wie das Verin-
derliche in Typen und Stil tritt auf dem Albertina-Blatt
besonders deutlich in Erscheinung, da hier zwei auf-
geklebte Fragmente die Konfrontierung mit Beispielen
einer spiteren Stilstufe ermoglichen. Der Ménchskopf
im Profil diirfte der Zeit vor 1527 angehoren, wihrend
das zweite Fragment durch eine Grundriistudie fiir
S. Domenico in Siena auf der Riickseite um 1532 datiert
werden kann®*'2, Der Wandel der Zeichentechnik fillt
sofort ins Auge. Mit zarten ziselierten Konturen und
Kreuzschraffuren tastet Peruzzi die Formen seiner frithen
Képfe behutsam ab, setzt Lichter und Schatten mehr um
des plastischen Reliefs als um der Helldunkeleffekte
willen und muB sich noch um eine iiberzeugende Ge-
staltung der einzelnen Gesichtspartien mihen. Diese
schlieBen sich nicht immer zu einer einheitlichen Phy-
siognomie zusammen. Dennoch eignet ihnen allen eine
Klarheit und jugendliche Frische, wie sie den routinier-
teren Kopfen der folgenden Jahrzehnte abgeht. Der
Monchskopf etwa ist mit einem weitaus geringeren Auf-
wand an Strichen charakterisiert, mit rascher Feder hin-
geworfen, ein Kopf, wie er im ,, Tempelgang Marii* in
S. Maria della Pace auftauchen kénnte. Die spite Skizze
schliefilich arbeitet in einer fliichtigeren, fast karikieren-
den Manier; Licht- und Schatteninseln wechseln in einer

200 B, M. Apollonj-Ghetti, l.a Casa grande dei Barberini, in:
Capitolium 8 (1932), 451 4.

201 Proia-Romano, Roma nel Cinquecento. Arenula, Roma
1935247,

292 Chierici, S. Domenico, 71-75; s. u. Nr, 117.
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mehr ,,malerischen® Weise. Der Ausdruck wie etwa das
schmerzliche Pathos des unteren Kopfes ist der Form
tibergeordnet, der Zwang der Flichenbindung gelockert.
Wihrend die frithen Kopfe unter dem unmittelbaren
Eindruck Raffaels und Sebastianos stehen, hat Peruzzi
in den spiten einen eigenen unverwechselbaren Stil ge-
funden.

22 Herkures (Dresden, Kupferstichkabinett)

Inv.-Nr. C 130; 14,1 < 26,7 cm; Feder; auf Verso antike
Architekturdetails; alte Aufschrift ,,Baldisar di Siena2®
(Taf. XVIITb).

Vor allem in der behutsam umschreibenden Technik
mit ihren metallisch klaren Kreuzschraffuren schlieft
sich eine Zeichnung des Herkules an das Albertina-
blatt an. Wahrscheinlich handelt es sich um die freie
Variante eines antiken Vorbildes, wie sie auch in dem
»,Hermaphrodit® des Louvre vorliegt. Das Blatt ist von
aullerordentlicher Feinheit und zeigt, wie Peruzzi auf
dieser Stufe lediglich vom Kontur her eine plastische
Form zu erfassen vermag. Die Binnenschraffuren kénnen
die tastbaren Werte einer antiken Statue noch nicht wie-
dergeben. Es ist die Stufe der ersten Gewdlbefresken
der Loggia di Galatea, wo ebenfalls helle und schattige
Flichen noch unvermittelt nebeneinander stehen, ohne
eine wirklich rundplastische Wirkung zu vermitteln.

23 KRONUNG DEs TraJaN (Paris, Louvre, Cabinet des
Dessins)

Inv.-Nr. 10644; 19,9 < 25,3 cm; Feder; an allen Seiten
leicht beschnitten (Taf. XVIIIa),

Nur wenig frither als das ,,Herkules“-Blatt kann eine
Zeichnung nach dem Relief der ,,Kronung des Trajan
durch Viktoria® im Durchgang des Konstantinbogens
entstanden sein®*. Peruzzi beabsichtigte wohl von vorn-
herein, nur die linke Hilfte der Reliefplatte aufzunehmen,
da die Verbindung zu dem Reiter der rechten Hilfte
hinter dem Kopf der Viktoria weggelassen ist. Durch
leichte Verschiebungen erhilt die Gruppe den Charakter
einer selbstindigen, symmetrischen Komposition. So
ist etwa die Viktoria auf gleiche Kopfhohe mit den bei-
den anderen Vordergrundsfiguren hinabgeriickt und im
breiteren Volumen auf den linken Krieger abgestimmt.
Die beschidigten Kopfe und Glieder sind ergiinzt und
im Sinne von Peruzzis Friihstil abgewandelt. So wird der
Kopf des Trajan fast en face gezeigt, wihrend die Krie-
ger links siamtlich im Profil erscheinen. Dadurch biifit
aber die Komposition ihre Tiefenwirkung weitgehend
ein. Wie stark hier Peruzzis Auge vieles verdndert hat,mag
der Vergleich mit Marcantonio Raimondis spiterer Auf-
nahme der ganzen Reliefkomposition verdeutlichen®®.
Dort ist auf eine getreue Nachzeichnung der Vorlage
33 Morelli 1886, 229,

2t Wickhoff 1899, 192,
25 Bartsch X1V, 361; Delaborde, 220, Abb. 221.



Wert gelegt. Die Schulung durch Raffael erlaubt es dem
Stecher, den Hintergrund in seiner raumlichen Tiefe fest-
zuhalten. Vielleicht lag Marcantonio sogar eine Auf-
nahme aus dem engeren Umkreis Raffaels vor.

24 Carsar UND Avcustus FUR DIE Casa Buzio (Veste
Coburg, Kunstsammlung)

Inv.-Nr. Z 2424; 21 x27,8cm; Roétel und Kreide (Taf.
XVllc, d).

Der ,,Kronung des Trajan® liit sich ein Entwutf in
Coburg anschliefen, durch dessen Bestimmung es
R. Kultzen gelungen ist, eine der erfolgreichsten Fassa-
dendekorationen Peruzzis zumindest in einem Teil zu
rekonstruieren®®. Eine Reihe weiterer Imperatoren des
gleichen Typus (Tiberius, Caligula, Claudius, Vespasian,
Titus, Domitian), die Kultzen in Kopien des 16. Jahr-
hunderts wiederentdecken konnte®?, bestitigen, dal} es
sich um Kopien nach der Buzio-Fassade handeln mulf,
der auch Vasari eine ausfiihrliche Beschreibung widmet:
2---2 Messer Francesco Buzio, vicino alla piazza degli
Altieri una molto bella facciata, e nel fregio di quella
mise tutti i Cardinali Romani, che allora vivevano ritratti
di naturale: e nella facciata figuro le storie di Cesare,
quando gli sono presentati i tributi da tutto il mondo:
esopra vi dipinse i dodici Imperadori, i quali posano
sopra certe mensole, e scortano le vedute aldisotto in su,
e sono con grandissima arte lavorati. per la quale tutta
opera meritd commendazione infinita?®.* Uber die Kar-
dinalsportrits und die Tributszenen fehlen weitere
Nachrichten. Die zwélf Imperatoren, wohl nach Suetons
,,Viten Caesar bis Domitian, sind in Augustus, Tiberius
oder Titus deutlich den bekannten Portrits der Kaiser-
zeit angenihert. Die Krone des Augustus findet sich auf
Miinzen2*. Der Stern neben Caesars Kopf ist wohl auf
Suetons Bericht zu beziehen, Caesar sei nach seinem
Tode als Stern an den Himmel versetzt worden®??, Viel-

26 R, Kultzen, La serie dei dodici Cesari dipinta da Baldassare
Peruzzi, in: BollArte 48 (1963), 50-53.

27 Nach Erscheinen seines Aufsatzes machte mir Dr. Kultzen
freundlicherweise Mitteilung von einer weiteren Kopie
dreier Imperatoren, die er im Kunstmuseum zu Diisseldorf
gefunden hatte (Inv.-Nr. 7048; 23,2 x 29,1 cm; Kohle-
vorzeichnung, Feder, laviert). Dargestellt sind, mit leichten
Abweichungen von Peruzzis Coburger Entwurf, Caesar und
Augustus; als dritter, in Uberspringung von Tiberius und
Caligula, Claudius (vgl. Kultzen, Abb. 2) (Taf. XVIlc).

298 Vas 1568, 11, 140. Eine wertvolle Erginzung zu Vasaris
Beschreibung findet sich bei Armenini (De’veri precetti della
pittura, Ravenna 1587, 203): ,, ... pit ad alto vi finse di tondo
rilievo li dodici Imperatori i quali posando su certe mensole
mostrano le vedute dal disotto in s, che per opra tale stano
che non si possi finger meglio, vi ¢ un fregio sotto istorie,
dove fra certi tondi sono del naturale ritratti tutei i Cardinali,
di quei tempi, ¢ da basso vi fece due gran fiumi, con alcune
virty, ed altri ornamenti, che sono molto bene intesi . . .
2 A Agostini, | discorsi sopra le medaglie et altre anti-
caglie . . ., Venezia o. J., Tafel 33.

30 Frdl. Hinweis Dr. R. Kultzen.

leicht klingt dabei auch eine Anspielung auf das Buzio-
wappen mit: drei um einen liegenden Halbmond grup-
pierte Sterne auf blauem Grund?®,

Als eine Abfolge freistehender Statuen gedacht, sind die
einzelnen Gestalten doch durch Blick und Gebirde auf-
einander bezogen und zu einem Ganzen zusammengefalt.
Thre verkiirzten Ansichten auf den kithn vorkragen-
den Wandkonsolen kniipfen an die grofle Tradition
Melozzo da Forlis und seine illusionistischen Meister-
stiicke an, deren Bedeutung fiir die etwa gleichzeitige
Architekturmalerei in der Loggia di Galatea oder fiir die
vergleichbaren Nischenheiligen der Cappella S. Elena
bereits hervorgehoben wurde. Peruzzis Sinn fiir das
Statuarische, fiir die Einordnung in einen architektoni-
schen Zusammenhang, fiir das Chiaroscuro und fiir die
Antike wurde hier in gleicher Weise aktiviert, und so ist
es kein Zufall, dall Vasari gerade diesem Frithwerk
besonderes Lob spendet. In den Plastikfragmenten auf
Verso der Coburger Zeichnung sind wohl die Funde
einer Grabung festgehalten.

25 MyTHOLOGISCHER SARKOPHAG (New York, The
Pierpont Morgan Library)

Inv.-Nt. TV, 33; IV, 33 A; 13,2x36,5 cm und 14,5%
38,7 cm; Feder, laviert; Zuschreibung an Peruzzi durch
Pouncey (Taf. XIIIa).

Ein Zeugnis fiir Peruzzis intensive Beschiftigung mit
mythologischen Sarkophagen wihrend dieser Jahre ist
eine Zeichnung der Pierpont Morgan Library. Dal} sie
wirklich eine antike Vorlage wiedergibt, koénnen die
Bruchstellen am Kopf des weiblichen Engels und am
Arm des amphoratragenden Satyrs bestitigen. Gedringte
Reihung unterscheidet die Komposition wiederum
grundsitzlich von Peruzzis eigenen Erfindungen, doch
werden auch hier ihre Gestalten in die heitere Mirchen-
welt der Sala del Fregio iibersetzt. Die Technik zarter,
linearer Konturierung mit leicht modellierender Lavie-
rung kehrt in spiteren Entwiitfen des Meisters wieder
(;, Iriumphbogen fiir Leo X.*, Brit. Museum; ,,Bacchus-
zug®, Louvre).

26 Axrstupien (Florenz, Uffizien, Gabinetto dei Di-
segni)

UA 543 verso; 21,6 x 28,6 cm; Feder; Bartoli 11, Tafel
CXI, fig. 261 (Taf. XIIIb).

Den Gestalten der Sala del Fregio in Gestik und Typus
nichst verwandt sind einige fliichtige Aktstudien auf
dem Skizzenblatt UA 543 verso, das im iibrigen antike
Bauten des Forums wiedergibt. Schrift und Zeichenstil
erinnern noch an Francesco di Giorgio, und der Strich
wirkt dhnlich frei und lebendig wie in den kiihneren
Partien des Entwurfs fiir die ,,Sibyllen von S. Onofrio.
Dennoch schliefen die anatomischen Kenntnisse, die

31 Ameyden I, 203.
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Spontaneitit der Bewegung eine Datierung vor 1508/09
aus. Es ist die Stufe von Peruzzis erster Auseinander-
setzung mit der Hochrenaissance Leonardos (,,Anghiari-
schlacht®), Michelangelos (;,Schlacht von Cascina®) und
Raffaels (,,Kindermord®), die in der Sala del Fregio ihren
Niederschlag gefunden hat,

27 SrizeNpER GREIs (Berlin, Kupferstichkabinett)
KdZ.18116;13,2x19,2 cm; Feder; aufgeklebt; auf Verso
gewundene Sidule mit Architrav (aus Alt-St. Peter?)
und antiker Rundaltar (Taf. XVIIIc).

Die charakteristischen metallischen Kreuzschraffuren
dieser Jahre finden sich noch auf zwei weiteren Blittern,
die deutlich unter dem Eindruck von Michelangelos
Sixtinischer Decke stehen. Das wohl frithere Blatt zeigt
einen Greis, schwer in sich zusammengesunken auf einer
Briistung hockend, fast genau in Vorderansicht. Den
Kopf mit einem breit aufgestiilpten Hut bedeckt, den
patriarchalischen Bart in der Mitte gescheitelt, hat er den
linken Arm in seinem Uberhang verborgen, wihrend der
rechte Arm regungslos und michtig am Knie ruht. Ruft
diese archaische Pose zunichst quattrocenteske Proto-
typen ins Gedichtnis, so verweisen die groBflichige
Gewandbehandlung mit den wenigen Faltenbahnen und
die ganze lastende Melancholie des Ausdrucks doch
auf Michelangelos ,,Vorfahren Christi®, die spitestens
im Oktober 1512 vollendet waren®*2, Um 1511/12, bald
nach den Fresken der Loggia di Galatea, diirfte auch
diese Zeichnung entstanden sein.

28 SrrzenpeEs MApcuEN (London, British Museum)
Inv.-Nr. 1960-2-13-1; Pouncey-Gere, 138, Nr. 239;
19,5 % 27,2 cm; Feder; aufgeklebt (Taf. XVIIId).

Freier in der Technik und bewegter in der Pose wirkt die
Zeichnung eines sitzenden Midchens in antikischer
Drapierung, wohl der Entwurf fiir eine Sibylle oder eine
weibliche Allegorie. Auch hier ist in den michtig aus-
ladenden Gliedern Michelangelos Einwirkung zu spiiren,
doch mag bereits Raffael die Mittlerrolle iibernommen
haben. Jedenfalls stehen die Abwinkelung der Beine
oder der ledrig-zihe Faltenflul den Tugenden der
»Justitia®-Wand in Raffaels Stanza della Segnatura
(1511/12) bereits niher als den entsprechenden Gestalten
Michelangelos. Trotz aller Feinheit der Zeichnung muf3
gerade hier der Vergleich mit den Vorbildern zu Peruz-
zis Nachteil ausfallen. Gelingt ihm vielleicht in einzelnen
Partien der Figur die groBe Form und die groBe Geste:
als Ganzes bleibt sie zusammengesetzt und unorganisch.
Der vage ausgreifende linke Arm hingt kraftlos und
unmotiviert in der Fliche und kann zum kontraposti-
schen Spiel der iibrigen Glieder in keine Bezichung
treten. Die ledrige Gewandbehandlung mit den schlau-
fenartigen Falten geht iiber die metallische Gewandfolie

3% Tolnay II, 111f£.
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der Loggia di Galatea und des ,,Sitzenden Greises® in
Berlin bereits hinaus und nihert sich dem Stil des ,,Drei-
konigsblattes (Louvre) und der ,,Anbetung® in
S. Rocco. Dies ergiibe aber eine Datierung um 1512/13.

29 D GEWOLBEFRESKEN DER STANZA D' ELIODORO
(Taf. XIVc)

Eine Gruppe von Zeichnungen in Oxford hat mehrfach
Anlaf} gegeben, die biblischen Szenen im Gewdlbe der
Stanza d’Eliodoro Peruzzi zuzuschreiben. Schon Caval-
caselle hatte das noch unter Julius II. entstandene orna-
mentale Rahmenwerk Peruzzi gegeben?". In der Tat er-
innert die ,,Abundantia‘® in einem der Gewdlbezwickel
in ihrem ornamentalen Lineament, in ihrer sproden Kor-
perlichkeit, in der Bildung ihrer Hinde und insbesondere
threr Beine an gleichzeitige Werke Peruzzis (,,Fama®,
Loggia di Galatea). Andere Details wie ihre Physiogno-
mie mit dem breiten Mund und dem kurzen Kinn,
wirken befremdlich. Und die wappentragenden Putten
oder die minuzitsen Antikenhistorien in den seitlichen
Rechteckfeldern sind mit seiner Hand unvereinbar.
Letztere stehen Ripanda wesentlich niher (Liller Skizzen-
buch; Tafel Slg. Amici, Rom)?%.

Nun erhielt der Maler Johannes Ruysch aus Utrecht am
13. Oktober 1508 — cinen Tag, nachdem Sodoma das
Gewdolbe der Stanza della Segnatura iibertragen wurde —
ebenfalls 50 Dukaten fiir auszufithrende Malereien ,,in
cameris superioribus Sanctissimi Domini Nostri pape® —
eine Ubereinstimmung, die nahelegt, daB es sich in beiden
Fillen um verwandte Auftrige handelte®?5, Als dann am
4. Dezember 1508 Bramantino die Freskierung zweier
Winde der Stanza d’Eliodoro iibernahm, diitften die
Gewolbedekorationen bereits in Ausfithrung gewesen
sein®, Ruysch war, dhnlich wie spiter sein Schiiler
Giovanni da Udine, vor allem als Blumen- und Friichte-
maler bekannt — ,;se bene un poco secca e stentata® —
und mag fiir die figiirlichen Partien seiner Dekorationen
andere Meister hinzugezogen haben®"?. So wire es denk-
bar, dafl Peruzzi Zeichnungen fiir die Gewolbefresken
der Stanza d’Eliodoro lieferte, die Ausfiihrung jedoch
anderen Kiinstlern iiberlieB. In den Zahlungsbelegen fiir
die Ausstattung der Rocca in Ostia oder fiir die Uccel-
liera taucht gleichfalls nur der Dekorationsmaler Michele
del Becca da Imola auf, obwohl Peruzzis Anteil aufler
Zweifel steht308,

30 Crowe-Cavaleaselle 1V, 404f.; Frizzoni 1891, 195-198;
Weese 1894, 47f.; Berenson 1932, 441; Pouncey-Gere, 135;
Freedberg, 147. Als erster hat wohl Celio (1638, 118) Peruzzis
Namen mit dem Gewolbe der Stanza d’Eliodoro in Ver-
bindung gebracht: ,, . . . le figure dell’altre doi stanze erano
cominciate da Baldassarre da Siena ...

30 5. 0. 5. 51f.; Grassi 1964, Tafel I11.

35 Hoogewerft 1945/46, 259f., Dok, Nr. I, II,

306 VasMil 11, 492; Hoogewerfl 1945/46, 262, Dok. Nr. IX.
S0TP it 250,

308 5. 0. S. 60.
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Die Zuschreibung der vier biblischen Szenen an Peruzzi
scheint auf Wickhoff zuriickzugehen, wurde zuerst von
Dollmayr geduflert und bis in jlingste Zeit aufrecht-
erhalten®®®. Dollmayr beruft sich dabei auf eine Gruppe
von Zeichnungen in Oxford, die er Peruzzi zuschreibt
und deren eine die Himmelspartie der Szene ,,Gott er-
scheint Moses im brennenden Dornbusch® darstellt?1.
Die vier Gewolbeszenen der Stanza d’Eliodoro missen
unmittelbar im AnschluB entweder an die Fresken der
Stanza della Segnatura (1511/12) oder aber an die ,,Ver-
treibung des Attila® (1513) entstanden sein, Jahre, die
fiir Peruzzi durch die besprochenen Zeichnungen gut zu
belegen sind. Ein Blick auf Raffaels eigenhiindige Kar-
tons fiir den jugendlichen Moses (Neapel, Museo di
Capodimonte) lehrt, wie weit Peruzzi von den Moglich-
keiten einer solchen Komposition entfernt ist. Die Kraft
des Konturs, die verhaltene Macht der Gebirde und die
tberlegene Modellierung des Korpers sind bei gleich-
zeitigen Werken Peruzzis undenkbar. So ist die Oxforder
Skizze wohl als Schulkopie eines Raflfaclentwurfes zu
verstehen. Thre Riickseite gibt die Nachzeichnung einer
Viktorie des Titusbogens. Diesem Blatt schlieBen sich
zwei weitere Antikenzeichnungen in Technik und Papier
an, deren eine die korrespondierende Viktorie des Titus-
bogens und deren andere einen Gewandtorso darstellt3!.
Auf der Riickseite der letzteren befindet sich eine hand-
schriftliche Notiz wohl des Zeichners, die nicht von
Peruzzi stammt. Stellt man diesen Antikenzeichnungen
Peruzzis vergleichbaren ,,Herkules* in Dresden gegen-
iiber, so fillt auf, wieviel sensibler Peruzzi seinen Kon-
tur, wieviel zarter er seine Schraffuren zu setzen weil3,
wieviel lebendiger die Oberfliche behandelt ist3'2.

30 Die GEWOLBEDEKORATIONEN DER VIiLLA LE Vorre
BEI SiENA (Taf. XIXb-XXd)

Es ist nicht ausgeschlossen, dafl Peruzzi auch an der
Ausmalung von Sigismondo Chigis Villa Le Volte be-
teiligt ist®3, War der Bau der Villa bereits 1505 vollendet,
so zog sich seine Innenausstattung noch lange hin. So
schreibt Sigismondo am 13. Mérz 1522 aus Rom an seine

30% Dollmayr 1890, 202-299; Frizzoni 1891, 197, Anm. 2;
Berenson 1932, 441; Pouncey-Gere, 135; Freedberg, 147;
demgegeniiber betonte I, Baumgart, Beitrige zu Raffacl
und seiner Werkstatt, in: MuJbKg 8 (1931), 494, dic
Nihe der Kompositionen zu Raffael und schlug eine Zu-
schreibung an Penni vor.

30 O, Fischel (Raphaels Zeichnungen ..., StraBburg 1898,
79, Nr.184) und Parker (II, 230f., Nr. 462) schlieBen sich
Dollmayrs Zuschreibung der Zeichnung an Peruzzi an,
halten aber an Raffaels Erfindung der Komposition fest
(Fischel, Raphael, Berlin 1962, 74f.).

a1 Parker 11, 232f., Nr. 465, 466.

312 Dollmayr zieht zum Vergleich Skizzen aus dem Taccuino
Senese heran, die nach meist spiten Zeichnungen Peruzzis
um die Mitte des 16. Jhs. kopiert wurden, s. u. Nr. 151.

13 Stegmann-Geymiiller X, Villen, 10; Kent, 70; De Cataldo,
55,

Frau in Siena: ,,Fa sollecitare el dipentore e chosi li
altrij maestrj...” und am 18, Mirz 1523: ,,...dela villa
mi para la pittura vada molto lentamente...” und bezieht
sich dabei wohl auf die Villa Le Volte®?. Und 1625/26
notiert Fabio Chigi, ein direkter Nachfahre Sigismondos:
»11 Palazzo delle Volte. Maestro Antonio da Caravaggio
e compagni 1520 avanzano due volte e lo studiolo: i
lavori di pietra di Maestro Ascanio da Cortona®s,

Die Papstwappen Julius’ I1. in den beiden Raumen hinter
der ErdgeschoBloggia mit der Inschrift ITU-II-P-M-P-B-M
liefern lediglich einen Terminus post (IT, II1). Aus dem
Zusatz P(RO) B(EATA?) M(EMORIA) kénnte man
folgern, daf3 die Wappen erst nach dem Tode des Papstes
(21. Feb. 1513) angebracht wurden. Die Briider Chigi
verdankten diesem Papste, der sie 1507 oder 1509 in
seine Familie aufgenommen hatte und dessen Eiche sie
im Wappen fiihrten, wichtige Stufen ihres Aufstiegs3!®,
AuBerdem soll Julius wihrend seiner zweiten Bologna-
reise 1510/11 der Villa einen Besuch abgestattet haben®!7.
Stilistisch ist innerhalb der sieben dekorierten Gewolbe
eine Entwicklung zu beobachten, wobei der kleine stich-
kappengewdlbte Raum neben der Treppe Peruzzis Hand-
schrift am nichsten steht (I). Diese indirekt belichtete
Kammer (ca. 2 x5 m) scheint nicht nur der fritheste,
sondern auch der sorgfiltigst ausgestattete Raum der
Villa und kénnte als Studiolo gedient haben. Uber einem
Sockel aus fingierten Marmorplatten sind noch Spuren
der einheitlich roten Wandbemalung zu erkennen. Nur
die Gewdlbezone war mit figiirlichem Schmuck ausge-
stattet. Der Gewdlbespiegel, nach dem Vorbild der
» Volta Dorata® der Domus Aurea in rechteckige Felder
um ein mittleres Rund unterteilt, ist bis auf matte
Farbspuren verblaft. Nur die Liinetten und Stichkappen
vermitteln noch einen Eindruck vom Reichtum der Far-
bigkeit und der dekorativen Phantasie der Erfindung. In
zart abgestimmten T'énen wechseln Gold und Tiefblau,
Rosa und BlaBigriin, Grau, Ocker und Violett. Mit iippig
geschwungenen Bindern sind an den Archivolten der
Liinetten Medaillons befestigt, die nach Art antiker
Gemmen minnliche Képfe verschiedenen Alters tragen.
Im kleinteiligen Groteskenwerk der Spitzkappen sind
noch Putten, Gemmen, Karyatiden, Biber, Fische, Stun-
dengliser und Ranken zu erkennen.

Neben dem beschriebenen Raum haben sich im Erd-
gescholl der Villa zwei weitere Riume mit verwandten
Fresken erhalten, deren Zustand eine eingehende Betrach-
tung erlaubt (V, VI). Wie dort besitzen nur die Gewélbe
tiber marmorierter Sockelzone und weinrot getonter

3 Biblioteca Vaticana, Miscellanea Chigi R V ¢, fol. 200,
205; nach dem ,stile senese® wiirden beide Briefe in den
Mirz 1523 fallen.

315 Bacci, 330; Merlotti, 720.

318 Frommel, Farnesina, 1.

#17 Nowvaes, Vita di Alessandro VII, vol. X, nota 1 bei
Metlotti, loc. cit.
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Wand figuralen Schmuck. Unter Negierung der scharfen
Kantendes Kreuzgratgewdlbes ist die quadratische Fliche
in geometrische Felder unterteilt: im ersten Raum kon-
zentrische Kreise um die zentrale Wappenkartusche mit
dem Chigi-della-Rovere-Wappen und fiillendes Rahmen-
werk mit polygonalen Feldern verschiedenen Formats
und verschiedener GréBenordnung (V); im zweiten,
kleineren Raum eine vereinfachte Variante dieses Systems
konzentrischer Kreise um die zentrale Wappenkartusche,
hier von Grisaillemedaillons unterbrochen (VI). Beide
Gewdolbe zeichnen sich ebenfalls durch die Fiille antiker
Motive und ihre fein nuancierte Farbigkeit aus, Wiederum
sind in grauem oder goldenem Rahmenwerk Tiefblau,
Dunkelrot, Kupfergriin, Violett, Weill oder Grau gegen-
einander abgewogen. Der groflere Raum enthilt in der
duBlersten Rahmenzone kleine, hellgrau auf Dunkelblau
gemalte Groteskenszenen, deren Motive an die Loggia
di Galatea erinnern. Doch die locker transparente Mal-
weise, die flichigen Helldunkelkontraste und die freiere
Riumlichkeit vetlangen einen bedeutenden zeitlichen
Abstand. Noch fortgeschrittener wirkt der kleinere Saal
mit seinen nur mehr in hellen Lichtern auf dunkelroten
oder grauvioletten Grund getupften Mischwesen und
Masken. Die Kopfe in den Medaillons des duBleren Krei-
ses folgen dhnlichen Profiltypen wie jene des ersten Rau-
mes, doch auch hier ist ein stilistischer Abstand unver-
kennbar. — Ein weiterer Raum mit Monatsdarstellungen
ist zu stark mitgenommen, um eine Vorstellung zu ver-
mitteln. Auch von der Fassadenbemalung, die Fabio
Chigi erwiihnt, hat sich nichts erhalten.

Der Maler Antonio da Caravaggio ist der Kunst-
geschichte bisher unbekannt. Doch das hohe Niveau in
Erfindung wie Ausfithrung, die zahlreichen Antiken-
zitate und die ganze Auffassung des Dekorationssystems
weisen auf den engeren Umkreis Peruzzis. In Siena und
seiner Umgebung finden sich keine vergleichbaren De-
korationen. Sigismondo Chigi lebte hiufig in Rom und
stand in freundschaftlicher Beziehung zu Peruzzi®. So
ist es wahrscheinlich, daf er Peruzzi fiir die Ausmalung
seiner neuen Villa zu gewinnen suchte. Andererseits
findet das Dekorationssystem der beschriebenen Riume
in Peruzzis CBuvre um 1520-1523 keinen Platz. Seit den
Cancelleriafresken bevorzugte er antikische Systeme,
withrend fingierte Steinrahmen mit Medaillons und far-
bigen Fillflichen zuletzt im Almadianifries um 1516 auf-
tauchen®?, So mull man entweder mit einem verspiteten
Nachahmer Peruzzis um 1520 rechnen oder aber, waht-
scheinlicher, mit der Vollendung einer von Peruzzi be-
gonnenen fritheren Ausstattungsphase durch Gehilfen.
Zumal das Studiolo erinnert mit seinen locker gemalten
Grisailleképfen noch unmittelbar an die Zeit um 1511
bis 1513 (,,Linecttenkopf, Loggia di Galatea; ,,Kopf-

a8 g0 Sl
39 g u, Nr. 44,
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studien®’, Albertina). Im Mirz 1522 muB sich Peruzzi
dagegen in Bologna aufgehalten haben®2°,

31 Die APSISDEKORATION IN DER GRABKAPELLE SIx-
tus’ IV, BEI ALT-ST. PETER (Taf. XX VIa)

oo nella Cappella, dove e la sepoltura di bronzo di
Papa Sisto fece di pittura quegli Apostoli, che sono di
chiaro scuro nelle Nicchie dietro I'altare, ed il disegno
del Tabernacolo del Sagramento, che & molto grazioso...*
berichtet Vasari®*!. Grimaldi lokalisiert diese beim Ab-
bruch des Langhauses von Alt-St. Peter zerstorten Fres-
ken in seiner Beschreibung der Chorkapelle noch genauer:
»Infra (der Apsiskalotte) erat pictura ex claro obscuro
quatuor Evangelistarum in figuris hominum?22. Schlief3-
lich vermittelt eine unverdffentlichte Aufnahme der
Kapelle von der Hand des Giovanni da Tivoli aus der
Mitte des 16. Jahrhunderts mit der Aufschrift ,,di bal-
dassar jn la cappella di xisto in vaticano da siena® ecin
anschauliches Bild von dem Dekorationssystem der
Apsiswand?3?3.

Diese Apsis bildete den AbschluB des querrechteckigen,
an beiden Seiten von hufeisenférmigem Chorgestithl
ausgefiillten Kapellenraumes und mafl im Durchmesser
etwa 3,50 m. In ihrem Zentrum stand, auf Stufen erhéht,
der Altar mit Peruzzis Sakramentstabernakel, das unter
Gregor XIII. durch Michelangelos Pieta ersetzt wurde®*t.
Wiihrend das Grabmal Sixtus’ IV, die Mitte des Haupt-
raumes einnahm, war das Grab Julius’ I1. zwischen Altar
und Apsis, waren die Griber seiner Verwandten Fazio
Santoro (gest. 1510) und Franciotto della Rovere (gest.
1507) links und rechts des Altars angeordnet®s. Der
Schmuck der durch zwei groBBe Fenster belichteten Winde
des Hauptraumes beschrinkte sich auf rote Kreuze —
,,Parietes sacelli dealbati cum Crucibus rubris ad for-
mam consuetam effictis’ —, der des flachen Liinetten-
gewolbes auf Marmorkonsolen und ein bemaltes Wap-
pen Sixtus’ I'V.326,

Nur die Apsis war reicher ausgestaltet. Unter Peruginos
Kalottenfresko, das die Madonna in der Engelsglorie,
Petrus mit Sixtus IV., Franziskus, Paulus und Antonius
von Padua darstellte, hatte Peruzzi ein illusionistisches
System von Porphyrsiulen, Nischen und Marmorplatten
entworfen. Ausgangspunkt dafiir waren die beiden spit-
antiken Porphyrsiulen, die den Triumphbogen der Apsis
trugen und die sich heute am FEnde der Bibliothek

ol g e o

21 Vas 1568, 11, 141.

#2 Tiberii Alpharani De Basilicac Vaticanae antiquissima et
nova structura, ed. M. Cerrati, Roma 1914, 78#f., Anm. 3.
323 Biblioteca Vaticana, Cod. Vat. Lat. 7721, fol. 81r s.;
freundlicher Hinweis Prof. Richard Krautheimer.

324 Vas 1568, loc. cit.; Alpharanus-Cerrati, loc. cit.

35 Alpharanus-Cerrati, 81, Tafel I, Nr. 68, 69; L. Ettlinger,
Pollaivolo’s Tomb of Pope Sixtus IV, in: Warburg Journal 16
(1953), 2724

326 Alpharanus-Certati, 79ff., Anm. 3.



Sixtus’ V. befinden®?, Nach der Aufnahme G. da Tivolis
besallen sie korinthische Kapitelle — ,,opra corinta‘ —
und ein dreiteiliges Gebilk. Thre Hoéhe ohne Kapitelle
miBt 3,85 m, ihre untere Schaftbreite 0,53 m, ihre obere
0,41 m?®8. Peruzzi unterteilte nun das Halbrund der Apsis
durch vier weitere fingierte Porphyrsiulen in fiinf Joche,
die er durch halbrunde Figurennischen zwischen einer
Marmorinkrustation ausfiillte. Mit ca. 0,95 m (12/, Brac-
cien) x ca. 1,90 m boten sie gerade Raum fiir lebens-
groBe Figuren. Von ihnen hat sich keine Spur erhalten??,
Ob sie Apostel darstellten (Vasari), ob Evangelisten
(Grimaldi) oder ,,profeti* (G. da Tivoli), muB ebenfalls
offenbleiben. Die Fiinfzahl der Nischen wiirde sich am
besten mit Christus und den vier Evangelisten verein-
baren lassen, nachdem die Titelheiligen der Kapelle und
die beiden Apostelfiirsten bereits in der Kalotte gemalt
waren, Jedenfalls ist der halbgebildete Giovanni da
Tivoli die wenigst glaubwiirdige der drei Stimmen. Die
Darstellung von Aposteln oder Evangelisten wiirde
aufferdem die Nihe zu Raffaels Sala dei Palafrenieri
noch unterstreichen, die bereits durch das Motiv der
Grisaillestatuen in einem illusionistischen Architektur-
system hergestellt ist?30,

Damit erhebt sich die Frage nach der Datierung. An
erster Stelle mulite die Familie della Rovere an dem
Schmuck der Kapelle interessiert sein, in der vier ihrer
prominentesten Mitglieder bestattet worden waren.
Julius I1. selbst hoffte noch auf eine rasche Vollendung
der neuen Basilika, und so ist es zweifelhaft, ob er viel
in den altertiimlichen Bau investiert hitte. Als jedoch
nach seinem Tode im Februar 1513 weder die Vollendung
von Michelangelos Grabmal abzusehen war noch der
Bau von Neu-St. Peter sonderliche Fortschritte machte,
endlich die Lage des Grabes zwischen Altar und Apsis
das Augenmerk der Offentlichkeit stirker auf diesen Teil
der Kapelle lenkte, mogen sich die Erben zu einer wiir-
digeren Ausgestaltung der kahlen Wandzone der Apsis
entschlossen haben.

Seit den Mosaiken der Cappella S. Elena, den Fresken im
Treppenhaus der Rocea von Ostia (um 1509), den Ge-
wolbefresken der Loggia di Galatea (um 1511) und den
Fassadenmalereien fiir Francesco Buzio (um 1511/12)
hatte sich Peruzzi einen besonderen Ruhm auf dem Ge-
biet der Scheinarchitektur erworben. Und die wenigen
Anhaltspunkte auf G. da Tivolis Aufnahme stehen einer

37 W, Helbig, Fihrer durch die éffentlichen Sammlungen
im Vatikan und Lateran, 4. Auflage ed. H. Speier, Tiibingen
1963, 369f.

28 Toc.cit.

329 Das farbige ,,Petrus“-Fragment in den Grotten stammt
wahrscheinlich von der AuBenseite der Eingangswand der
Chorkapelle, s. Alpharanus-Cerati, 80, Anm.; vgl. VasMil
IV, 601, Anm. 2, der das Fragment irrtiimlich mit Peruzzis
Chiaroscuroheiligen in Zusammenhang bringt; Abb. bei
C. Ricci, Melozzo da Forli, Roma 1911, Tafel 48.

30 5, u. S, 88, Anm. 395,

Datierung um 1513/14 nicht im Wege, ja die Verbindung
einer korinthischen Ordnung mit halbrunden Statuen-
nischen und einer geometrisierenden Marmorinkrusta-
tion erinnert entfernt an Raffaels gleichzeitig begonnene
Cappella Chigi. Fiir die Zeit der Sala delle Prospettive,
der Sala dei Palafrenieri, der Loggien oder fiir die fol-
genden Jahre mochte man sich eine komplexere Gliede-
rungsweise vorstellen.

Um 1513 entstanden, wiirden die Fresken ein wichtiges
Bindeglied zwischen der noch nicht ganz tiberzeugenden
Scheinarchitektur des Treppenhauses in Ostia und der
reifen Meisterschaft der Sala delle Prospettive darstellen.
Wenn das Motiv der der Wand vorgestellten Schein-
siulen auch unmittelbar an die Vorbilder des spiten
Quattrocento erinnert (Palazzo Venezia), so setzt sich
Peruzzi hier doch ein kiihneres Ziel: Seine gemalten
Sdulen sollten den Vergleich mit den realen Ecksiulen
bestehen. Nachdem er bereits im Gewdlbe der Loggia
di Galatea alle fritheren Scheinarchitekturen iibertroffen
hatte, mochte ihm auch diese Aufgabe durchfithrbar er-
scheinen. Leider kann G. da Tivolis Aufnahme keine
Auskunft iiber den Erfolg dieses Versuches erteilen.
Die Apostelgestalten wird man sich in der Art der fin-
gierten Grisaillestatuen der Sala delle Prospettive er-
ginzen diirfen. Durch das Chiaroscuro in ihrer steinernen
Konsistenz gekennzeichnet, hitten sie sich grundsitzlich
von den Nischenfiguren etwa der Cappella S. Elena unter-
schieden, deren bunter Realismus den iibrigen Bildele-
menten des Gewdlbes entspricht, In ihrem konsequenten
Illusionismus steht die Apsiswand der Grabkapelle
Sixtus’ 1V. der Sala delle Prospettive eine Stufe niher
als die Werke vor 1512. Ihre Bedeutung im Werke Pe-
ruzzis und in der Entwicklungsgeschichte der illusioni-
stischen Wandsysteme liefe sich jedoch erst auf Grund
ciner gesicherten Datierung festlegen.

32 TrrumruboGEN FUR Lo X. (Florenz, Uffizien, Gabi-
netto dei Disegni)

72 Otn.; 19,7 % 27,5 cm; Feder; auf Verso in Hand-
schrift des 16./17. Jahrhunderts: ,,baldassare da Siena“
(Taf. XXIIc).

Aus den gleichen Jahren miissen einige Entwiirfe Pe-
ruzzis stammen, die fiir Festdekorationen zu Ehren
Leos X. und Franz I. bestimmt waren3?, Die Uffizien-
Zeichnung Orn. 72 zeigt einen baldachinartigen Aufbau.
Den Metopen des dorischen Gebilkes sind die Lettern
LEO-X P-M- cingefiigt. Am Gebilk ist ein Tuch be-
festigt, das in Farbe oder Stuck das Wappen des Papstes
mit zwei flankierenden Genien tragen soll. Zwischen
den vier reich ornamentierten Sdulen sind die neun
»muse und, in ihrer Mitte auf dem Fels ,,parnasso®
kauernd, der Lowe Leos X. mit der Medici-Kugel zu
sehen. Zweifellos handelt es sich um einen Festapparat

3L Haoer 1902, 20.
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fiir die Possessio (1513) oder fiir einen dhnlich ephemeren
AnlaB. Flichtige Striche links und rechts deuten den
architektonischen Zusammenhang an, fiir den der Bogen
gedacht war. In den Beschreibungen der Feierlichkeiten
zum Regierungsantritt Leos X. werden allerdings nur
die aufwandreichsten Apparate erwihnt. Ein dem Uffi-
zien-Blatt vergleichbarer Typus taucht dort nicht auf332,

33 TriumpHBOGEN FUR Franz 1. (Taf. XCllIc)

Dem gleichen Schema wie Uff. Orn. 72 folgt die Kopie
eines Peruzzi-Entwurfes im Taccuino Senese S IV 733,
Offenbar versuchte der Kopist, Peruzzis skizzierende
Strichtechnik nachzuahmen, die der von Uff. Orn. 72
ihnelt. Das Wappen des Konigs von Frankreich und die
Allegorien ,,Vitoria®, , Liberalitas® und ,,Fama** lassen
sich nur auf den triumphalen Einzug Franz’ I. in Bologna
nach dem Sieg von Marignano am 11. Dezember 1515
beziehen®". Jedenfalls ist keine andere Gelegenheit be-
kannt, bei der Peruzzi eine Festdekoration fiir einen
siegreichen Franzosenkonig hiitte entwerfen konnen.
Die ,,Liberalitas““im Zentrum bringt auch zum Ausdruck,
was sich der Papst nach der Niederlage der Liga von
seiner Zusammenkunft mit Franz 1. erhoffen mochte.

34 TrivmpuBOGEN FUR LEo X. (London, British Mu-
seum)

Inv.-Nr. 1946-4-13-211; Pouncey-Gere, 140, Nr. 242;
23,8 x 35,8 cm; Feder, laviert; Aufschrift auf Verso
,,mano di ...sare da Siena®; Riickseite Entwurf fir

Pult (Taf. XXIId).

Die gleiche Baldachinanlage taucht schlieBlich noch ein
drittes Mal unter Peruzzis Entwiirfen auf. Wiederum
handelt es sich um einen ,,Arco® fiir Leo X., dessen
ersten Auftraggeber, den Kardinal Bandinello de’Sauli,
Pouncey-Gere auf Grund seines Adlerwappens identifi-
zieren konnten. Sauli wurde 1511 zum Kardinal erhoben,
nahm 1517 an der Verschwérung gegen Leo X, teil und
starb 1518%3%, Das gleiche Blatt wurde spiter nochmals
verwendet, da nicht nur die Wappen Saulis durch jene
des 1517 ernannten Kardinals Franciotto Orsini iiber-
deckt waren, sondern auch der Name Leos X. ausge-
loscht wurde, an dessen Stelle offenbar der Name des
nichsten Medici-Papstes, Clemens” VII., treten sollte.
Die typologische Ubereinstimmung mit Uff. Orn. 72 sowie
Tacc. Sen. SIV 7, fol. 4 und die Wiederverwendung in
einem der folgenden Pontifikate sprechen aber gegen
Pouncey-Geres Annahme, daf} es sich um den Entwurf
fiir eines der gemalten Wappen Peruzzis handelt, die
Vasari und Scannelli beschreiben. Triumphbogenartige
Gelegenheitsdekorationen hingegen wurden den Pipsten

32 Cancellieri, Storia de’ solenni possessi. .., 60-84; D.
Gnoli, La Roma di Leone X, Milano 1938, 72-82.

w3 Egger 1902, 20; s, u. Nr. 110,

st Pastor IV, 1, 92-100.

%5 Sein Wappen bei O. Panvinius, Epitome pontificum
romanorum . . ., Venedig 1557, 369, Nr. 25.
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zumindest fiir die Possessio von den einfluBreicheren
Personlichkeiten der Stadt errichtet. Durch das Sauli-
Wappen liBit sich der Entwurf in die Zeit zwischen
1513-1517 datieren.

Die drei Entwiirfe fiir die Triumphbogen Leos X. und
Franz’I. gewinnen ihre Bedeutung nicht allein als chro-
nologische Fixpunkte fiir die Datierung anderer Zeich-
nungen Peruzzis, sondern geben auch die frithesten Bei-
spiele seiner umfangreichen Titigkeit als Festdekorateur,
Es wite iibertrieben, in der Baldachinform einen be-
wubten Riickgriff auf das christliche Ziborium zu sehen,
doch mag der Hoheitsanspruch des pipstlichen oder
koniglichen Wappens eine gewisse Verbindung zur
Sakralarchitektur hergestellt haben. Peruzzis Doppel-
begabung als Maler und Architekt fand hier ein ideales
Betitigungsfeld, und es ist charakteristisch, daB er sich
des einmal gefundenen Idealschemas des ofteren be-
diente, ohne stets neuen ,,Capricci® nachzujagen.

Die drei Entwiirfe schlieBen sich mit dem ,,Dreikénigs®-
Blatt, der ,,Engelsglorie” und der ,,Wolfin* im Louvre,
dem ,,Odysseus”“-Entwurf in Oxford, dem Turiner Biih-
nenbildentwurf und den ,,Aposteln der Sammlung
Lught zu einer Gruppe zusammen, die Peruzzis Zeichen-
stil der Zeit um 1513-1515 reprisentiert. Und wihrend
die energischen, kurzen Parallelschraffuren, die prallen,
klar umrissenen Korperformen und die angedeuteten
Helldunkelkontraste des Uffizienblattes dhnlich in der
»Wélfin* oder im ,,Odysseus*-Entwurf wiederkehren,
gehort der ,, Triumphbogen® des British Museum zu der
im Frithwerk selteneren Gattung sorgfiltig lavierter Um-
riflzeichnungen, wie sie uns erstmals in der Sarkophag-
Aufnahme der Pierpont Morgan Library begegnete.

35 BiaNENBILDENTWURFE (Turin, Biblioteca Reale)
Inv.-Nr. 15728; Bertini, 46, Nr. 332; 27,3 x 38,0 cm;
Feder; spitere Aufschrift ,,Baldasar da Siena®; auf Verso
,,Baldasere da Siena* (Taf. XXIIIb).

Ebenfalls wihrend der Zusammenkunft Leos X. mit
Franz 1. im Herbst 1515 diirfte die Skizze fiir ein Bithnen-
bild entstanden sein, auf der das Wappen des Kénigs und
des Papstes nebencinander erscheinen. Aller Wahr-
scheinlichkeit nach handelt es sich um den ersten datier-
baren Entwurf fiir ein Bithnenbild in der italienischen
Renaissance3s,

36 VERRAT DER TARPEJA

Vasari berichtet von Peruzzis Anteil an dem Festapparat
fiir Giuliano de’ Medici: ,,E nel honoratissimo appa-

36 V. Mariani, Storia della scenografia italiana, Firenze 1930,
32, Tafel 12; C. Ricci, La scenografia italiana, Milano 1930,
Tafel 1, 4; H. H. Borcherdt, Das europiische Theater im
Mirtelalter und in der Renaissance, Leipzig 1935, 96ff. Der
immer wieder Peruzzi zugeschricbene Entwurf UA 291
ist weder im fliichtig manieristischen Zeichenstil der beiden
Nischenfiguren noch in der stiimperhaften Architektur mit
Peruzzi zu vereinbaren (Bartoli II, Tafel CXC, Abb. 327).



rato, che fece il popolo Romano in Campidoglio, quando
fu dato il bastone di santa Chiesa al Duca Giuliano de’
Medici, di sei storie di pittura, che furono fatte da sei
diversi eccellenti pittori, quella, che fu di mano di Bal-
dassarri, alta sette canne e larga tre, e mezzo, nella quale
era quando Giulia Tarpea fa tradimento a 1 Romani, fu
senza alcun dubbio di tutte I’altre giudicata la migliore.
Ma quello che fece stupire ognuno fu la prospettiva, o
vero Scena d’una Comedia, tanto bella, che non e possi-
bile immaginarsi piu: percioche la varieta e bella maniera
de’casamenti, le diverse loggie, la bizzarria delle porte,
e finestre, e I’altre cose, che vi si videro d’ Architettura, fu-
rono tanto bene intese, e di cosi straordinaria invenzione,
che non si puo dirne la millesima parte®?.” Zur Feier der
Verlethung des rémischen Patriziats an Giuliano und
Lorenzo de’Medici am 13. September 1513 hatte die
Biirgerschaft auf dem Kapitol ein holzernes Theater er-
richten lassen, dessen Winde rings mit Bildern und Sta-
tuen geschmiickt waren. In der Beschreibung eines Zeit-
genossen wird auch das Bild Peruzzis genauer geschil-
dert. Zwischen Gemilden anderer Meister war es in der
vierten Achse (von links nach rechts) der Fassade des
Theaters zwischen dem Sockel und dem Architrav der
monumentalen Siulenordnung eingelassen®®: | Nel se-
condo (imagine) se dimostra la rocca di Roma da’
Sabini occupata, quali (essendo Tarpeia vergine, figliuola
de Spurio Tarpeio prefetto di detta rocca, ita fuor
delle mura a pigliar acqua pel sacrifitio con la urna in
capo) la percoteno, gettano in terra et occideno colli
scudi, dandoli tale premio per el tradimento, in luogo
delle gemme, anelli de oro et altri pretiosi ornamenti
che nel sinistro braccio portavano, secondo lei gli haveva
chiesti.*

Da es sich um fingierte Reliefs handelte, konnte sich
Peruzzi wiederum der bevorzugten Chiaroscuro-Tech-
nik bedienen: ,le figure tutte ...sono di grandezza
sopra naturale et excessiva assai del iusto, ma bene pro-
portionate, per modo tale che pareno vive: né sono con
molta varietate di colori adornate, ma in tal forma com-
poste, che al tutto assomigliano a quelle che in viva
pletra intagliate se vedeno®.< Bislang sind allerdings
weder Reste noch Entwiirfe oder Kopien dieses Bildes
bekanntgeworden. Die gleiche Szene wurde spiter von
Polidoro da Caravaggio in einem zerstorten Fassaden-
fresko dargestellt, das moglicherweise von der Kompo-
sition seines Lehrers Peruzzi beeinflullt war. Polidoros
Fresko ist durch einen Stich des Agostino Veneziano
tiberliefert3?. Auch von Peruzzis Biihnenbild fiir den

37 Vas 1568, 11, 140.

®s P, Palliolo Fanese, Le feste pel conferimento del patriziato
romano a Giuliano e Lorenzo de’ Medici, Bologna 1885,
38-43. Ein Grundrill des Theaters befindet sich im Codex
Coner (ed. T. Ashby, in: PapBritRome 2, 1904, Tafel 23).

#8 Palliolo, loc. cit.

#0 Bargsch XIV, 152, Nr.185. Freundliche Mitteilung
Dr. R. Kultzen, der dariiber ausfihrlicher handeln wird.

s, Poenulus® des Plautus, der am 14. September 1513 im
Kapitolinischen Theater unter der Regie des Tommaso
Inghirami aufgefiihrt wurde, fehlt jede Spur.

37 KYBELE UND EINE STICHSERIE DES MAESTRO DEL
Dapo (London, British Museum)

Inv.-Nr. 1880-5-8-82; Pouncey-Gere, 141, Nr. 243;
20,4 x 25,1 cm; Feder, laviert (Taf. XXIIId, XCIV).

Der Zeit vor 1520 diirfte auch die Zeichnung der Géttin
Kybele angehoren, die dem Maestro del Dado als Vor-
lage seines Stiches diente®!. Ausgangspunkt war zweifel-
los ein antikes Relief wie jenes der Villa Albani, das —
wohl nach einer Originalzeichnung Peruzzis — unter den
Antikenaufnahmen des Taccuino Senese auftaucht (fol.
57)#2. Dort fehlen allerdings die dreifache Mauerkrone,
der Renaissancesessel, der Pinienzapfen und vor allem
die michtige Weltkugel mit dem Zodiak, die auf dem
Riicken der beiden Loéwen ruht und der Gottin als
Schemel dient. Dal} das Sternzeichen ,,Lowe*, flankiert
von ,,Krebs* und ,,Jungfrau®, in der Mitte erscheint,
deutet auf das Pontifikat Leos X. Die Weltkugel erinnert
an allegorische Interptretationen der beiden Becken, die
zu den festen Attributen der Gottin gehoren: ,,...vogli-
ono che per tali Timpani: i quali sono vasi semispherici,
e sempre 4 due a due sono portati doversi intendere duo
hemispheri della terra: in tutti duo equali (come alcuni si
sono imaginati) opra della terra si dimostra®®. * Wih-
rend aber Boccaccios Deutung sich lediglich auf die Erde
bezicht, trat unter den Allegorien des kapitolinischen
Theaters von 1513 auch ein Kybelegespann mit groBer
Weltkugel auf: ,,Intrd una carretta al modo antiquo for-
mata. Duo leoni la tiravano. Sedeva in essa Cybele con
una gran palla inante, fatta alla similtudine del mondc3#.“
Nachdem Kybele ihre Verse rezitiert hatte, teilte sich die
Weltkugel unter einer Explosion, und heraus stieg die
Jungfrau Roma, um Miinzen mit dem Bildnis Giulianos
de’ Medici zu verteilen. So stellt sich die Frage, ob die
Londoner Skizze in einem Zusammenhang mit den Feier-
lichkeiten von 1513 steht, an deren Vorbereitung Peruzzi
ja teilgenommen hatte34s,

Stilistisch 4Bt sich das Blatt nicht mit Sicherheit ein-
ordnen. Die Gemeinsamkeiten mit dem ,, Triumphbogen
fiir Leo X.* (British Museum), mit dem Bithnenbild fiir
Bologna und seinem sehr verwandten Lowen (Turin),
der ,,Wolfin“ (Louvre) oder dem ,,Odysseus*“~-Entwurf
(Oxford) reichen jedoch aus, um eine Datierung in das
Jahr 1513 zu ermoglichen. Daf3 der Entwurf eigens fiir
den Stich angefertigt worden wiire, ist schon wegen der
zahlreichen ikonographischen Abweichungen unwahr-

#1 Bartsch XV, 195, Nr. 18.

M2 s u, Nea 110,

33 . Boccaccio, Genealogia de gli dei, Venedig 1554, 43f.
M palliolo, 107-109,

85 5. 0. Nt. 36.
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scheinlich. So hat etwa der Stecher nicht nur den ,,Léowen*
des Tierkreises verindert, sondern auch die gerade fiir
die ldentifizierung als ,,Roma‘ so bedeutsame Wolfin
mit Zwillingen unter dem Sessel von Peruzzis Kybele
durch beliebige Tiere ersetzt. Auch kann es sich kaum,
wie Pouncey-Gere annehmen, um eine geschlossene
Serie von mehreren Stichen nach Peruzzi handeln: Das
»Avaritia®-Blatt hat Peruzzi zweifellos fiir Ugo da Carpi
gezeichnet, und die anderen Blitter bilden gegeniiber
der ,,Kybele” wie dem ,,Avaritia®“-Blatt eine auch stili-
stisch gesonderte Gruppe, deren Zusammenhang mit
Peruzzi weniger eindeutig erscheint®®,

Der verbindende Inhalt dieser Gruppe ist die Geschichte
von Apollo und Daphne, wie sie Ovids fiinfte Meta-
morphose schildert. Im ersten Blatt totet Apollo die
Pythonschlange, begegnet dann auf der Riickkehr zum
ParnaB dem Amorknaben und zieht durch die vericht-
liche Anrede: ,,Quellarco non conviene a’tua bassezza?**
die Rache des Liebesgottes auf sich. Im Kreis der Musen
wird Apollo von seinem Geschol3 verletzt, wihrend im
Hintergrund — dianagleich — die jagende Daphne er-
scheint. Im zweiten Blatt beredet Daphne ihren Vater,
den FluBgott Penneus, ihr nicht durch eine Vermihlung
die jungfriuliche Keuschheit zu rauben. Im dritten ist im
Vordergrund die Verfolgung, im Hintergrund die Ver-
wandlung Daphnes dargestellt. Die vierte — Peruzzi
nichste! — Szene zeigt, wie die befreundeten FluBigotter
den trauernden Penneus trosten. Ein fiinftes Blatt steht
in mehr lockerem Zusammenhang zu den drei vorigen
Szenen: Apollos Sonnenwagen begegnet dem Gespann
der Venus, das von Cerberus, Pferd, Pfau und Adler,
den Tieren der vier Kinder Saturns und der vier Ele-
mente, gezogen wird. Uber Sol erscheint sein Vater
Jupiter, tiber Venus ihr Sohn Amor und ein Schwan.
In der Unterschrift beschreibt der Autor Glanz und
Wirme von Sonne und Venus und bekennt in mehr
allegorischer Weise: ,,...ad ambo duo son servo et nullo
toglio/Ch’io medesmo non so quel ch’io mivoglio.” So
wird man die vom Daphnemythos her nahelicgende Deu-
tung, Apollo scheue vor der tiberwiltigenden Macht der
Venus zuriick, wohl ausscheiden miissen (Taf. XCIV).
Stilistisch lieBe sich die Gruppe in Peruzzis (Huvre um
1518/19 unterbringen. Die ganze Auffassung der Fabel
wie auch die komplexeren Einzelmotive etwa des wagen-
lenkenden Sol setzen Raffaels spite mythologische Kom-
positionen (Loggia di Amor e Psiche, ,,Parisurteil®) vor-
aus, die Stufe, die Peruzzi sich in den letzten Szenen der
Sala delle Prospettive erobert hatte. In der Ttung der
Pythonschlange meint man sogar einen Nachklang der
apollinischen Hoheit von Raffaels ,,Michael* (Louvre) zu
spiiren. Doch den Kompositionen fehlen die verbindende
Kraft Raffaels, sein Pathos der groBen Form und der
groBen Bewegung. Die einzelnen Episoden stehen zitat-

36 Bartsch XV, 196f., Nr. 19-22.
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haft nebeneinander. Auch der konventionelle Hinter-
grund vermag den Zusammenhalt nicht herzustellen.
Diese Problematik findet aber in den spiiteren Szenen der
Sala delle Prospettive oder in den Cancelleriaszenen eine
weitgehende Parallele; und es fiele schwer, einen anderen
Kiinstler dieser Jahre zu benennen, der Raffael so nahe
kime, ohne seiner Werkstatt anzugehéren. Andererseits
gibt Peruzzi seinen Korpern eine trockenere, gespanntere
Artikulierung, faBt er die Haare zu geschlossenen Massen
zusammen, beschrinkt er sich in seinen Landschaften
auf wenige prignante Motive. So mag es sich hier dhn-
lich verhalten wie in dem ,,Kybele*-Stich: Peruzzi hitte
dem Stecher dltere Entwiirfe zur freien Verwendung
iiberlassen.

38 RomiscnEWorLriN (Paris, Louvre, Cabinet des Dessins)
Inv.-Nr. 608; 19,3 % 22,5 cm; Feder; ausgeschnittenes
Fragment; aufgeklebt; frither als ,,Perino del Vaga“
(Taf, XXIIIc).

Zu den Zeichnungen der Zeit um 1514-1518 darf auch
die Wolfin mit Romulus und Remus gerechnet werden,
deren feine rundmodellierende Parallelschraffuren, deren
flaches Relief und deren noch nicht véllig souverine
Auffassung dem Entwurf fiir den Triumphbogen
Leos X. in den Uffizien und dem ,,Odysseus™ in Oxford
nahestehen. Wahrscheinlich handelt es sich um einen
Rekonstruktionsversuch Peruzzis nach einer Wolfin
vom Typus der Sammlung Valle3?.-

39 Die AnpeETUNG DER HirtEN (Rom, San Rocco)
(Taf. XXIVa)

Wohl im Jahre 1514 erhielt Peruzzi von den Winzern,
einer der Ziinfte, die sich in der Bruderschaft von
S. Rocco vereinigt hatten, den Auftrag, ihre den Aposteln
Simon und Judas geweihte Kapelle auszumalen®®. Die
Quellen vor dem Neubau des 17. Jahrhunderts erwihnen
nur eine ,,Anbetung der Hirten und, am gegeniiber-
liegenden Pfeiler, einen ,,Heiligen Lazarus®. Die ,,An-
betung® wurde nach 1645 in die neue Kirche iibertragen
und von Giovanni Odazzi restauriert®®. Er malte den
unteren Grasstreifen, Teile des Stalles und die Himmels-
zone mit den beiden Engeln, die wohl bei der Uber-
tragung des Freskos in den Neubau zerstort worden
waren. In der Mittelzone sind nur einzelne Stiicke aus-
gebessert und erginzt. Die leichte Kriimmung der Mal-
fliche verrit, daB sie sich einst an einer apsisartigen
Wand befand. Wie in der wenig spiteren Cappella Ponzetti
brauchte eine solche Komposition nur einen Teil der
Apsiskriimmung zu bedecken, Und da Peruzzi verwandte
Kompositionen bis an den Rand mit Figuren fiillt, die

#7 Reinach, RSGRII, 728.

#8 Crowe-Cavalcaselle 1V, 414; Frizzoni 1891, 195; Weese
1894, 42, Anm. 57a; De Cataldo, 23f.; Freedberg, 150;
Frommel, Farnesina, 172, 178f.
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»Anbetung von S. Rocco® in ihrer Mittelzone aber
durchaus ausgewogen wirkt, besteht kein Grund zur
Annahme, daf3 sie auch an den Sciten wesentliche Teile
eingebiifit hitte,

Ikonographisch folgt das Fresko der Tradition. So hatte
Pietro di Domenico um 1500 eine ,,Anbetung des Kin-
des® mit Hirten und Heiligen gemalt (Siena, Pinako-
thek)®?, in der er sich der gleichen Motive bediente. Dal3
Peruzzi bei den beiden Anbetenden im Hintergrund an
die Apostel Simon und Judas dachte, ist unwahrschein-
lich, da sie nicht, wie Josef und Maria, durch einen Heili-
genschein ausgezeichnet sind.

Josef, Maria und der Ochs in der vorderen, die Hirten
und der Esel in der hinteren Reihe schliefen sich zu
zwei leicht konkav einschwingenden Reliefschichten
zusammen, die fast ohne Zwischenraum aufeinander zu
folgen scheinen. So entsteht ein fester Figurenblock,
dessen Schwergewicht in Hohe der Kopfe liegt: Das
Kind, eigentlicher Mittelpunkt des Bildgeschehens, ruht
verlassen am unteren Rand. Ein ,,Raum* der Anbetung
kommt nicht zustande. Erst wenn der Betrachter die
einzelnen Gestalten aus diesem Reliefblock gelost hat,
gelangt er zur Wahrnehmung ihrer individuellen Gestik:
der midchenhaften Frommigkeit der Madonna, des
greisenhaften Schlummers von Josef, der demutsvollen
Andacht der beiden Hirten und der beinahe menschlichen
Prisenz der beiden Tiere. Am kompositionellen Gewicht
der beiden Tietkopfe zeigt sich, dafl der Maler die Ge-
stalten nach primir formalen, nicht nach inhaltlichen
Gesichtspunkten gegeneinander ausponderiert. So ist
anzunehmen, dal Zhnlich der ,,Madonna‘-Pouncey das
Kind in der Himmelszone einen formalen Gegenpol
besaB, der sich statischer zur Komposition verhalten hitte
als Odazzis ausladende Barockputten. Die Beziehung der
Figuren zur Raumbiihne, dieser fiir Peruzzi so aufschluf3-
reiche Aspekt seiner Kompositionen, ist hier nur mehr
fragmentarisch zu erkennen. Der Stall, seine knorrigen
Stiitzen, sein Gebilk und sein lichterfiilltes Fenster ziehen
den Blick nach rechts in die Tiefe und schaffen damit ein
dissonantes Gegengewicht zur ausbalancierten Symmetrie
des Figurenblockes. Dieser selbst erlaubt noch eine zweite
Lesart, die vom Kind und den Tierképfen absieht und
Josef dem linken, Maria aber dem rechten Hirten zuord-
net. Es ergibt sich dann eine nach links gerichtete Tiefen-
diagonale, die der des Stalles entgegenliuft und ein noch
dissonanteres Raumbild erzeugt. Eine solche diagonale
Gruppierung hatte Peruzzi bereits im ,,Dreik6nigs“-Blatt
des Louvre vorgenommen. Wie immer auch das Auge
sich entscheidet: Figur und Hintergrund gehen keine
organische Verbindung ein.

In der ,heiligen Cicilie hatte Raffacl ebenfalls fiinf
Figuren in zwei Schichten auf enger Fliche zusammen-
gedringt. Sollte dieses ebenfalls um 1514/15 datierbare

0 Carli, Guida 1958, 79.

Altarbild tatsichlich Peruzzis ,,Anbetung® von S. Rocco
angeregt haben, so wire damit auch die ecigenartige
Zwischenstellung der Reliefgruppe zwischen dem Kind
und der zu erginzenden Himmelszone erklirt. Doch
Raffael gelang es, vom riumlichen Halbrund der Boden-
zone ohne Bruch iiber die isokephale Symmetrie der
Képfe zur Lichtvision des Engelskonzertes tiberzuleiten
und alle Bereiche durch die anschauliche Macht des Bild-
gedankens zu vereinigen.

40 Anprerunc prs Kinpes (London, Sammlung P.
Pouncey)
77 x 144 cm; Ol auf Holz (Taf. XXV).

In engem Zusammenhang mit der ,,Anbetung® von
S. Rocco und der Ponzetti-Kapelle steht eine ,, Anbetung
des Kindes“ in der Sammlung Pouncey®!. Uber Her-
kunft und Geschichte des Bildes ist nichts bekannt.
Eine ,,Marienkrénung®, die 1937 in skandinavischen
Privatbesitz gelangte, bildete frither das Pendant, viel-
leicht in Form eines Diptychons. Dies und das relativ
kleine Format deuten darauf, dall die beiden Holztafeln
als Familienaltar gedacht waren, wie sie in den Patrizier-
hiusern der Renaissance Aufstellung fanden.

Die Anordnung der Figuren ist trotz der andersartigen
GroBenverhiltnisse fast identisch mit der entsprechenden
Szene in der Kalotte der Cappella Ponzetti. Eine aus
groben Stimmen rahmenparallel gefiigte Hiitte befestigt
das Bildgeriist. Alle Elemente sind auf dieses Koordi-
natensystem bezogen. Der labile Block des in sich ver-
sunkenen Josef wird durch seinen senkrechten Stab ge-
stiitzt. In sanft schwingenden Kurven beugt sich die
Madonna tiber das liegende Kind, das die Augen sinnend
gegen den Himmel richtet. Diese statuarische, in flichen-
parallelem Relief angelegte Gruppe wird durch den
phantastischen Hintergrund in eine ,,romantisch® un-
wirkliche Umgebung versetzt. Die pflanzeniiberwucherte
Ruine eines antiken Theaters links und der alpine Fels-
vorsprung rechts lassen den Blick in die Tiefe schweifen,
wo sich ein Wasserkastell iiber Briicken und Substruk-
tionen an die Steilwand schmiegt. Vogelgleich schwebt
aus dem abendlichen Himmel der Engel zum Fels-
plateau, um den erschrockenen Hirten das Evangelium
zu verkiinden: all dies geschildert in dem lasierenden,
verschwimmend-zarten Farbauftrag, der den atmosphi-
rischen Zauber des Bildes steigert.

So leicht sich die Vordergrundsfiguren Peruzzis CEuvre
um 1514-1516 einfiigen, so neuartig und ritselhaft wirkt
die Hintergrundslandschaft mit ihrem nordisch-phan-
tastischen Geprige. Weder Leonardo noch Raffael oder
Sebastiano verwenden idhnliche Landschaften als Hinter-
grund. Dennoch fithren Vergleiche mit norditalienischen
oder deutschen Meistern dieser Jahre zu keinem Ergeb-

#1 ], Pope-Hennessy, A painting by Peruzzi, in: BurlMag 88

(1946), 237-241; Pouncey-Gere, 135; Freedberg, 150f.
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nis. Selbst zu Lotto, der um 1509 in den Stanzen arbei-
tete, fehlen nihere Bezugspunkte. Die Bildhintergriinde
aus Peruzzis eigener Frithzeit, die ,,Cleopatra®-Zeich-
nung oder die ,,Anbetung der Koénige* in S. Onofrio,
enthalten jedoch alle Elemente, wie die Theaterruine,
den buschbewachsenen Felsvorsprung, die turmbe-
wehrten Kastelle an Wasserliufen — nur in det sproderen,
gezeichneteren Malweise der Pinturicchio-Nachfolge.
Peruzzis malerisch lockerer Pinsel der Jahre nach 1511
vermag es nun, die Landschaft in einem diffusen Halb-
dunkel zu entwirklichen. Und hier mogen Leonardo,
Raffael (,,Madonna di Foligno®) oder Sebastiano (,,Be-
weinung, Eremitage) mitgewirkt haben, die jeder auf
eigene Weise ihren Hintergrund der Tageserfahrung ent-
riickten. Diese ,,romantische** Komponente Peruzzis ist
nicht allein aus Einfliissen zu erkliren, sondern fester
Bestandteil seines Kiinstlertums, Gegenpol zu seinem
Figurenideal, das stirker als bei den meisten seiner Zeit-
genossen von den antiken Vorbildern geprigt ist. Im
Einfallsreichtum seiner Erzihlkunst, in der Vorliebe fiir
Groteske und Ornament, ja selbst in seinem Zeichenstil
kommt diese Komponente immer wieder zum Durch-
bruch.

Der Hintergrund der ,,Anbetung®“-Pouncey kénnte zu
einerspiteren Datierung, etwaindie Zeitder ,, Anbetung*-
Bentivogli, verfithren. Doch die strenge Flichenbin-
dung der Figurengruppe und ihr vergleichsweise starres
Kérpergeriist, die Einfachheit der Bewegungsmotive und
der ganzen Auffassung des Themas stehen der Ponzetti-
Kapelle und der Zeit um 1514-1516 wesentlich niher als
den Tendenzen seit 1520. Auch das Ocker und Dunkel-
griin des Josef, das Stahlblau und Rot der Madonna
erinnern noch an die Farbigkeit der ,,Anbetung® von
S. Rocco. Von den leonardesken Anklingen der Pon-
zetti-Kapelle ist noch nichts zu spiiren. Man wird daher
eine Entstehung um 1515 annchmen diirfen.

41 MéncusporTRAT (830 Paolo, Privatsammlung)
73 % 96 cm; Ol auf Leinwand (Taf. XXX).

Der gleichen Zeit um 1515 muB das Portrit eines bart-
losen Ménches angehdren, das Pallucchini und DubBler
dem Sebastiano, Pouncey und Freedberg hingegen dem
Peruzzi zuschreiben®?2, Dargestellt ist allem Anschein
nach ein Olevitaner. Jedenfalls entspricht seine weil3e
Tracht mit Kukulle, Kapuze und runder Kappe genau
jener, die auf Signorellis Fresken in Monte Oliveto
Maggiore zu sehen ist (vgl. etwa die ,,Vertreibung des
Feindes*). Pallucchini beschreibt die Farbe der Kutte
als weil3, der Finger als rosa, des Tischtuches als griin
und des Hintergrundes als dunkelbraun.

Stil und Typus verweisen auf das zweite Jahrzehnt des
16. Jahrhunderts. Zweifellos liegt dem Portrittypus

#2 Dulller, Sebastiano, 143 ; Pallucchini, Sebastiano, 40, 160;
Pouncey-Gere, 135; Freedberg, 408.
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Raffacls Bildnis des Tommaso Inghirami (Boston,
Florenz) zugrunde, das sicher vor 1517 und wohl schon
um 1513-1515 entstanden ist?3, Die Auffassung der
Gesichtsziige mit dem pointierten Spiel von Licht und
Schatten steht hingegen Sebastianos Portrits der Zeit
um 15141518 niher und macht die Zuschreibung an den
Venezianer verstindlich®4. Damit stellt sich aber die
Frage, welcher Olevitanermonch sich damals den Luxus
eines Portrits leisten konnte und welche Verbindungen
zwischen Peruzzi und dem Orden bestanden.

Unter den Abten des Mutterklosters Monte Oliveto
Maggiore ragt wihrend dieser Jahre vor allem die Gestalt
des Barnaba Cevennini aus Bologna hervor, der 1513/14
den Ordensgeneral vertrat, im Mai 1518 und im Mai 1524
auf jeweils 2 Jahre zum Ordensgeneral gewiihlt wurde
und im Februar 1525 in Monte Oliveto Maggiore
starb®, In der Zwischenzeit war er als Prior der Tochter-
griindung S. Michele in Bosco bei Bologna unermiidlich
titig, Kirche und Kloster mit Bauten und Kunstwerken
zu verschénen®®. Er war es auch, der Peruzzi im Jahre
1522 das Hauptportal der Kirche entwerfen lief3%7.
Dieser Auftrag mul} bald nach Peruzzis Ankunft in
Bologna erfolgt sein und zeugt von dem auBlerordent-
lichen Kunstverstand Cevenninis. Traf er also sicherlich
um 1522/23 mit Peruzzi in Bologna zusammen, so
konnte dies auch schon um 1513/14 in dem Siena benach-
barten Mutterkloster oder aber im Herbst 1515 in Bologna
der Fall gewesen sein®®. Das Alter des Dargestellten und
der Stil des Bildes sprechen fiir das frithere Datum, wenn
auch eine Entstehung um 1522/23 nicht unbedingt aus-
zuschlieflen ist. — Lancellotto beschreibt Cevennini in
seiner Ordensgeschichte als scharfsinnig, heiter, gesellig,
ausgleichend, kunstverstindig, von sanfter Autoritit und
tbergroBer Vorsicht, alles Eigenschaften, die sich mit
den lebendigen, sensiblen und cher reflektiven Ziigen
des Dargestellten gut vereinbaren lassen und Peruzzis
eigener Natur besonders entgegenkommen muBten®?.

#3  Camesasca, Raffacllo, 1, 60f.; P. Kiinzle, Raffacls Denkmal
fir Fedro Inghirami, 508.

34 PDuller und Pallucchini schlagen eine Datierung um 1515
in Sebastianos (Euvre vor.

35§, Lancellotro, Historiae Olevitanae, Venedig 1623, 60f.;
G. M. Thomas, L’abbaye de Mont-Olivet Majeur, Florenz
1881, 48, 62, 65, 77, 93f.

36 1., Arze, Indicazione storico-artistica . . . di San Michele
in Bosco, Bologna 1850, 24; Malaguzzi Valeri, S. Michele in
Bosco, 33-43.
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5 e g Dlx, 330

#9 Lancellotto, 61: ,,...ingenio perspicax, consilio pro-
videns, sermone gravis, quem tamen laetis iucundisque
salibus inspergebat, in negocio lenis et humanus, et adeo
cautus, ut res ipsa prius opinione apparuerit, animo integer,
moderatione spectabilis, aequitate insignis. Extabat in illo
suavior quaedam asperitas, et tanta pacis, societatisque
cupiditas, ut nihil in ore frequentius fuerit, quam Con-
cordia . ..*



Und es ist gewill kein Zufall, daf} die einzigen gut er-
kennbaren Buchstaben, das ,,B“(ologna?) des Pickchens
und das ,,C* des Briefes sich mit den Initialen Barnaba
Cevenninis decken.

Die feine lasierende Malweise im fast durchscheinend
weichen Ménchshabit und die pointierten Lichter er-
innern an die ,,Madonna‘““-Pouncey, die eigenartig
schlitzformige Faltenbildung und die weiblich zarten
Hinde an die ,,Anbetung™in S. Rocco (1514). Auch der
unartikulierte Oberkorper, dem der Arm ohne orga-
nischen Zusammenhalt angefiigt scheint, die zaghafte
Wendung des Kopfes, die scheuen blicklosen Augen
und das vage Verhiltnis zur Bildfliche fiigen sich besser
der Zeit um 1514-1516 als der souverinen Stilstufe des
Bentivogli-Kartons ein.

So spreéhen nicht nur stilistische, sondern auch histo-
rische Griinde fiir Peruzzis Autorschaft und bereichern
sein (Buvre um das einzige reine Portrit, eine Gattung,
die ihn nach den Anfingen in S. Onofrio und an der
Fassade der Casa Buzio wihrend des folgenden Jahr-
zehntes in zunehmendem MalBe beschiftigen sollte
(Cappella Ponzetti; Grabmiler Hadrians V1., des Kardi-
nals Armellini und des A. da Burgos; Portrit des Conne-
table von Bourbon).

42 Die Carperra Ponzerr (Rom, S. Maria della Pace)
(Taf. XXVIb-XXVIII)

AuBer den beiden Skizzen fiir Bologna fehlen fest
datierbare Atrbeiten aus dem Jahre 1515. 1516 wvoll-
endet Peruzzi die Ausmalung der Ponzetti-Kapelle®¢?,
Die Inschriften in der Archivolte FERDINA(N)DUS
POMN)ZETTUS CAM(ER)E A(POSTOLI)CAE PRE-
SIDENTIUM DECA(N)US DIVE BRIGIDE NERI-
TIE DICAVIT und in den Grotesken der Apsiskalotte
AN(N)O DOM(INI) MDXVI iiberliefern die Schutz-
heiligen, den Stifter und das Datum der Fresken. Mit
Ausnahme einer kurzen Brwihnung in den Visitations-
berichten hat A. Ferrajoli die wichtigsten Quellen zur
Geschichte der Kapelle und zum ILeben des Ferdinando
Ponzetti zusammengetragen®!. Danach hatte der in
Theologie, Philosophie und Medizin, aber auch in den
Altertumswissenschaften, in Wirtschafts- und Finanz-
fragen bewanderte Ponzetti bereits um 1511 in einem
ersten Testament 1000 Dukaten fiir eine der heiligen
Brigitte zu weihende Grabkapelle in S. Maria in Aracoeli
bestimmt. Brigida hieB seine frith verstorbene Schwester,
fiir die er im Testament von 1511 ebenfalls eine Grablege

360 Crowe-Cavalcaselle TV, 411-413; Frizzoni 1891, 214f.;
Weese 1894, 66ff.; De Cataldo, 41-46; Venturi IX, 5,
394-406; Freedberg, 406 1.

31 ASV.  Miscellanea, armadio VII, vol. 111, fol. 414v:
,,Quarta est cappella sub invocatione S. Brigite ornata,
atque dorata a bona memoria Cardinal Ponzetta, cuius ibi
extat sepulchrum ...”; A. Ferrajoli, Il ruclo della corte di
Leone X, in: ArchStorRom 36 (1913), 553-584.
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votsah, Caterina seine Mutter. Von Innozenz VIIL
zum Leibarzt berufen, durchlief Ponzetti eine Reihe be-
deutender Kurienimter, bis ihn Leo X. im Jahre 1517
gegen Gewihrung eines zinslosen Darlchens von
17.350 Dukaten zum Kardinal erhob. Beriihmt we-
gen seines Geizes und hemmungsloser Nepotist, starb
er 1527 im Alter von 83 Jahren, nachdem die Truppen
des Sacco ihn miBhandelt, verspottet und beraubt hatten,
Die Inschrift seines verlorenen Grabsteines besagt, er
wiirde, wiren thm die Leiden des Sacco erspart geblieben,
leicht ein Alter von 120 Jahren erreicht haben. Als sich
der 79jihrige im Jahre 1516 von Peruzzi als Stifter dar-
stellen lieB, hatte er weder Bischofs- noch Kardinals-
wiirden erlangt. So trigt er noch das violette Habit des
Kurienklerikers. Warum Ponzetti von 8. Maria della
Pace, wo er bereits 1505 eine Grablege VETUSTIS-
SIMAE POZZETTORUM FAMILIE PARTENOPEE
ROMAE OBITURE anlegen lie3, nach Aracoeli iiber-
wechselte, um endlich nach S. Maria della Pace zuriick-
zukehren, ist kaum zu kliren®2 Die Heiligen Brigitte
und Katharina nehmen auch im ausgefiihrten Fresko
auf Schwester und Mutter des Stifters Bezug.

Wie Raffacl an der gegeniiberliegenden Seite fiir Ago-
stino Chigi, so versuchte auch Peruzzi die ganze Joch-
wand bis zum Gebilk einheitlich zu gestalten. Es ist
allerdings nicht mehr in allen Einzelheiten festzustellen,
inwieweit Pietro da Cortonas Restaurierung um 1656 bis
1658 hier Verinderungen vornahm3?. Die etwa quadra-
tische Fliche wird durch ein teich verziertes Kimpfer-
gesims in zwei Geschosse geteilt. In den beiden Seiten-
abschnitten der Unterzone sind die idlteren Marmortafeln
durch Gesimse in die Wand eingebunden. Die Altar-
nische wird beiderseits von weillen Marmotlisenen ein-
gefaBt, die auf einem grauen Marmorsockel mit einem
umlaufenden Profil ruhen. Auf diese einfache Sockel-
zone nchmen auch die Profile der Altarmensa Bezug, die
allerdings heute in der Hohe leicht verschoben scheinen.
Ein ,altare lapideum cum lapide sacratu incerto ad
formam . . . cingitur cancellis ferreis* wird bereits im
Visitationsbericht des 17. Jahrhunderts erwihnt®4, In
seiner heutigen Gestalt mit den klassizistischen Voluten-
konsolen geht er gewif3 auf das 19. Jahrhundert zurtick.
Erst im 18. Jahrhundert diirfte die Marmorbalustrade
das iltere Eisengitter verdringt haben. Schwer zu ent-
scheiden ist dagegen, ob der Stuckfries aus Masken und
Palmetten um die Archivolte von Cortona oder von
Peruzzi stammt. Einen verwandten Fries verwendet
Pinturicchio bereits als Fiillung einer Archivolte in der
Cappella della Rovere (S. Maria del Popolo). Die Palmet-
ten der Archivolte wirken schlichter als jene des Haupt-
gebilks, und der Maskenkopf ist ein beliebtes Deko-

362 Forcella V, 493,
a3 Urban 1961/62, 178 .
31 g Anm, 361.
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rationsmotiv  Peruzzis Villa ILe Volte, S. Onofrio,
Ostia). Der getonte Streifen um den Stuckfries mul3
allerdings spiteren Datums sein, da er die Fresken der
Stirnwand beschneidet. Auf einer nicht immer genauen
Aufnahme der C. Fontana-Werkstatt fehlen der Stuck-
fries, der Altar, die Stufen und der untere Gesimsstrei-
fen®, Das Kdmpfergesims endet mit den Lisenen.

Das Madonnen-Fresko hat schwer gelitten. Schon im
17. Jahrhundert mul3 es so mitgenommen gewesen sein,
daB es durch ein Altarbild Lazzaro Baldis (1624-1703)
mit einem S. Ubaldo ,,con due altri Santi Canonici
Lateranensi® verdeckt wurde®®. Erst 1828 kam Peruzzis
Fresko zufillig wieder ans Licht®7. Die leeren Flichen
seitlich des Madonnen-Freskos zeigen keinerlei Spuren
von figiitlichem Schmuck. Unter der heutigen Tiinche
kommt an einigen Stellen eine einheitlich braunrote
Tonung zutage. Die kleinen Szenen der Apsiskalotte
haben sich ohne nennenswerte Verinderungen in allen
Feinheiten erhalten. Die Gestalten links und rechts der
Archivolte schliefilich bediitfen einer griindlichen Reini-
gung. Die Propheten iiber dem Hauptgebillk gehoren
weder stilistisch noch thematisch in den Zusammenhang
der Ponzetti-Kapelle.

Vasari widmet den Fresken nur wenige Worte®®, Thr
ikonographischer Zusammenhalt scheint locker: Die
Madonna mit dem Stifter und den beiden Heiligen unten,
Geburt, Anbetung der Konige, Flucht nach Agypten
und alttestamentarische Prifigurationen, wie die Schaf-
fung Evas, die Sintflut, das Opfer Isaaks, Moses und die
Gesetzestafeln, David und Goliath, Judith und Holo-
fernes in der Apsiskalotte, die Befreiung Petri und die
Bekehrung Pauli an der Stirnwand. Die zentrale ,,Santa
Conversazione™ hat die Funktion des Altarbildes.
Dennoch bleibt sie nicht Ubersetzung eines Tafelbildes
ins Fresko wie in S. Onofrio oder S. Rocco. Zwei
Scheinwinde mehrfach geknickter korinthischer Pilaster
schaffen eine tiefe Wandnische ohne riickwirtigen Ab-
schluB3, die den Thron der Madonna und ihrer Assistenz-
figuren aufnimmt. Diese Scheinarchitektur ruht heute
auf dem sockelartigen Altaraufsatz, ohne eine nihere
Verbindung mit der Kapelle einzugehen. Das wiire aber
fiir Peruzzis streng tektonische Gesinnung héchst un-
gewohnlich, und so wird man sich zumindest eine Ver-

365 Bibl. Vatic., Cod. Chigi P VII 9, fol. 75.

368 Titi 1675, 254; Pascoli 1736, 11, 156.

37 G. Melchiorri, Maria Vergine e Santi di Baldassare
Peruzzi, in: 1’Ape Italiana 3 (1837), 34f. Dort sind die
MaBe der §. Conversazione mit 1,25 x 1,50 m angegeben. —
Fabio Chigi dulBlert 1628 dic Absicht, auch die Cappella
Ponzetti restauricren zu lassen: ,,... dipenta da Baldassare
nostro che poco si conosce, la quale pure fu fatta fare da
Ferdinando Ponzetti amico grande di Agostino Chigi, et il
quale di poi fu Cardinale* (Cugnoni 1881, 65). — Eine Kopie
der Madonna befindet sich im British Museum (Pouncey-
Gere, 177).

88 Vas 1568, 11, 139.
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bindung zwischen der Pilasterbasis und dem Sockel-
gesims unten, zwischen den Kapitellen und dem
Kimpfergesims oben rekonstruieren miissen. Diese
Partien sind heute durch einen vergoldeten Holz-
rahmen verdeckt.

Nicht nur die Kiinstlichkeit des architektonischen Rah-
mens mit seiner vorgeschobenen Sockelplatte, sondern
auch der Charakter der statuarisch in sich verharrenden
Figuren selbst vermittelt eher den Eindruck bemalter
Plastiken als lebender Menschen. Dabei scheinen die
Gestalten den verfiigbaren Raum gar nicht ganz aus-
zufiillen, sondern sich an die vordere Bildebene heran-
zudringen, die sie wie eine Glaswand vom Betrachter
trennt. Ein Blick auf Signorellis 1515 vollendete ,,Santa
Conversazione ™ in S. Domenico in Cortona, die Peruzzi
auf seiner ersten Bologna-Fahrt vielleicht sogar kennen-
lernte, zeigt, wie weit er sich vom Geist seines einstigen
Anregers entfernt hat. Dort schwebt die ebenfalls block-
haft geschlossene Figurengruppe, vom Rahmen unbe-
hindert, auf einer Wolke vor der tief verschatteten
Architektur eines Kirchenchors. Demgegeniiber sind
Peruzzis Gestalten ohne jede Transzendenz in ihrer engen
Nische verankert. Nur der dunkle Hintergrund suggeriert
eine unbestimmte Raumtiefe, die der illusionistischen
Konsequenz einer Altarnische eigentlich widerspricht.
Dieser Schwebezustand zwischen diesseitiger Logik und
jenseitiger Verklirung, zwischen Malerei und Plastik,
zwischen gedringtem Vordergrundsrelief und unbe-
stimmter Raumtiefe war bereits fiir die Gewolbefelder
der Loggia di Galatea charakteristisch. Das tektonisch
enge Rahmengeriist wird aus den Gegebenheiten der
Realarchitektur entwickelt, und in diesem System et-
reichen die Bildgegenstinde einen Wirklichkeitsgrad,
der zu grof3 ist, um sie als bloBe Malerei erscheinen zu
lassen, und doch zu gering, um die Grenze zur Realwelt
zu durchstoBen.

Folgt die Architekturbithne der Ponzetti-Kapelle somit
Tendenzen, die bereits in fritheren Werken Peruzzis an-
gelegt sind, so orientiert sie sich andererseits an den
5»Sibyllen der gegeniibetliegenden Wand. Um 1512
hatte Raffael mit der Ausstattung eciner Kapelle fiir
Agostino Chigi begonnen, deren Altarbild nie vollendet
wurde, im Format aber moéglicherweise festlag und darin
Peruzzis ,,Santa Conversazione’ beeinfluBt haben
konnte®®, Raffael setzt die Pilasterordnung des Kirchen-
schiffes in seiner Bildbiithne fort und erzeugt damit die
Ilusion einer Ausweitung des Realraumes in der Art einer
Empore. Auch hier sind die Gestalten in der vorderen
Bildebene gruppiert, doch ihre lebhafte Gestik, ihre dem
architektonischen Rahmen sich anschmiegenden Sitz-
motive und die freie Bewegung der hervorschwebenden
Engel fiillen den Raum mit organischem Leben. Die

869 M., Hirst, The Chigi Chapel in S. Maria della Pace, in:
Warburg Journal 24 (1961), 161-185.



Raumverhiltnisse von Peruzzis Stirnwand sind bei dem
schlechten Erhaltungszustand kaum mehr nachzuvoll-
zichen. Es scheint, als blicke man durch einen schmalen
Rahmen auf eine nicht niher definierte Biihne, auf der
sich die Befreiung Petri und die Bekehrung Pauli in
abgekiirzter Form abspielen. Beide Auftritte sind nur
durch die beiden Putten und die Wappenkartusche ge-
trennt, womit zeitliche wie riumliche Grenzen zwischen
beiden Ereignissen verwischt werden. Doch Peruzzis
urspriingliche Konzeption mag hier durch die Mingel
der Schiilerhand stark beeintrichtigt worden sein. —
In der Nischenkalotte bevorzugt Peruzzi ein kleinteiliges
System dekorativer Felder und Gurte ohne illusionisti-
schen Tiefenraum, im Gegensatz etwa zur raumbhaften
Monumentalitit von Sebastianos Cappella Borgherini in
S. Pietro in Montorio (1516-1524). So will Peruzzi die
einzelnen Kompositionen der Ponzetti-Kapelle fiir sich
betrachtet wissen.

Die Komposition der ,,Santa Conversazione® folgt einem
Tafelbild: Raffaels ,,Madonna mit dem Fisch®. Peruzzi
dringt seine Figuren steiler zusammen und nimmt ihnen
jene szenisch-dramatische Gebirde, mit der Raffaels
Engel den knienden Tobias dem Schutz des Christus-
knaben anempfichlt. Und wihrend Raffael diese diago-
nale Spannung durch einen Vorhang unterstreicht,
bleibt Peruzzi seiner Architekturbiihne treu und ver-
zichtet auf jeden Interieur-Charakter. In der Einzelfigur
steht er unter dem unmittelbaren Eindruck der macht-
vollen Kérperfiille von Raffaels ,,Sibyllen® (vgl. vor allem
die ,,Heilige Caterina‘ mit Raffaels ,,Persica®). Gegen-
tiber S. Rocco sind Kérperlichkeit und Monumentalitit
weiterhin gesteigert. Nach den ledernen Gewindern der
»Anbetung mit ihren seltsamen Schlitzfalten setzen
sich nun wieder die gratig-metallischen Parallelfalten der
Loggia di Galatea durch.

Frizzoni hat das ,squisito sentimento di grazia e di
affetto* der Heiligen auf Sodoma zuriickgefiihrt. Dieser
leonardeske Zauber in den Physiognomien und Héinden,
vor allem der Madonna und der Brigitte, ist in der
»Anbetung von S. Rocco® schwicher. Der Mund der
Madonna steht aber Leonardo so nahe, dall man eher
an einen neuen unmittelbaren EinfluB Leonardos als
an Sodomas Vermittlung denken mochte. Leonardo
hielt sich vom Spitjahr 1513 bis Sommer 1516 in Rom
auf, lieB zwei eigenhindige Bilder in Rom zuriick und
fithrte aller Wahrscheinlichkeit nach die unvollendete
,»Mona Lisa‘ mit sich?. Zwei schwer leserliche Notizen
im Codex Atlanticus konnten sogar auf den Verkehr der
beiden Kiinstler hindeuten®™.

Die Farbigkeit der ,,Santa Conversazione* orientiert
sich wiederum an Raffaels ,,Sibyllen®: das Blau und Rot
der Madonna, das Violett des Stifters und der Caterina,

370 W. von Seidlitz, Leonardo da Vinci, Wien 1935, 372,
3 Cod. Atlanticus, fol. 971: ,,nudo del peruzzo®™ (2).
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das Weil} der beiden weiblichen Heiligen, das Ocker des
Holzthrones und das zarte Inkarnat dominieren auch
in den Sibyllen.

Unter den kleinen Szenen der Kalotte verdient die ,,An-
betung der Konige* besondere Beachtung. Wihrend die
alttestamentarischen Prifigurationen einen atmosphdri-
schen Hintergrund erhalten, greift Peruzzi in den drei
mittleren der Heilsgeschichte gewidmeten Feldern auf
den fingierten Goldmosaikgrund der Farnesina-Zwickel
zuriick. Und dieser leuchtende Himmel verleiht der ,, An-
betung® eine geheimnisvolle Andacht und Stille, die sich
auch in den Gesten und Blicken der Dargestellten spie-
geln. Ahnlich dem ,,Perseus*-Feld der Loggia di Galatea
liegt der Komposition eine fallende Diagonale zugrunde.
Das kleine Format und das epische Thema rufen Peruzzis
alte Erzihlerfreude wach, und alles gewinnt Spontaneitit
und Lebendigkeit, wie sie seine groBfigurigen Kompo-
sitionen nur selten erreichen. Die Fiille der Bildelemente
auf beschrinktem Raum erinnert an Vasaris Beschrei-
bung von Peruzzis Bithnenbild der Calandria: ,,Né si pud
immaginare come egli in tanta strettezza di sito ac-
commodasse tante strade, tanti palazzi, e tanti bizzarie
di tempii . ..*"%, Die iibrigen Szenen in miniaturartiger
Kleinmalerei folgen Michelangelo, Raffacl oder ilteren
Vorbildern. Besonders gegliickt ist die ,,Sintflut®, wo der
unruhige Gewitterhimmel, das aufgeregte Meer, die
Anstrengung der Rudernden oder das Getiimmel auf der
Insel schon die dramatische Bewegung des Frieses der
Sala delle Prospettive vorwegnehmen.

Gegeniiber der ,,Santa Conversazione™ und den Szenen
der Apsiskalotte, die Peruzzi auf einem neuen Hohepunkt
zeigen und, wenn noch nicht die Raffael nichste, so
vielleicht die klassischste Stufe seines Schaffens reprisen-
tieren, wirken die beiden Szenen der Stirnwand unbe-
holfen und schwach. Die ,,Befreiung Petri® reduziert
Raffaels wvatikanisches Fresko auf zwei statuarische
Gewandfiguren und zwei sitzende Krieger. Raffaels
Dramatisierung des Bildgeschehens, sein kiihnes Hell-
dunkel sind dabei verlorengegangen. Und #hnlich ver-
hilt es sich mit der ,,Bekehrung Pauli®, die sich auf das
ungliickliche Standmotiv des Paulus, eine Erscheinung
Christi in den Wolken und zwei flichende Krieger be-
schrinkt. Die Figur des Paulus kann aber schwerlich
vom gleichen Meister wie die ,,Santa Conversazione®
stammen, wenn auch der Figurenstil unverkennbar mit
Peruzzis gesicherten Werken von 1516-1518 {iberein-
stimmt. So finden sich etwa die Putten in den Nischen-
putten, der Petrus unter den Dichtern des ,,ParnaB*
der Sala delle Prospettive dhnlich wieder. Man wird
daher annehmen miissen, dal} Peruzzi zwar die Entwiirfe
fiir die Stirnwand lieferte, ithre Ausfithrung aber seinen
Gehilfen iiberlief3.

372 Vas 1568, 11, 141,
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43 KapeLiENeNTwURF (Oxford, Ashmolean Museum)
Parker 1I, 229, Nr. 460; 28,5 x 39,8 cm; Feder, la-
viert, Kohlevorzeichnung; aufgeklebt; perspektivische
Hilfskonstruktion (Taf. XXIIIa).

In einem Kapellenentwurf in Oxford hat man moglicher-
weise einen aufwendigeren Vorschlag des Meisters
fiir die Ponzetti-Kapelle zu erblicken. Die Triumph-
bogenfront mit ihrer dominierenden Mittelarkade und
ihrer kompositen Pilasterordnung zwischen den monu-
mentalen dorischen Pilastern eines Kirchenschiffes, die
Wappenkartusche einer Stifterfamilie und die Sibyllen
in den Zwickeln erinnern unmittelbar an die Langhaus-
kapellen von S. Maria della Pace. Keiner zweiten unter
den bekannten Kirchen dieser Epoche lieBe sich eine
solche Kapelle dhnlich gut einfiigen. Zwar reicht die
Arkaden-Archivolte bis unter das hervorkragende
Gebilk der groen Ordnung und damit wesentlich hoher
als die Eingangsoffnung der Cappella Ponzetti. Doch gilt
dies auch fiir die benachbarte Cappella Mignanelli : Sowohl
die Grundstiicksverhiltnisse als auch der Bau selbst
hitten eine Erweiterung der urspriinglichen Halbrund-
nische im Sinne des Oxforder Entwurfs gestattet®™,
Auch das leicht hochrechteckige Format der Fliche
zwischen Gebilk und dorischen Pilastern entspriche der
Situation von S. Maria della Pace. Zweifelhaft bleibt
hingegen, ob die Langhausordnung von S. Maria della
Pace urspriinglich dorische Kapitelle besall. Auf den
Studien A.da Sangallos d. ].fiir die Cesi-Kapelle diirften es
quattrocenteske Volutenkapitelle wie im Oktogon sein®™,
Da der Oxforder Entwurf jedoch mehr ein zur Veran-
schaulichung gedachtes ,,modello* als eine fiir die Aus-
fiihrung bestimmte Werkzeichnung darstellt, wird man
keine absolute Genauigkeit in Maf} oder Detail erwarten
diirfen.

Auf ein kurzes tonnengewd6lbtes Vorjoch, dessen seitliche
Wandnischen die Grabmiler hitten aufnehmen kénnen,
folgt die eingezogene, von Fenstern durchbrochene Apsis
mit einer um zwei Stufen erhdhten Altarmensa. Die
komposite Ordnung der AuBenfront mit ihrem schweren
Gebilk wird auch im Inneren konsequent durchgefiihrt
und erinnert wie das Vorjoch an Raffaels Cappella Chigi
(15131.). Ahnlich der Cappella Ponzetti ist iiber der
Mensa ein Altarbild zwischen die Pilaster eingespannt,
auf dem die Madonna und vier Assistenzfiguren ange-
deutet sind. Die beiden Sibyllen der Arkadenzwickel
weisen ebenfalls auf ein heilsgeschichtliches Programm.
SchlieBlich entspricht auch das System der Apsiskalotte
mit der Muschel im Scheitel weitgehend der Ponzetti-
Kapelle. In keiner der beiden Wappenkartuschen findet
sich irgendein Hinweis auf den Stifter: die der AuBen-
front ist leer, jene in der Mittelkassette des Vorjochs

3 Urban 1961/62, Abb. 183f.
¥4 op. cit., 182, Anm. 209.
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wohl iiber eine urspriinglich dort befindliche Rosette
gezeichnet.

Stilistisch figt sich das Blatt den Werken der Zeit um
1515-1517 ohne Schwierigkeiten ein®. Trife dieser
Zusammenhang mit der Ponzetti-Kapelle tatsichlich zu,
dann hitte Peruzzi in dem Oxforder Entwurf versucht,
die behibig breite Quattrocento-Nische auf das schlan-
kere Format von 1:2 zu erweitern, mit einer zweiten
Ordnung auszustatten und im Sinne der Hochrenaissance
tektonisch zu organisieren. Die Durchbrechung der
Langhausmauer hiitte auBerdem zusitzliche Lichtquellen
ermoglicht. Figiirlich wie architektonisch zeugt der
Oxforder Entwurf von Peruzzis intensiver Auseinander-
setzung mit Raffael. Es ist aufschluBreich zu vergleichen,
zu welcher Losung Sangallo gelangte, als er im Jahre
1524 beim Umbau der Cappella Cesi vor einer dhnlichen
Aufgabe stand®”,

44 Der Armapiant-Fries (ehemals Viterbo, S. Giovanni
dei Frati; heute Rom, Sammlung L. Maranzi, und
USA, Privatsammlung)

Héhe 106 cm; Fresko auf Leinwand (Taf. XXXIIa).

Die Jahreszahl 1516 trigt ein Figurenfries mit den
vier Evangelisten in Medaillons zwischen groBfigurigen
Grotesken, der sich ehemals in der 1936 zerstorten
Sakristei der Kirche S. Giovanni dei Frati befand®?. Die
Initialen 1O+ B - AL unter dem Markus liberliefern den
Stifter Giovanni Battista Almadiano. Schon Mancini
bringt Fresken dieser Kirche mit Peruzzi in Zusammen-
hang: ,,... 'architettura di S. Giovanni codratremoli
di Viterbo fatta fare da casa Almadiana originaria da
Siena, et alcune pitture che sono in questa chiesa pur
di man di Baldassarre3™, Ahnlich wie in der Sala delle
Prospettive beschrinken sich die figiirlichen Elemente
auf die Frieszone, die streng tektonisch zwischen die
reich ornamentierten Horizontalen von Architrav und

¥ vel. den ,,Triumphbogen® fiir Kardinal Sauli (s. o.
Nr. 34), den Bithnenbildentwutf in Turin (s. 0. Nr. 35) oder
die Hlustration von Vitruvs ,,Urmenschen* (s. u. Nr. 64).
#¢ (. Urban, Die Cappella Cesi in S. Maria della Pace und
dic Zeichnungen des Antonio da Sangallo, in: Miscellanea
Bibliothecae Hertzianae, Miinchen 1961, 213-238.

¥ A. Munoz, Monumenti d’arte della provincia romana.
Studi e restauri, in: BollArte 7 (1913), 303 (frdl. Hinweis
Dr. K. Oberhuber). In seinem Testament vom 23. Juni 1521
\\ti‘msc_ht G. B. Almadiani ,,in ecclesia mea johanni baptisti
viterbiensis: ante altare crucifixi: Ubijam mihi locum elegi*
bestattet zu werden und bedenkt die Sakristei der von
Karmelitern betreuten Kirche mit reichen Stiftungen (ASR,
Coll. Not. Cap., Sabbas De Vannutiis, vol. 184, fol. 27 r—38v).
Scin_ romisches Haus, ,,quas emi: edificavi: instauravi:
habitavi: et partim locavi® lag zwischen S, Jacopo degli
Spagnuoli und den Hiusern des Leonardo Leni und der
Erben des Giovanni Tartarini,

% Mancini, Considerazioni, I, 189, II, 74; iiber die Kirche
S. Giovanni s. A. Scriattoli, Viterbo nei suci monumenti
Roma 1915-1920, 3221.; Frommel, Farnesina, 127F, i



Gesims eingefiigt ist. In symmetrischer Abfolge sind an
einer Wand je drei Podeste auf dem Architrav angeord-
net, auf deren mittlerem zwei Putten ein Tondo mit einem
Evangelisten halten. Auf den seitlichen, in Form einer
ionischen Basis gestalteten Podesten flankieren zwei
Putten eine Fruchtvase und gehen mit vorgestreckten
Fackeln gegen zornig gestriubte Vigel vor. Dariiber
flattern weitere Putten, eine impresenartige Krone in
Hinden. Im Gegensatz zur Souverinitit der blaugrun-
digen Grisaillen, die an jene des Raffacl-Kreises in den
Fenstergewinden der Stanza della Segnatura erinnern,
wirken die farbigen Evangelistengestalten unbeholfen.
Ihr Vorbild findet sich in Pinturicchios Gewolbefresken
des Chors von S. Maria del Popolo. Man wird bei diesem
relativ unbedeutenden Auftrag eine starke Beteiligung
der Werkstatt annehmen diirfen. Jedenfalls stehen die
Erfindung des Dekorationssystems, die Zeichnung der
Putten (Sala delle Prospettive) und die flockige Malweise
Peruzzi so nahe, dall Mancinis Notiz ohne Schwierigkeit
auf den Fries bezogen werden kann. Vielleicht hat der
Kiinstler hinter der Abbreviatur des Stifternamens
10 - B - AL seine sonst so seltene Signatur verborgen.

45 ANBETUNG DER KONIGE (Paris, Louvre, Cabinet des
Dessins)

Inv.-Nr. 1416; 23,5 x 28,6 cm; Feder, laviert, weil} ge-
hoht; alte Aufschrift ,,Balthassar da Siena®; Zuschrei-
bung an Peruzzi durch Pouncey (Taf. XXIb).

Wohl noch vor der ,,Anbetung der Kénige™ in der
Kalotte der Cappella Ponzetti ist eine Komposition ent-
standen, die das gleiche Thema zum Gegenstand hat.
Es ist eines jener in sich giiltigen Blitter, deren Bestim-
mung offenbleibt. In den Malen und der Detailliertheit
der Ausfithrung erinnern sie an die ,,modelli*‘ der
Raffaelschule, die die Vorstufe der maBstiblichen
Kartons bildeten.

Peruzzi bemiiht sich hier, die dramatische Spannung von
Raffaels Stanza d’Eliodoro nachzuahmen. Das zentrale
Bildgeschehen, die Erscheinung des Christuskindes,
wirkt in vielfiltigsten Aktionsmotiven bis in die Rand-
figuren weiter: Keine, die die allgemeine Bewegung
nicht ergriffen hiitte. Die gliserne Flichigkeit der Frith-
zeit ist durchbrochen. Helle Lichter wechseln mit tief-
dunklen Strichlagen. Nicht nur das Kompositionsschema
und die Dramatisierung des Bildgeschehens, auch die
plastisch-kérperhafte Modellierung, die einzelnen Be-
wegungsmotive und die neuen Helldunkelkontraste
lassen sich auf Raffaels Stanza d’Eliodoro zuriickfiihren.
Andererseits sind der kalligraphische Faltenstil und das
gelostere Kontrapost der Cappella Ponzetti noch nicht er-
reicht. Die lederartige Gewandbehandlung und der Auf-
bau der Mittelgruppe stehen der ,,Anbetung® von
S. Rocco noch niher. Hieraus ergibt sich aber eine
Datierung um etwa 1513-1515.

Durch die enge Anlehnung an Raffael treten auch die
Eigenarten und Schwichen der Komposition deutlicher
zutage. Gegeniiber Raffaels frei atmendem Raumsinn,
gegeniiber dem natiirlichen FluB sciner Aktion und der
aus den Zentren jeder Gestalt stromenden Bewegung
wirkt hier alles gestellt, forciert und starr. Es scheint,
als habe Peruzzi sich nach Raffaels Vorbildern Modell-
figuren geformt und diese in neuem Zusammenhang
gruppiert. Ein kreatiirliches Leben vermochte er ihnen
nicht mitzuteilen.

46 Gorrvater 1N Encgerscrorie (Paris, Louvre,
Cabinet des Dessins)

Inv.-Nr. 9867; 12,5 « 24,7 cm; Feder, laviert; beschnit-
ten; Zuschreibung an Peruzzi durch B. Davidson

(Taf. XXIa),

Wihrend der gleichen Jahre wie das ,,Dreikonigs*-Blatt
muB eine lavierte Federzeichnung entstanden sein, die
Gottvater in den Wolken, umgeben von Putten und
musizierenden Engeln, darstellt. Wahrscheinlich handelt
es sich um die obere Hilfte einer dem ,,Dreikonigs“-Blatt
ahnlichen Komposition. In der ,,Anbetung der Konige™
fur den Grafen Bentivogli hat Peruzzi in der Tat beide
Kompositionen verbunden3?,

47 Die HEmMkeHR DES Opyssevus (Oxford, Ashmolean
Museum)

Parker IT, 230, Nr. 461 ; 18,5 % 18,5 cm; Feder; aufgeklebt
(Taf. XXIIa).

Eine etwa gleichzeitige Federskizze iiberliefert mog-
licherweise eine Szene aus Peruzzis zerstdrten Fassaden-
fresken fiir Ulisse da Fano: ,,... et fece una facciata
dirimpetto a M. Ulisse da Fano; et similmente quella di
M. Ulisse, la quale per le storie di Ulisse che e’vi dipinse,
gli diede nome et fama grandissima®%, Das Wohnhaus
des Ulisse Lanciarini da Fano befand sich nahe S. Lucia
della Tinta in Via dell’Orso®1, Peruzzis Skizze stellt die
Szene dar, in der Odysseus, lumpenbekleidet, den Bogen
spannt und sich damit zu erkennen gibt. Odysseus gegen-
itber steht die ungliubig erstaunte Penelope, vom
jugendlichen Telemach mit erhobenem Zeigefinger er-
mahnt, im Hintergrund eine Magd. Uber den Gestalten
ist eine Architektur angedeutet, die rechts in einen
Wandvorsprung verliduft. Die Spannweiten der Bogen
sind im Verhiltnis zu den Figuren so gering, daB sie
wohl eher dem Rundbogenfries einer Fassade als den
Blendarkaden einer Loggia zuzurechnen sind. Die Ge-
stalt des Odysseus erinnert in ihrer kraftvollen Aktion,
ihrem plastischen Relief und ihrem einfachen Kontur
an die Hirten der »Anbetung® im Louvre, und so darf

#10ca, Nr 76.

D V:-Es 1550, 720; Hirschfeld, Fassadenmalerei, 3: Katalog
,.Le Case romane con facciate graffite e dipinte*, 44,

81 Lanciani I, 170.

85



man eine etwa gleichzeitige Entstehung um 1513-1515
annehmen.

48 PETRUS UND JOHANNES DER TAUFER (Paris, Samm-
lung F. Lught)

10 % 20,5 cm; Feder, schwarze Kreide, leicht laviert;
Konturen durchgestochen; Zuschreibung an Peruzzi
durch Pouncey (Taf. XXIVb).

Etwa gleichzeitig mit der ,,Anbetung‘“-Pouncey muf}
ein Entwurf fiir zwei minnliche Heilige entstanden sein.
Die Bestimmung ist ungewif3, doch scheinen die beiden
Heiligen in Blick und Gestus auf ein gemeinsames
Zentrum ausgerichtet, wie dies bei Polyptychen oder
Kapellenfresken iiblich ist. Der ungewdhnlich niedrige
Horizont deutet darauf, daB an eine hohe Position der
Malfliche gedacht war. Nun werden bei Titi in einer
Seitenkapelle von S. Eustachio Darstellungen minn-
licher Heiliger von der Hand Peruzzis erwihnt®2, Titis
,,due Santi da i lati all’Altare vicino alla porta di fianco®™
sind jedoch als Einzeldarstellungen zu denken und be-
fanden sich méglicherweise in der Cappella SS. Girolamo
e Martino, die die Briider Martino und Girolamo Albini
um 1520 in 8. Eustachio gestiftet hatten®3. Man hatte
sich dort dann die beiden Titelheiligen zu denken.

In der fiir Peruzzi so charakteristischen reliefhaften
Kompositionsweise sind die beiden Apostel eng neben-
cinander auf eine schmale Standfliche gedringt. Thr
groflangelegtes Kontrapost und die michtigen Formen
der Glieder verraten schon im Entwurf die monumentale
Absicht. Zwischen den fein ziselierten Képfen, den
blockhaft schweren Kérpern und den erstarrten Gewand-
falten fehlt jeder organische Zusammenhalt, so daB} sich
wiederum der Eindruck des steinern Statuarischen ein-
stellt. Gegeniiber etwa den gleichzeitigen Aposteln von
Fra Bartolomeo und Raffael (Vatikan) vermifit man die
Freiheit der Geste, das atmende Leben, die grofiziigige
Gewandbehandlung. Peruzzis Verdienste liegen in
anderem Bereich. Die sichere Zeichnung der Konturen,
das rhythmische Ineinanderverschrinken der beiden
Gestalten, die fast architektonische Balance zwischen
horizontalen und vertikalen Komponenten oder die
Synthese von Flichenbindung und reliefhafter Model-
lierung zeigen, wie Peruzzi seiner Eigenart treu bleibt
und dennoch die Neuerungen der Hochrenaissance ver-
arbeitet. Die Ziige des Petrus und die herabhingende
Hand des Johannes erinnern noch an die ,,Anbetung®
in 8. Rocco. Doch die Gewinder haben die lederne
Konsistenz mit den breiten Schlitzfalten weitgehend ver-
loren, sind metallisch hart und von jenen spiraligen Filt-
chen durchzogen, die fur die ,,Anbetung®-Pouncey
charakteristisch sind. Daraus ergibt sich aber eine
Datierung um 1514-1516.

2 Titi 1686, 128.

383 ASV, Miscellanea, armadio VII, vol.28, fol. 38v;
Forcella 11, 393.
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49 Die VERLEUMDUNG DES APELLES (Paris, Louvre,
Cabinet des Dessins)

Inv.-Nr. 1418; 43,4 x 87,9 cm; Feder, laviert, weil} ge-
héht; aufgeklebt; wohl nicht beschnitten; in der neunten
und in der zwolften Figur (von links nach rechts) Teile
der Gewandpartie erginzt; die Weilhohungen sind er-
neuert (Taf, XXXIVa).

Die Stilstufe unmittelbar vor der Sala delle Prospettive

~reprisentiert eine detailliert ausgearbeitete Zeichnung,

die mehr noch als der ,, Triumph des David* autonomen
Wert besitzt und als Vorlage fiir einen Stich gedacht
gewesen sein mag. Peruzzi folgt hier zweifellos Mante-
gnas von G. Mocetti gestochener Version des Themas?*,
R. Forster hat die zahlreichen Darstellungen dieses
Themas in der italienischen Renaissance auf ihre Grund-
typen zuriickgefiihrt3%, Raffacls Entwurf, der durch die
Kopie im Louvre und durch das Bild Garofalos tiber-
liefert ist und nur wenig vor Peruzzis Blatt entstanden
sein kann, fiihrt die Bildtradition Botticellis weiter3,
Peruzzi diirfte ihn entweder gar nicht gekannt oder —
unwahrscheinlicher —ihm bewuBt die Version Mantegnas
entgegengestellt haben. Wihrend Raffacl die Beschrei-
bung des Lukian moglichst genau und moéglichst leben-
dig ins Bild umsetzt und Botticellis Komposition im
Sinne der Hochrenaissance korrigiert, begniigt sich
Peruzzi damit, die wesentlich ungenauere und unan-
schaulichere Vorlage Mantegnas in seine eigene, antiki-
schete Sprache zu iibersetzen, ja die Charakterisierungs-
versuche Mantegnas klassizistisch zu nivellieren. Fehlte
der unschuldige Jiingling, so wire man versucht, hinter
der Komposition eine Versammlung der Musen zu ver-
muten, so sehr ist alles in statuarisches Nebeneinander
aufgeldst. In der Tat sind die weiblichen Gewandfiguren
den Musen in den Fenstergewinden der Sala delle
Prospettive in Stil und Typus nichstverwandt. Die
Gegensiitze zwischen Raffacl und Peruzzi kommen
bereits in der Wahl der Vorlage zum Ausdruck und
werden in der Neufassung dann noch gesteigert.
Peruzzi fehlt jedes Verstindnis fiir die dramatische Ver-
lebendigung einer Handlung. Er ist vielmehr an eciner
antikisierenden Gesamtstimmung, an einer Gruppierung
antiker Motive interessiert. Dennoch greift er auch hier
auf Raffael zuriick. An die Stelle von Mocettis ,,Campo
SS. Giovanni e Paolo™ setzt er den Hintergrund des
Teppichkartons der ,,Predigt Pauli und offnet die
rechte Bildhilfte in eine weite, dimmrige Hiigelland-

1 Um 1504-1506; A. E. Popham und P. Pouncey, Italian
drawings in the department of prints and drawings in the
British Museum I: The fourteenth and fifteenth centuries,
London 1950, 97f., Nr. 158, Tafel 146; Hind, V, 2, 165f.,
Tafel 727.

#s R, Forster, Die Verleumdung des Apelles in der Re-
naissance, in: JbPrKs 8 (1887), 29-56.

386 Horster, 40f.; Paris, Louvre, Cabinet des Dessins, Inv.-
Nr. 3878 Rouches, Tafel 12.



schaft. Wihrend nun Raffaels Architektur genauestens
auf die Komposition abgestimmt ist und die Polaritit
zwischen Paulus und seinen Zuhorern noch stirker
hervortreten liBt, bleibt Peruzzis Hintergrund ohne not-
wendigen Zusammenhang mit dem Bildgeschehen oder
seinen Gestalten. Die friesartige Reihung der Figuren an
der vorderen Bildebene steht geradezu im Widerspruch
zur Raumtiefe der Architektur. Diese kann sich ihrer-
seits mit der Landschaft zu keiner Einheit verbinden.
Der Gasse links steht der Horizont rechts gegeniiber,
und die diagonal gefithrte Baumreihe ist geeignet, diesen
Bruch noch zu unterstreichen. Ubersichtlicher und
weniger spannungsvoll dulert sich hier ein Zdhnlich
dualistisches Raumdenken wie spiter im ,, Tempelgang
Marid® oder in der sogenannten ,Hochzeit der
Rebecca®. Der EinfluB der Teppichkartons und die
Nihe zur Sala delle Prospettive riicken das Blatt in die
Zeit um 1516-1518.

50 Der TrivmeH pes Davip (Mailand, Castello Sfor-
zesco, Gabinetto dei Disegni)

Disegni preziosi, formato B, Nr. 1801; 19,2 x 27,6 cm;
Feder, laviert, weill gehéht; aufgeklebt, an den Rindern
wohl leicht beschnitten; Zuschreibung an Peruzzi durch
G. Frizzoni®? (Taf. XXXI).

Die gleiche Beweglichkeit und Zusammengesetztheit,
die gleichen flatternden Gewandzipfel wie im Fries der
Sala delle Prospettive erscheinen in einem reprisentativen
Blatt im Castello Sforzesco. Der jugendliche David, das
michtige Haupt Goliaths in der Rechten, wird von fiinf
tanzenden und musizierenden Frauen Isracls begrii3t3%,
Den Triumphgedanken unterstreicht die monumentale
Kulisse des Konstantinsbogens, dessen rechte Hilfte in
allen archiologischen Details vorgefithrt wird. Auch die
Kolosseumsruine rechts und der Blick auf die Terrasse
des Colle Oppio im Mittelbogen sind mit vedutenhafter
Genauigkeit gegeben. Es ist die gleiche Freude an den
antiken Ruinen wie in Peruzzis ersten Zeichnungen, auch
wenn das Thema einen intakteren Hintergrund ver-
langte. Das Ubergewicht der Vedute, das die Akteure
fast zur Staffage entwertet, ist ungewdohnlich fiir die
romische Hochrenaissance und schligt eine Briicke
zwischen Ripandas Ruinenstaffagen (ca. 1510f1.) und
Polidoros Kirchenlandschaften in S. Silvestro al Quiri-
nale®, Flichenparallel geschichtet, ohne groBes korper-
liches Volumen, die ausgestreckten Glieder rhythmisch
abgewinkelt, fithrt die Figurengruppe deutlich auf den
Fries der Sala delle Prospettive, etwa den ,,Triumph
des Bacchus®, zu. Man wird das Blatt demnach um 1517
ansetzen diirfen.

37 Frizzoni, Collezione Morelli, Tafel XII.

98 Reéau II, 1, 262F.

9 Hooer, Romische Veduten II, Tafel 32, 34; Turner 1961,
257-287.

51 SALA DELLE PROSPETTIVE
(Taf. XXXIVb-XXXVIId)

Als Agostino Chigi im Sommer 1511 von seiner neuen
Palastvilla Besitz ergriff, waren nur die Loggia di Galatea
und die Sala del Fregio mit figiirlichen Fresken ausge-
stattet. Alle in den dichterischen Beschreibungen von
1511 und 1512 genannten mythologischen Szenen lassen
sich dort nachweisen. Der Schmuck der tibrigen Riume,
etwa der Loggia di Amor e Psiche oder des Speisesaals
im ErdgeschoB3, mag sich dhnlich der Villa Le Volte auf
Grotesken beschrinkt haben®®". Forsters These, auch
die Fresken der Sala delle Prospettive und der Sala di
Alessandro e Rossana seien bereits 1511 vollendet ge-
wesen, ist weder begriindet noch stilistisch haltbar®1.
Vieles deutet jedoch darauf hin, daB die Ausmalung der
Eingangsloggia durch Raffael und seine Schule, der
Sala delle Prospettive durch Peruzzi und des Schlaf-
zimmers durch Sodoma etwa gleichzeitig um 1517/18
erfolgt ist. Die Loggia di Amor e Psiche waram 1. Januar
1518 gerade enthiillt worden, die Sala delle Prospettive
wird zuerst am 28. August 1519 genannt, und das Schlaf-
zimmer diirfte an diesem Tage, der Hochzeit Chigis mit
der Venezianerin Francesca Ordeaschi, ebenfalls voll-
endet gewesen sein®?, Weitere Daten fehlen.

An anderer Stelle wurde dargelegt, dall Peruzzi die Sala
Grande im Obergeschol3 nachtriglich verlingerte, um
grofitmogliche Dimensionen fiir seine Architektur-
perspektiven zu erhalten®?. Die Lage des Kamins ist

(Rom, Farnesina)

30 Forster, Farnesinastudien, 28f., 88; Frommel, Farne-
sina, 47.

3 Forster, Farnesinastudien, 32f.,, 88-102; Crowe-Caval-
caselle IV, 409f., die sich als erste fiir Peruzzis Autorschaft
auch der figiirlichen Teile ausgesprochen haben; Frizzoni
1891, 213; Weese 1894, 56-76; Hermanin, Farnesina, 81-89;
De Cataldo, 36-40; Venturi [X, 5, 388-391; Gerlini 1949,
31-34; D’Ancona, 271, 93f.; Freedberg, 399-404,

3% Frommel, Farnesina, 8f,

8 op, cit., 48ff. Vorher umfalite der Raum nur drei Fenster-
achsen, deren mittlerer der Marmorkamin entsprach. Gegen
Westen (Via d. Lungara) wurde er durch eine Wand begrenzt,
die auf ciner entsprechenden Mauer des Erdgeschosses auf-
ruhte und deren Fortsetzung gegen Norden noch besteht.
Hatr man die ehemalige Westwand in diesem Sinne rekon-
struiert, so zeigt sich, daBl der Raum auch nach Osten erweitert
worden sein mull. Andernfalls wire er sowohl in der Breite
seiner Jocheals auch in der Lage des Kamins unsymmetrisch
gewesen, was fiir die Sala Grande eines neuerbauten
Renaissancepalastes unwahrscheinlich ist. Das Ausmal} der
Verlingerung nach Osten laBt sich am eingefiigten
Ornamentstreifen der Kassettendecke ablesen. Aus diesem
architektonischen Befund wiirde sich ergeben, dal auch
Sodomas Fresken nicht vor dem Umbau der Sala delle
Prospettive entstanden sein konnen. Raffacls Entwiicfe fiir
die ,,Hochzeit des Alexander und der Roxane®, die Sodomas
Komposition wahrscheinlich zugrunde liegen, diitften kaum
vor 1516 entstanden sein (frdl. Mitteilung Dr. K. Oberhuber;
Forster, Alexander und Roxane, 182-207: Fischel, Raphaels
Zeichnungen 1898, 121-124; Popham-Wilde 1949, 316).
Sodomas Fresken sind aber auch stilistisch kaum frither
vorstellbar, Die vollen plastischen Gestalten setzen Raffaels
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heute nach Osten verschoben, da dem Architekten bei
der Erweiterung im Westen mehr Raum zur Verfiigung
stand als im Osten. In der angrenzenden Sala di Ales-
sandro e Rossana verliuft die Trennwand unmittelbar
neben dem Fenstergewinde, so daB auch hier ein asym-
metrischer Wandrhythmus entsteht. Diese kleinen Un-
regelmiBigkeiten, die an nackten Winden ins Auge
fielen, werden durch die Illusionskraft der Fresken auf-
gehoben.

Die Sala Grande war das Zentrum der Reprisentation
im Renaissance-Palast. Im alltiglichen Leben kaum be-
nutzt, diente sie zu seltenen festlichen Gelegenheiten.
Ihre Einrichtung beschrinkte sich meist auf die Sitz-
gelegenheiten, so dall alle Winde fiir die Ausschmiickung
verflighar waren. Durch seinen Umbau hatte Peruzzi
einen Raum von etwa 9 x 15,5 m gewonnen, an dessen
siidlicher Langseite sich vier und an dessen 6stlicher
Schmalseite sich zwei Wandoffnungen befanden. Die
beiden korrespondierenden Winde wurden durch zu-
sitzliche Tiiren — die iiber der einschneidenden Treppen-
tonne ist nur fingiert — damit in Ubereinstimmung ge-
bracht. So muBte der Maler ein Dekorationssystem er-
finden, das diesen Wechsel geschlossener und durch-
brochener Wandstiicke einheitlich zusammenfate. Dem
Vorbild der groBen Reprisentationssile des Palazzo
Venezia folgend, wihlte er eine Sdulenordnung mit drei-
teiligem Gebilk, das die schwere Kassettendecke auf-
zunehmen scheint. Die unkanonische Hohe des Frieses
war durch die Mezzaninfenster festgelegt, die fiir zusitz-
liche Belichtung sorgen®®. Die verbleibende Hoéhe er-
hielten die dorischen Siulen und ihr Architrav. Diese
vertikale Ordnung ist das Ausgangselement einer hochst
geistvollen horizontalen Gliederung3?s.

s»incendio del Borgo™ voraus, und den dhrengeschmiickten
Kopf der einen Dariustochter wiederholt seitenverkehrt die
,,Ceres™ aus dem Zwickel der Loggia di Amor e Psiche.

# Die doppelte Fensterreihe ist schon seit dem Palazzo
Venezia eine charaktetistische Auszeichnung der Sala Grande.
#5 Die illusionistische Siulenordnung der Sala dei Pala-
frenieri (auch ,,dei Chiaroscuri‘®) wurde um 1580-1582 von
Egnazio Danti neu entworfen und liBt sich bislang fiir
Raffaels Ausmalung des Saales nicht belegen (s. Inschrift
von 1582 und Vignola, Le due regole della prospettiva, 87;
vgl. Freedberg, 320ff.). Vasari berichtet lediglich wvon
Terrettaheiligen ,,in tabernacoli® und verschiedenen von
Giovanni da Udine ausgefithrten Tieren (VasMil IV, 362).
Diese um 1517 (?) entstandenen Fresken wurden unter
Paul TV. teilweise zerstért und unter seinen Nachfolgern
von den Bridetn Zuccari und ihren Gehilfen wieder-
hergestellt (Golzio, 56; VasMil VI, 40; R. Ancel, Le Vatican
sous Paul 1V, in: Revue Bénedictine, Januar 1908, 201.;
Lanciani IV, 60). Dabei scheinen sich Teile der urspriing-
lichen Ausmalung erhalten zu haben. So ist bei der letzten
Restaurierung unter dem Rost des Laurentius die Basis einer
alteren Pilasteridikula zum Vorschein gekommen (Redig
De Campos, Sala dei Chiaroscuri [Restaurationsbericht], in:
AttiPAccRend 27 [1951-1953], 403). In der Gewandpartie
des Laurentius finden sich Sgraffitti der Raffaelzeit, die in
einer neuen Freskoschicht nach 1560 verschwunden wiren
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Der perspektivische Augenpunkt ist so angenommen,
daB der Betrachter die illusionistische Verwandlung des
Saales am vollkommensten vom westlichen Eingang aus
wahrnimmt. Er sieht sich dort in eine belvedereartige
Halle versetzt, die in rhythmischem Wechsel von ge-
schlossenen Wandstiicken, freistchenden Siulen und
Pfeilern begrenzt ist und eine weite Aussicht iiber die
Dicher Roms und die Hiigel der Campagna gewihrt.
Entgegen dem ersten verwirrenden Eindruck lieBe sich
diese Architektur im Grundril darstellen und sogar
baulich realisieren. An den beiden Schmalwinden folgen
nach dem Rhythmus a~b~c—b-a auf einen geschlossenen,
beiderseits von Pilastern eingefaB3ten Wandabschnitt mit
Tiiren und Nischen ein Durchblick in die Landschaft,
dann die Doppelkolonnade, wieder ein Durchblick und
schlieBlich das korrespondierende Wandstiick, Dal3 das
Wandstiick an die Stelle der gleich breiten Kolonnaden
treten kann, zeigt sich an den Lingswinden, wo der
Rhythmus wie b-a—b—c—b-a—b verliuft. An der Fenster-
wand wird sogar zwischen die Siulen selbst ein Wand-
stiick eingefiigt. Um die Vielfalt der Durchblicke noch
zu steigern, sind die Wandstiicke an den Lingswinden
nur zwischen die zwei inneren Pfeiler gespannt, wihrend
die duleren, freistehenden Pfeiler mit den Sidulen einen
Wandelgang bilden. Um die ganze dulere Halle liuft
eine schmale, von einer Balustrade eingefaBte Terrasse.

(,,Adi 9 di genaro 1519 morse marcantonio ...”; ,,Adi 28
morse la Sig. ra agnesina moglie de romarato 1518...*
usw.). Sgraffitti aus der Zeit vor 1560 finden sich weiterhin
im Gewand des Johannes d. Evang. (1543, 1553) und des
Matthias (1534, 1541), jedoch in keinem der Siulenschifte.
Dall die Evangelisten Johannes und Lukas auf eine
Etfindung des Raffaclkreises zuriickgehen, wird weiterhin
durch zwei quadrierte, Penni zugeschriebene Zeichnungen
im Louvre und im Brit. Museum bestitigt (Freedberg, 3204,
Abb. 396; Pouncey-Gere, 52f., Nr. 63, Tafel 51), die mit
dem heutigen Fresko iibereinstimmen. Ein nach Technik
und Stil der gleichen Gruppe zugehoriger Matthius (Freed-
berg, Abb.395) befand sich wohl an der gleichen Stelle
wie die heutige Halbfigur, die ebenfalls alte Malsubstanz
aufweist und nach dem Durchbruch der Tiir erginzt wurde.
Bereits Passavant hat darauf hingewiesen, dall die beiden
Papageien zu Seiten des jugendlichen Johannes d. Tiufers
(links von Joh. d. Evang. iiber der Tiir) an Giovanni da
Udines ,,Papagalli gemahnen (Passavant I, 266f.). Auch
hier scheint die Malfliche original. Der Fries an den drei
Winden iiber den genannten Heiligen enthilt nur Wappen
und Impresen Leos X., ebenso die Kassettendecke. Im
kleineren Nebenraum und an der trennenden Zwischen-
wand finden sich keine Freskenreste der Raffaclzeit. Die
Kassettendecke des Nebenraumes verrit jedoch, dall er ur-
spriinglich einen Teil des Hauptraumes darstellte und dal
die Trennmauer erst spiter eingezogen wurde. — Bleibt in
den Quellen also die Gestaltung der Wand zwischen den
Adikulen fur die Zeit vor 1560 offen, so hitte doch nur eine
Sdulen- oder Pilasterordnung den umlaufenden Puttenfries
tektonisch in das Dekorationssystem einbezogen. In dem
Sgraffito von 1518 ist ein Terminus ante gegeben, der sich
mit der Zahlungsnotiz von 1517 gutr vereinbaren lilt
(Golzio, loc. cit.).



Der Typus einer solchen belvedercartigen Siulenhalle
mag mit Peruzzis Vorstellung vom antiken Villenbau
zusammenhingen. Dal} er nicht eine ad hoc erfundene
Architekturphantasie beabsichtigte, kénnte man aus der
Analogie zu einem Hintergrundsbau in Giottos Cappella
Bardi schlieBen, der sich in vergleichbarer Weise gegen
die Landschaft 6ffnet®®. Beiden liegt der antike Typus
der Portikusvilla mit Eckrisalit zugrunde, den Peruzzi
nicht nur in der Farnesina selbst, sondern in zahlreichen
anderen Grundrissen bis hin zum Palazzo Massimo vari-
ierte?®”. Das Motiv der Doppelkolonnade ist sicherlich
von Raffaels Umgingen in St. Peter abhingig, wenn-
gleiches, ebenfalls mitdem Durchblick in den freien Raum,
bereits auf einer wohl toskanischen Architekturperspek-
tive des spiten Quattrocento in Berlin auftaucht%.
Die Geschichte der illusionistischen Wandmalerei in der
Renaissance und die Stellung der Sala delle Prospettive
im historischen Ablauf ist mehrfach behandelt worden?®?,
Sowohl die Architekturperspektive als auch die Offnung
der Wand in die Landschaft stehen in einer grofien
Tradition, die sich, von der Antike inspiriert, im 15. Jahr-
hundert entfaltet und im zweiten Jahrzehnt des 16. Jahr-
hunderts einen Hohepunkt erreicht. Dabei ist Peruzzi
wohl der erste, dem es gelingt, die einzelnen Prospekt-
winde zu einer riumlichen Einheit zusammenzufassen.
In Erginzung des gebauten Palazzo Suburbano mit
seinen beiden Loggien, seinem Belvedere und seinen
zahlreichen Ausblicken schafft er somit den idealen
Villenraum, der nach allen Seiten den Blick in die Land-
schaft offnet und dennoch vollkommenen Schutz vor
der Witterung gewihrt. Was bei der Konzeption der
Farnesina um 1505/06 noch nicht in Peruzzis Moglich-
keiten lag und was auch spiter in der Architektur der
Renaissance selten zur Ausfithrung gelangte, die all-
seitig gedffnete Siulenhalle, konnte hier mit rein
malerischen Mitteln realisiert werden.

Peruzzi greift dabei auf seine Erfahrungen als Biithnen-
bildner zuriick, der um die Gesetze und Wirkungen der
Perspektive und der optischen Tiauschungen weil3. Er
stellt sie in den Dienst seiner Idealarchitektur und
schmiickt diese mit fingierter Skulptur wie mit dekora-
tiver Malerei. So gelingt ihm — ideell - eines der wenigen
erhaltenen ,,Gesamtkunstwerke® der romischen Hoch-
renaissance, das Architektur, Malerei und Plastik zu
cinem harmonischen Ganzen vereinigt. Auch hierin
36 Franciscus entsagt den vitetlichen Gitern®; s, D. Gio-
seffi, Giotto architetto, Milano 1963, Tafel X, 60.

37 Frommel, Farnesina, 85ff.; Ackerman, Sources of the
Renaissance Villa, in: Studies in Western Art. ActConglnt
20 (1963), 11, 6-18.

35 P, Sanpaolesi, Le prospettive architettoniche di Urbino
di Baltimora e di Berlino, in: BollArte 34 (1949), 322-337.
39 P Toesca, Affreschi decorativi in Italia fino al secolo XIX,
Milano 1917; 1. Bergstrom, Revival of antique illusionistic
wall painting in renaissance art, in: Acta universitaris
Gothoburgensis 63 (1957), 151; S. Sandstrém, Levels of
unreality, in: Figura N. 8. 4 (1963), 102-105.

folgt Peruzzi dem Vorbild Raffacls, der seit 1513 fiir
den gleichen Auftraggeber bei S. Maria del Popolo die
Grabkapelle baute und diese mit Plastik, Reliefs, Mosaik
und Malerei auszustatten gedachte!®?. Ausgehend von
Bramantes St. Peter-Projekt, hatte Raffacl hier im Wechsel
von blockhaften, dutch Pilaster eingefaBten Pfeilern
und vermittelnden Arkaden das tektonische Denken der
Hochrenaissance exemplarisch durchgefithrt. In  der
polychromen Marmorverkleidung, in der antikisierenden
Ornamentik und in der dem Architektursystem streng
untergeordneten figuralen Ausstattung hatte er mit den
quattrocentesken Dekorationssystemen gebrochen und,
unmittelbar auf das Innere des Pantheons zuriickgrei-
fend, neue, der romischen Antike verwandtere MaBstibe
gesetzt. Die Loggien (ca. 1516-1519) oder die Garten-
loggia der Villa Madama (1517-1520) reprisentieren das
gleiche Prinzip auf dem Gebiet der Profanarchitektur.
Peruzzi, der noch um 1510/11, kurz vor der Cappella
Chigi also, im Gewdlbe der Loggia di Galatea ein quattro-
centeskes Dekorationssystem angewandt hatte, bekennt
sich in der Sala delle Prospettive zum Geist der romischen
Hochrenaissance. Die blockhaften Eckpavillons mit
ihrer vielfarbigen Marmortifelung, die Proportionen und
die Vorherrschaft der Architektur tiber die figurale Aus-
stattung folgen der Chigi-Kapelle. Aber auch Raffacls
Loggien iiben bereits eine bedeutsame Wirkung auf die
Sala delle Prospettive austol,

Was die Sala delle Prospettive von dhnlichen Versuchen
des 15. Jahrhunderts unterscheidet, ist nicht nur die
besonders gegliickte [1lusion eines vergroBerten Raumes,
die Aretino, Serlio und Vasariam meisten bewunderten?02,
Es ist vielmehr das bewulBte Durchbrechen der Wand-
grenze, jene ,apertura ... che finga aria, o paesi, la
qualcosa vengono a rompere edificio®, vor der Serlio
die Fassadenmaler warnt!®®, Weder in der Loggia der
Rhodier, der Biblioteca Greca des Vatikans oder den
Silen des Palazzo Venezia, noch bei Melozzo da Forli,
Filippino oder Pinturicchio wird die Wand durchstoBen;
sie wird lediglich um eine mehr oder minder tiefe Schicht
verschoben. Szenen oder lLandschaften werden dem
Architekturgeriist wie Teppiche oder Kulissen einge-
fiigt, ohne den Realraum unmittelbar fortzusetzen. Nur

400 ], Shearman, The Chigi Chapel in S. Maria del Popolo,
in: Warburg Journal 24 (1961), 129-160.

4 Das wird durch die Konfrontierung des Frieses mit
einigen Loggienszenen bestitigt (s. u. S. 92). Nach alter
Ubung diirfte der hher gelegene Fries vor der Architektur
entstanden sein, so dall man eine Wirkung Raffacls auf
Peruzzi und nicht, wie mechrfach gedulBlert, von Peruzzi auf
Raffael annchmen mufl (K. Lanckoronska, Zu Raffaels
Loggien, in: JbKhSW N. F. 9 [1935], 111-120; Freedberg,
330). Lanckoronska geht von einer willkiirlichen Datierung
der Sala delle Prospettive um 1516 aus, so daB sie die Ver-
wandtschaft mit den Loggienarchitekturen nur durch eine
Beteiligung Peruzzis erkliren zu konnen glaubt.

192 Vas 1568, 11, 139; Serlio 1V, fol. 70.

18350, cit., fol. 69.
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Mantegna in seiner Camera degli Sposi und ihm folgend
Sodoma in der Stanza della Segnatura gelingt es, einen
Blick in den Himmel vorzutiuschen, indem sie ihre
Gewdlbescheitel okulusartig 6ffnen. Hier kniipfen die
Loggien Raffaels an, der schon in seinen frithesten Werken
cine Vorliebe fiir Hintergrundsarchitekturen bewiesen
und sie besonders in seinen romischen Fresken zu einer
neuen Meisterschaft gesteigert hattet0d,

Die Architekturprospekte in Raffaels Loggien gehen
von einer dhnlichen Situation wie die Sala delle Prospet-
tive aus, da es sich hier ebenfalls um die Ausstattung
einer villenartigen Profanarchitektur handelte. Die
Loggien offneten sich gegen den pipstlichen Giardino
Segreto und boten eine Aussicht bis hin zu den Albaner
Bergen®%. Dieser Blick in den Freiraum wird nun auch
in einigen Gewolbejochen vorgetiuscht. Raffael ist es
jedoch weniger um die malerische Verwirklichung eines
architektonischen Idealtypus zu tun als um den illusio-
nistischen Effekt als solchen: Die Siulen- bzw. Pfeiler-
ordnung mit ithrem Gebilk und ihrer Balustrade wire
als gebaute Architektur sinnlos; das Rahmenwerk der
vier biblischen Szenen wiirde herunterbrechen. Doch
gerade die zahlreichen aufsteigenden Siulenschifte und
die teilweise verdeckte Aussicht erzeugen die Vor-
stellung unbegrenzter Weite, luftiger Ferne, suggestiver
noch als in der Loggia di Amor e Psiche, wo der Gewdlbe-
spiegel durch die fingierten Teppiche fast vollig ge-
schlossen ist. In Peruzzis Sala delle Prospettive hingegen
dominiert die lusionskraft der Architektur tber die
Fernenwirkung. Den Hintergrundsveduten fehlen deut-
liche Leitlinien, die in die Tiefe fithren. Wie ein Bild,
wie eine Spiegelung schwebt sie hinter der Balustrade,
die zwei Realititsstufen voneinander zu trennen scheint.
Es ist der alte Gegensatz der beiden Meister, der hier
wiederum sichtbar wird: Raffaels Tendenz zum naht-
losen Raumkontinuum und Peruzzis Denken in streng
umgrenzten Raumschichten.

Der Figurenfries ist dem Architektursystem kompositio-
nell wie farblich (griin, gold, blau) aufs beste eingefiigt.
Die weiblichen Hermen aus fingiertem Marmor schaffen
cine dulerst labile tektonische Verbindung zwischen
Architrav und Gesims und teilen den Fries an der nord-
lichen Lingswand in fiinf, an den Schmalwinden in je
drei etwa gleich grofic Felder, wihrend sich an der
Fensterwand nur vier Felder ohne Hermen ergeben?,

s01 N, Ermers, Die Architekturen Raffaels in seinen Fresken,
Tafelbildern und Teppichen, Strallburg 1909.

103 Hoogewerft 1945/46, 265-268.

496 Freedbergs These, die mangelnde Korrespondenz der
Hermen mit dem Rhythmus der Sdulen und Pilaster deute
darauf, daB der Fries zunidchst unabhingig und vor den
Architekturprospekten entstanden sei, ist aus chrono-
logischen Griinden unwahrscheinlich (s. o. Anm. 393). Die
genaue Korrespondenz im vertikalen Sinne wiirde kleinere
Felder wechselnder Breite ergeben und damit die flieBende
Szenenfolge des Frieses zerstoren.
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R. Forster hat die fiinfzehn mythologischen Szenen
beschrieben und auf ihre literarischen Quellen untersucht.
Ein konsequentes Programm konnte er dabei ebenso-
wenig entdecken wie im Fries der Sala del Fregio®T.
Der spiitere Fries scheint jedoch insofern auf den
fritheren abgestimmt, als kein Bildgegenstand unmittel-
bar wiederholt wird. Gegeniiber den Taten des Herkules,
den Lieben des Zeus, dem Wettstreit von Apollo und
Marsyas oder den Geschichten von Meleager und
Orpheus finden sich in der Sala delle Prospettive aus-
gefallenere Mythen, und das ist bezeichnend fiir den
Wandel der Bildung und des Geschmackes im Verlaufe
dieses Jahrzehnts. Und wihrend in den Szenen der Sala
del Fregio der menschliche Akt im Mittelpunkt steht
und in verschiedensten Ansichten und Stellungen vor-
gefithrt wird, scheinen die Themen der Sala delle
Prospettive nach anderen Gesichtspunkten ausgewihlt:
Vielfalt der Bewegung, dramatische Aktion, Hiufung
von Menschengruppen, Farbakkorde, Helldunkel,
Raumtiefe — all dies neue Kategorien, die Peruzzi unter
dem wachsenden Einflul Raffaels entwickelt hatte.

Aus der abwechslungsreichen Folge neuer Themen und
Kompositionen fallen die Szenen beiderseits des letzten
(6stlichen) Mezzaninfensters durch ihren konventio-
nelleren Aufbau und durch die Schwierigkeit der
Inhaltsbestimmung auf. Der raschere Pinsel, die fliich-
tigere Aktbehandlung, die freiere Phantasie der folgenden
Szenen legen nahe, daB3 es sich hier um den Anfang des
Frieses handelt. In ihren statuarischen Standmotiven,
der lebhaften Gestik und den sorgfiltig durchgestalteten
Physiognomien sind sie den Kalottenszenen der
Ponzetti-Kapelle noch so verwandt, daBl der zeitliche
Abstand nur gering sein kann (um 1516/17). In der
»Arion“-Szene zeigt sich Peruzzi dann von einer ganz
neuen Seite. Ohne jeden antikisierenden Formalismus,
in sprithender Direktheit wird die mythische Rettung

407 Férster, Farnesinastudien, 88-102; Freedberg, 400; die
Szenenfolge nach Forster von links nach rechts, beginnend an
der Westwand: 1. ,,Die Deukalionische Flut® (Ovid, Metam.
I, 292-312); 2. ,,Die Erschaffung der Menschen® (Ovid,
Metam.I,395-413); 3. ,,Apollo und Daphne* (Ovid, Metam. 1,
541-552); 4. ,,Venus und Adonis® (vgl. Ovid, Metam. X,
715-739); 5. ,,Bacchus und Ariadne” (Ovid, art. amat. I,
537-547); 6. ,,Pelops und Onomaus® (Diodorus Siculus TV,
73; Pindar, Olymp. I, 691.); 7. ,,Der Parnali* (Ovid, Amores
1, 15[2]); 8. ,,Huldigung der Venus als Géttin des Meeres
(Claudian, de nupt. Honor. et Mar., 148-168); 9. ,,Selene und
Endymion® (Sarkophag, Villa Borghese; Athendus XII,
5641.); 10. ,,Cephalus und Prokris® (Ovid, Metam. VII,
840-846; Amores I, 13; art. amat. 111, 7334.); 11. , Helios*
(Ovid, Metam. II, 118-121); 12. ,,Die Schmiickung der
Venus® (Claudian, de nupt. Honor. et Mar. V, 49-109);
13. ,,Paniskenscherz® (Ovid, Heroides V, 135f.; Metam. I,
690-694; vel. Philostrat); 14, ,,Arion auf dem Delphin®
(Herodot 1, 24; Hyginus, fab., 194; poet. astron. 1I, 17;
Gellius XVI, 19); 15. ,,Pan und Syrinx™ (Ovid, Metam. I
688-705).



des Dichters vorgefiihrt, den ein Delphin vor dem Er-
trinken bewahrt und der mit seinem Spiel die Meerwesen
bezaubert. Auf Schonheit, auf klassische Pose ist kein
Wert gelegt, auch wenn die Motive auf antike Proto-
typen zurilickgehen. In seltsamer Drehung reitet Arion
auf dem zierlichen Fisch und widmet sich versonnen
seiner Viola. Um ihn hat sich ein fasziniertes Publikum
versammelt: ein Meergreis, der sich ergriffen in den Bart
faBBt; seine Geliebte, genieBerisch an den Kentauernleib
geschmiegt; ein Putto, rittlings auf seinen Delphin
gebannt, und einige eng verschlungene Pirchen, die
halb erstaunt, halb bewundernd dem seltenen Schauspiel
folgen; im Hintergrund das Schiff des Tyrannen, dessen
Seeleute vergeblich nach ihrem Opfer Ausschau halten.
Alles wirkt frisch und lebendig, fast improvisierend
gemalt, voller Einfall und Witz zumal in den Kopfen
des Puttos oder des Meergreises. Die freie Szenenfolge
des Frieses bewahrte Peruzzi hier vor dem Zwang einer
ausgekliigelten Komposition. So entfaltet er ein Talent
locker reihender Improvisation, das ihn von den
exemplarischen Kompositionen der Loggien grundsitz-
lich unterscheidet. Man vergleiche nur die thematisch
verwandte Sintflut, deren Gruppen keilférmig in die
Tiefe gebaut sind und von der Peruzzi allenfalls die
lockere Gruppierung im Raum iibernahm.

Der abgekiitzte Arbeitsprozel3 des Frieses liBt sich gut
an einer Skizze fiir den ,,Bacchuszug® ablesen.

52 Baccruszuc (Paris, Louvre, Cabinet des Dessins)
Inv.-Nr. 592; 11,8 » 19,6 cm; Feder, laviert; aufgeklebt,
nicht beschnitten; Zuschreibung an Peruzzi durch
Pouncey (Taf. XXXVIb).

Von kleinen Verschiebungen abgesehen, entspricht die
Komposition bereits der Ausfithrung, obwohl sie gewil3
eine erste Niederschrift der Bildidee darstellt. In skizzen-
haftem Strich und frei lavierendem Pinsel sind die Ge-
stalten charakterisiert, wobei die kompositionelle Ab-
sicht klarer zutage tritt als im Fresko. Die linke Gruppe
mit Silen und Esel staffelt sich in rhythmischen Parallelen
in die Tiefe, wo das Schiff des Theseus (?) angedeutet
ist; die rechte entwickelt sich analog zum Vordergrund,
und beide werden durch einen umgteifenden Halbkreis
zusammengefaBt — ein Kompositionsprinzip, dessen sich
Raffacl besonders in den ersten beiden Stanzen bediente.
Die Motive selbst stammen aus dem breiten Repertoire,
das ein Kiinstler dieser Jahre durch das Studium der
Antike und Raffaels gewinnen konnte. Saxl hat die
Sarkophage zusammengestellt, denen die Silensgruppe,
die Menade mit dem Tamburin oder der Doppel-
flétenbliser entnommen sindi%. Der Kniende rechts,
der ,.Schaber* der Marsyaskompositionen, taucht gleich-
zeitig in Raffaels ,,Opfer in Lystra® und bei Peruzzi

w08 Sax| 1934, 45.

schon in der Sala del Fregio auf 4%, Peruzzi kopiert nicht
die antike Sarkophagkomposition, sondern komponiert
neu mit antiken Sarkophagmotiven, wie dies dhnlich
fiir die ,,Beweinung des Meleager* in der Sala del Fregio
gilt. — Die Kompositionsskizze ist wohl weniger be-
schnitten als vielmehr durch Einfiigung einer weiteren
Menade dem breiteren Format des Feldes angepaBt.
Peruzzis handschriftliche Notiz ,,piu baso** bezieht sich
auf den hinteren Triiger des Silen, der in der Skizze zu
hoch geraten ist, im Fresko jedoch fest auf dem Boden
steht. So scheint es, daB zwischen Skizze und Aus-
filhrung kein weiteres Entwurfsstadium eingeschoben
wurde, sondern daf3 Peruzzi die Komposition ohne Kar-
ton auf die Wand iibertrug und dann im Fresko aus-
fithrte. Nur so sind gewisse Ungeschicklichkeiten der
Komposition, offensichtliche Nachlissigkeiten in der
Anatomie und in der Drapierung, zu verstehen. Auf
dekorative Gesamtwirkung, nicht auf durchstudiertes
Detail wic in der Sala del Fregio, war die Intention des
Kiinstlers gerichtet.

Raffael iiberlieB den Schiilern die Ausfithrung der aus-
gereiften Loggienkompositionen, und so bleibt die
Wirkung seiner FPresken zuweilen hinter der Idee
zuriick?V. Peruzzi erreicht mit seinen beschrinkteren
Mitteln die unmittelbare Gesamtwirkung, die dem Fries
eines reprisentativen Saales zukam. Die Vernach-
lissigung des Details zugunsten dieser Gesamtwirkung
aber verrit ein neues Denken, das Pinturicchio oder
Peruzzi selbst auf der Stufe der Rocca von Ostia oder
der Sala del Fregio noch fernlag. Der mithsame Weg
allmihlicher Antikenaneignung ist nun erfolgreich
zuriickgelegt. Es kostet keine Anstrengung mehr,
»modo antico® zu improvisieren, die zufilligen Uber-
reste der antiken Bilderwelt durch Umsetzung literari-
scher Quellen fortzuspinnen und zu erginzen. Der
nichsten Generation werden die fruchtbaren Wider-
stinde bereits fehlen, und sie wird sich in die entleerte
Routine oder in die antiklassische ,,Manier” ver-
lieren.

Die einzige Szene, die unmittelbar an die Sala del Fregio
ankniipft, ist der ,,Meerthiasos®‘. Die Ubereinstimmungen
reichen bis in die Wahl der Motive und fordern zum
Vergleich heraus. Der Wasserspiegel ist weiter geworden
und damit auch die Moglichkeit rdumlicher Aktion.
Statt der flichenparallelen Reihung werden die Gruppen
in kurviger Bewegung bald in den Vordergrund, bald
zuriick in die Tiefe gefiithrt. Die klar umgrenzte Mal-
fliche ermdglicht ein kompositionelles Zentrum, den

1% op. cit., fig. 28. Eine Francia zugeschriebene Zeichnung
geht auf ihnliche Vorbilder zurtick (M. Dobroklonsky, in:
Annuaire du Musée de L’Eremitage I, 1, Leningrad 1936,
29f.). Dic raffaclesken Kompositionen haben wohl nicht
unmittelbar auf Peruzzis Szene ecingewirke (Pouncey-Gere,
48, Nr. 62: Garofalo, Dresden).

410 Oberhuber, Stanza dell’Incendio, 59.
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muschelblasenden Seekentauern und Venus, der die
anderen Seewesen mit Schitzen aus dem Meer huldigen.
Ahnlich wie in Raffaels ,,Galatea®, in ihren Verkiirzun-
gen jedoch viel niher den Putten der Loggia di Amor
e Psiche, steigern bogenschieBende Amoren die wogende
Bewegung der Szene. Auch der Kopf des zentralen
Muschelblisers ist wortlich von Raffaels ,,Galatea* iiber-
nommen. Die einzelnen Gestalten versuchen sich vom
Zwang der Fliche zu emanzipieren, wenn ihre Bewegung
nicht mehr bildparallel verliuft, sondern vor allem in der
rechten Hilfte aus der Bildtiefe hervorstoBt. Doch die
Verwendung dieser neuen Darstellungsmittel zerstért
die Einheit des Bildgefiiges: Der ausgewogene Rhyth-
mus, die zwingende Klarheit des Konturs, wie sie die
Sala del Fregio auszeichnen, gehen verloren. Statt der
freien Bewegung im Raum, wie sie Raffacl miihelos ge-
lingt, kommt es zu Unklarheiten und qualliger Form-
losigkeit.

Es wiirde zu weit fiihren, dem reichen Vokabular der
15 Frieskompositionen und seinen Urspriingen bis ins
einzelne nachzugehen. Die Szenen wollen nicht aus der
Nihe, auf Detail hin betrachtet werden. Oft fallen die
Vergleiche zuungunsten Peruzzis aus wie etwa der ,,Tod
des Adonis, wo er eine Komposition Sebastianos mit
antiken Motiven variiert®!. Wichtig fiir die Datierung
um 1517/18 erscheint jedoch die Abhingigkeit einer der
gegliicktesten Kompositionen, ,,Aurora, Cephalus und
Prokris®, von Raffaels Teppichkarton ,,Die Bekehrung
Pauli. Hier wie dort stiirzt ein Jiingling auf eine am
Boden liegende Gestalt, hier wie dort folgen ihr wilde
Rosse, hier wie dort schwebt iiber ihr eine Lichterschei-
nung. Peruzzis Komposition verhilt sich seitenverkehzt
zu jener Raffaels, entspricht also dem Karton, den er
1516 bei Raffael sehen konnte®?, Seinem Wesen treu,
breitet Peruzzi die Komposition in die Fliche. Die ex-
pressive Dramatik ist tibersetzt in die mythische Mir-
chenwelt Peruzzis, wo auch dem Tod der Prokris nichts
Schmerzliches, nichts Unheimliches mehr anhaftet. Doch
Raffaels Wirkung bleibt unverkennbar. Die dreifache
Bewegung des Cephalus, des Morgensterns und des
vorwirts stiitmenden Gespannes der Aurora und der mit
lockerem Pinsel aufgetupfte Landschaftshintergrund mit
seiner zierlichen Staffage sind ohne sein Vorbild nicht
denkbar.

DaB auch die Loggienkompositionen fiir den Fries mal-
geblich waren, ist an einigen Szenen deutlich abzulesen.
So stehen die Frauengestalten der ,,Deukalionischen
Sintflut® oder der ,,Erschaffung der Menschen® Raffaels
»Auffindung des Moses” oder ,,Pan und Syrinx“ der
Loggienszene ,,Josef und das Weib des Potiphat® so

M g 0. 8. 63, Anm. 262; zum Motiv der sitzenden Venus
vel. Antico bei H. J. Hermann, Pier Jacopo Alari-Bonacolsi
genannt Antico, in: JbKhSW 28 (1909/10), 258, Abb. 314
a2 E. Miintz, Les tapisseries de Raphael, 3ff., 16; Ober-
huber, Stanza dell’Incendio, 63: ,,2. Gruppe®.

92

nahe, dall eine unabhingige Gleichzeitigkeit beider
Zyklen unwahrscheinlich ist. Auch die Zusammen-
bailung von Menschengruppen in festumrissenen, dia-
gonal gestellten Blocken, wie sie in der ,,Wettfahrt des
Pelops und Onomaus® auffillt, geht auf die Loggien
zuriick (,,Durchgang durch das Rote Meer®). Dem Ein-
flu der Loggien mag es auch zuzuschreiben sein, daf3
Peruzzi den schmiickenden Charakter des Architektur-
frieses zuweilen verliBt und eine Raumtiefe anstrebt, die
der tektonischen Aufgabe des Frieses zuwiderliuft, ja
dem Architekturgeriist des Saales eine gewisse Labilitit
verleiht, da nun die wenigen Hermenfigiirchen den Druck
der schweren Kassettendecken auf den Architrav zu
iibertzagen haben.

Die zwolf Gétter iiber Tiiren und Fenstern entsprechen
den von Cartari genannten mit Ausnahme der Vesta, an
deren Stelle Saturn getreten ist®®. Eingeengt in die
Rechtecknischen des Architektursystems sind sie durch
ihre Bewegung, ibr lebendiges Inkarnat dem Betrachter
doch niher geriickt als die Horoskopfelder der Loggia
di Galatea und in ihrem Realititsgrad von den steinernen
Nischenfiguren in den Siulendurchblicken deutlich
unterschieden. Durch das lingliche Format der Mal-
flichen war Peruzzi gezwungen, auf dhnliche Hock-
und Liegemotive wie in den Zwickeln der Loggia di
Galatea zuriickzugreifen. Auch die Attribute der Gétter
sind die gleichen geblieben. Doch Peruzzis Stil hat sich
wihrend der sechs vergangenen Jahre entscheidend ver-
indert. Ein Blick etwa auf den Jupiter macht deutlich, wie
die fast hélzern sprode Korperlichkeit sich nun gelockert
hat, wie die metallisch harten Falten einen weicheren
FluB erhalten oder wie die Modellierung von einem
malerischen, rascheren Pinsel durchgefithrt wird. Sein
ideales Haupt mit dem Bart, den vollen weillen
Locken und dem Herrscherblick ruft wiederum Raffaels
Loggia di Amor e Psiche in Erinnerung, an der wohl
gleichzeitig gearbeitet wurde; zierlicher in den Aus-
maBen, minuzidser in der Malweise die Gétter iiber den
von Putten gerahmten Nischen, in denen sich antike
Imperatorenkopfe befanden®'. Unter ihnen sind be-
sonders die ,,Juno* und die ,,Ceres” hervorzuheben,
erstere in ihrem klassizistischen Typus, in der Zartheit
ihrer Gebirde unverfilschtester Peruzzi; letztere von so
delikatem Kolorit, daB sie lange Zeit Raffael zugeschrie-
ben wurdei®, Die ,,Schmiede des Vulkan® auf dem
Kamin hat in ihrer Oberfliche besonders gelitten. Durch
einen Marmorrahmen blickt man in die Werkstatt — ein
fast illusionistischer Effekt, der durch die forcierte
Plastizitit der Koérper unterstrichen wird. Sodoma ver-

48 Cartari 1626, 3; Forster, Farnesinastudien, 75, 134, Anm.
202; unter ,,Deukalion und Pyrrha™ (Westwand) beginnend
von links nach rechts: Merkur, Ceres, Diana, Minerva,
Vulkan, Juno, Venus, Apollo, Saturn, Jupiter, Neptun.

11 Frommel, Farnesina, 49.

15 Prunetti 1816, 81f.



sucht im angrenzenden Raum diesen Gedanken noch zu
iiberbieten, wenn er seinen Vulkan iiber den Rahmen
hinausragen li3t. Die trockene Anatomie der Korper ist
wohl durch den ,,Bau der Arche® in den Loggien in-
spiriert, eine gewill von Giulio ausgefiihrte Szene, woher
sich auch die hiufig geduBerte Zuschreibung gerade der
,,Schmiede des Vulkan® an Giulio erklirt. Stilistisch
niher den ersten Friesszenen stehen die ,,Neun Musen*
in den Gewinden der Mezzaninfensteri!6, Sie sind in
breiten, raschen Pinselstrichen skizziert, auf Fernsicht
berechnet und darin den ersten Loggienszenen nahe ver-
wandt. In keinem seiner fritheren Werke hatte Peruzzi
sich einer dhnlichen improvisierenden Malweise be-
dient.

Die beiden Grisaillefiguren in den Nischen der Siulen-
architektur schlieBlich imitieren antike Gewandstatuen
und wollen als solche aufgefalit sein. In der Tat geht
zumindest jene der Ostwand unmittelbar auf ein antikes
Vorbild zuriick: die sogenannte ,,Urania Farnese®, die
wohl schon Raffacle Riario im Hof der Cancelleria auf-
gestellt hatte’?. Die zweite Statue, in der Gewand-
behandlung metallischer, in der Malweise modellieren-
der, verrit einen Zusammenhang mit der Loggietta
Raffaels, wo sich das Fragment einer nahe verwandten
Grisaillefigur erhalten hat*'8,

53 Dit Fresken 1N DER CaNCELLERIA (Rom, Palazzo
della Cancelleria)

53a D1k ,,VoLtA DORATA® M Prano NOBILE
(Taf. XXXIXa, XLa, XLIa,b)

»lLavord poi nel palazzo di san Giorgio per il Cardinale
Raffaello Riario Vescovo d’Hostia in compagnia d’altri
pittori alcune stanze® berichtet Vasari im Anschlufl an
die Beschreibung der Uccelliera Julius I1. und vor Er-
wihnung der Farnesina, also zwischen ausgesprochenen
Frithwerken des Meisters (1505-1510)4%. In der Can-
celleria haben sich bisher keine Fresken aus diesen

116 Die Farnesewappen stammen aus der Zeit nach 1580.

47 Os desenhos das antigualhos que vio Francisco D’Ollanda,
ed. E. Tomo, Madrid 1940, 65, Tafel 10; P. G. Hiibner,
Le statue di Roma, Leipzig 1912, 56, 111 ¢; Lanciani, I, 94.
Frdl. Hinweis Dr. T. Buddensieg. Peruzzi gibt die Statue
seitenverkehrt, im Rumpf iibercinstimmend, in Kopf und
Haartracht leicht verindert.

18 Diec Loggietta des Kardinals Bibbiena befand sich im
Juli 1517 noch im Bau, war also frithestens Ende 1517 in
ihrer malerischen Ausstattung vollendet (Golzio, 45, 48, 57;
Redig De Campos, Raffaclo e Michelangelo, 31ff.; Ober-
huber, Stanza dell’Incendio, 67, Anm. 162). Die gegen-
sitzliche Malweise in den beiden Grisaillefiguren der Sala
delle Prospettive lit an verschiedene Hinde denken, wobei
die lockerer gemalte der Westwand unmittelbar an die
beiden Heiligen der Kapelle des Fra Mariano in S. Silvestro
al Quirinale erinnert (Gnoli 1891; Venturi IX, 5, Abb. 227,
228).

19 Vas 1568, 11, 139.

Jahten nachweisen lassen. Letarouilly hat wohl als erster
die Vasaristelle mit den Gewdlbefresken eines kleinen
Raumes im Piano Nobile in Verbindung gebracht, und
diese Zuschreibung wurde erst in jiingster Zeit durch
Pouncey und Freedberg aufgegriffen®®?, Bei der letzten
Restaurierung im Jahre 1943 wurden die Fresken wieder
von ihrer entstellenden Ubermalung befreit, die vor
allem die Grotesken vollig verdeckt hatte. Dieser Raum
liegt im nérdlichen Risalit des Palastes zwischen kleineren
Gemichern, die wohl schon dem Bauherrn als Privat-
appartement dienten®®. Er mifBit 6,11 x 7,85 m**? und
besitzt in seiner nordwestlichen und seiner nordéstlichen
Wand je ein Fenster, in der siidwestlichen Wand eine
hielet)

Das Dekorationssystem schlieBt sich aufs engste an die
antiken Vorbilder an. Stichkappen und Zwickel sind
durch eine schmale Goldleiste vom oberen Tonnen-
gewdlbe getrennt und mit kleinen Szenen in grotesken-
gerahmten Polygonen geschmiickt. Der eigentliche
Gewdlbespiegel gliedert sich in 53 meist rechteckige
Felder verschiedener GroBe, die in einer Ebene gereiht
sind, dutch Grotesken, Meander oder bunte Leisten
gegeneinander abgegrenzt werden und sich in Gegen-
stand, Format und Farbigkeit hierarchisch staffeln.
Neben dem schluBsteinartig hervorgehobenen Mittel-
tondo mit Gottvater und neben den goldgrundigen
Figurenszenen und Allegorien finden sich weiBgrundige
Felder mit Putten und Tieren, rotgrundige mit zer-
brechlichen Architekturen, antikischen Figurengruppen,
Tieren oder Grotesken, griingrundige mit einzelnen
Voégeln oder blaugrundige mit wechselndem Gegen-

20 Letarouilly I, 229f., Tafel 89; nach Letarouilly hatte
bereits Ingres Peruzzis Hand in den Fresken wiedererkannt,
der sich 1834-1841 in Rom aufhielt; E. Lavagnino, Il
Palazzo della Cancelleria e la chiesa di S. Lorenzo in Damaso,
Roma 1924, 55: | Perin del Vaga®; Kent, 25, 78; Redig
De Campos, Restaurationsbericht, in: AttiPAccRend 21
(1945/46), 289: ,,Perin del Vaga®™; A. Griseri, Perino,
Machuca, Campana, in: Paragone 87 (1957), 13-21: ,,P. d.
V.*; Pouncey-Gere, 135; Freedberg, 411; Schiavo, Il
Palazzo della Cancelleria, 168-171: ,,P. d. V.*“. Die Uber-
malungen gehen méglicherweise auf die Restauration von
1831 unter Valadier zuriick (Letarouilly, loc. cit.). Weitere
Restaurationen fanden 1934 und 1943 statt (AttiPAccRend 10
[1934], 94f.; 21 [1945/46], 289).

21 Vgl. den Plan des Piano Nobile von Golpazo (vor 1546)
mit der Aufschrift A. da Sangallos d. J. ,,questo e lo piano
del chardinale cioe lo primo piano dove abita lui...“ (UA
987; Giovannoni, Sangallo, 307; Schiavo, Abb. 28) und
den Grundrii im Cod. Icon. 195, fol. 7v (bayr. Staats-
bibliothek, Miinchen, um 1534), auf dem die spiter von
Salviati ausgemalte Privatkapelle des Kardinals bereits er-
scheint. Sowohlim Appartamento Borgiaals auch im Apparre-
ment Julius II. (Stanzen) schlossen sich Privatriume und
Privatkapelle an die grofien Reprisentationsriume an, Am
Ende der Zimmerflucht befand sich meist das Schlafzimmer,
das nur der nichsten Umgebung zuginglich war.

22 Letarouilly I, Tafel 89.

i3 Schiavo, Abb. 25, 27,
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stand. Die eigentlichen Groteskenbahnen liegen hell auf
dunkelblanem Grund. In den Stichkappen dominiert das
von zietlichem Rahmenwerk durchzogene Pompejanisch-
rot, in den Zwickeln stehen goldgrundige Szenen vor
der blaugrundigen Groteskenrahmung und blaugrundi-
gen Friichtedreiecken. So kontrastieren Rot, Gold,
Griin, Blau und WeiB in raschem Wechsel, verbunden
nur durch die figiirlichen Elemente, die alle Farben in
sich vereinigen. Wie Raffael in der Stufetta des Kardinals
Bibbiena fiillt Peruzzi hier ein der Domus Aurea ver-
wandtes Dekorationssystem mit Szenen und Figuren
seines Stiles. In der Loggia Palatina wird er dann ver-
suchen, die Antikennachahmung auch auf die Szenen
auszudehnen. Gegeniiber der Domus Aurea und der
Stufetta wirkt jedoch Peruzzis Feldersystem dichter ge-
dringt, unruhiger und kleinteiliger, in den Farben bunter
und kontrastreicher.

Die Wahl der Bildgegenstinde scheint locker, ihr Leit-
gedanke schwer faBbar®®', Einige der Tugenden, wie
Pax, Libertas, Felicitas Publica oder Religio, spielen auf
Riarios Amt als Kardinal Camerlengo an, dem die Ver-
waltung und Jurisdiktion des Kirchenstaates oblag. Die
Szenen in den Liinetten, Zwickelsechsecken und Recht-
eckfeldern sind dem Alten Testament entnommen und
nach Themenkreisen geordnet. Im Mitteltondo die
»Erschaffung der Gestirne®, in der rechten Hilfte des
Gewdolbes Darstellungen von Adam, Eva, Kain und Abel,
in der linken fiinf Szenen der Josephsgeschichte; an der
Fensterseite drei Taten Moses’, an der Tiirseite zwei Dar-
stellungen aus dem Leben Salomos. Die meisten Szenen

24 Gegenstinde der Darstellungen: 1.,,Erschaffung von Sonne
und Mond®; 2. ,,Die Zufithrung Evas™; 3. ,,Der Paradies-
garten®; 4., Die Verantwortung Adams und Evas®; 5.,,Adam
und Eva bei der Arbeit*; 6.,,Das Opfer Kains und Abels™;
7. ,,Die Ermordung Abels®; 8. ,,Josephs Traum von den
Gestirnen®; 9. ,,Josephs Versenkung in den Brunnen®;
10. ,,Joseph flicht Potiphars Weib*; 11. ,,Die Auslegung der
Traume; 12. ,,Die Entdeckung des Geldes in den Sicken;
13. ,,Joseph vor seinen Briidern®; 14. | Die Mannalese®; 15.
,,Das goldene Kalb®;16.,,Die eherne Schlange®;17.,,Das Urteil
Salomos®;18.,,Die Huldigung der Kénigin von Saba vor Salo-
mo‘“;19.,,Gloria’; 20. ,,Pietas Maiorum(?)*“. Falls die Marmor-
biisten eines birtigen Mannes und einer Frau mit antikischer
Haartracht die Ahnen darstellen, wiire dies die wahrschein-
lichste Deutung, auch wenn die Pietas weder auf antiken
Miinzen (s. Pauly-Wissowa s. wv. ,,Pietas’®) noch bei Ripa
(IT, 149#.) die Ahnenbilder trigt. Dagegen hilt die Statue
des sogenannten Brutus im Museo Nuovo der kapitolini-
schen Sammlungen die ,,imagines maiorum** in den Hinden.
Livius und Cicero berichten, dali die Frau bei ihrer Ver-
mihlung dem Gatten auch ihre Ahnenbilder — ,,imagines
maiorum® — zu bringen pflegte (Pauly-Wissowa XVII, 102);
21. ,,Libertas* (Ripa, 235f.). Die Filzkappe, der antike Pilleus,
und das Zepter tauchen auf antiken Miinzdarstellungen der
Libertas auf und finden sich als ihre Attribute bereits in
den Stucchi von Raffaels erstem Loggienjoch; 22. | Felicitas
Publica®™ (Ripa, 235f.); 23. , Religio™ (Ripa II, 188);
24. ,,Caritas®; 25. , Fortitudo'; 26. ,,Victoria® (Ripa II,
368).
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finden sich bereits in Raffaels Loggien, doch die gerin-
gere Anzahl und das wechselnde Format der Bildfelder
lassen den Eindruck einer zyklischen Folge nicht auf-
kommen. Die ,,Erschaffung der Sonne und des Mondes*,
die ,,Zufiihrung Evas zum erwachenden Adam®, der
»Iraum Josephs™ oder die ,,Auslegung der Triume
Pharaos konnten auf die Funktion des Raumes als
Schlafzimmer deuten. Noch heute dient der Raum der
gleichen Bestimmung?*?5, Die meisten Szenen lassen sich
jedoch unter dem Gedanken des Rechtes und der Weis-
heit erfassen (,,Adam und Eva“, ,Kain und Abel*,
,,Joseph und seine Briider, ,,Moses®, ,,Salomon). So
liegt es nahe, auch sie mit Riarios Amt als Camerlengo
in Zusammenhang zu bringen, dessen weitreichende
Vollmachten durch die Bulle Leos X. am 12. Juni 1517
bestitigt worden waren®?, Vielleicht wollte der Kardinal
in diesen Szenen auch auf Geschehnisse seines eigenen
Lebens anspielen, etwa auf die Beschuldigung, an dem
Motdanschlag vom Juli 1517 gegen Leo X. teilgenom-
men zu haben, und auf die anschlieBende Verbannung
(Josephsgeschichte). Es ist jedoch wenig wahrscheinlich,
daBl der Kardinal diese dunkelsten Jahre seines glanz-
vollen Lebens durch die Kunst verewigt sehen wollte.
Dall Weisheit und Wohltitigkeit der pipstlichen Ver-
waltung withrend dieser Jahre durch dhnliche Szenen
dargestellt wurden, bestitigen zwei Miinzen Clemens’ VII,
mit ,,Moses” Quellwunder und ,,Joseph und seine
Briider®?7*,

Schiavos Vermutung, es handle sich um eine Kapelle,
ist also durch die Bildgegenstinde nicht gerechtfertigt.
Ahnlich wie in den vatikanischen Loggien bot das Alte
Testament Themen, die der malerischen Erfindungsgabe
alle Freiheit lieBen, ohne dal man gezwungen war, auf
die heidnische Mythologie zuriickzugreifen.

Nicht alle Szenen zeigen Peruzzis Handschrift, wennauch
das Gesamtsystem wie die Vorzeichnungen sicherlich
auf ihn zuriickgehen. Vielfach erlauben auch die
spiteren Erginzungen keine eindeutige Beurteilung
meht. Doch die ,,Zufithrung BEvas* oder die ,,K6nigin
von Saba* sind ganz von Peruzzis Eigenart geprigt'®®.

125 Um 1517 hatten A. del Sarto, Pontormo, Bacchiacca und
Granacci das Schlafzimmer des Pier Francesco Borgherini
mit Szenen aus der Josephsgeschichte geschmiickt (Mostra
del Pontormo e del Manierismo fiorentino, Firenze 1956, 13,
107-111); zur Ikonographie der alttestamentarischen Szenen
s.a. Réau II, 1, 704

426 Pastor IV, 1, 116-132; 1V, 2, 696-709. Uber die zahl-
reichen Pflichten eines Camerlengo s. Moroni, Dizionario
VII, 62ff. Die Austibung der Amtsgeschifte nahm nach der
Verschwiorung der Medicigiinstling Armellini wahr (zur
Person Armellinis s. u. Nr. 87).

127 Bonanni, Numismata, I, 189f., 192f.; s. u. Anm. 659.

28 Fine Entwutfszeichnung des Domenichino fiir die Aus-
stattung des Palazzo Mattei folgt Peruzzis Komposition der
»Konigin von Saba® (J. Pope-Hennessy, The drawings of
Domenichino in the collection of his Majesty the King at
Windsor Castle, London 1948, 99, Nr. 1141); frdl. Hinweis



In der ,,Zufithrung Evas“ versucht er, die Motive
der Antike und Raffaels in die eigene Mirchenwelt um-
zusetzen. Das Motiv des rickwirts aufgestiitzten Adam
steht dem gefallenen Krieger in ,, Josua hemmt die Sonne
in threm Lauf* in den Loggien niher als Michelangelos
Adam in der ,,Erschaffung Evas®*‘. Gottvater in
Wolken erinnert an den ,,Moses im brennenden Dorn-
busch* der Heliodordecke und weist in echt raffaelischer
Gestik auf Eva. Diese folgt dem Prototyp der Venus
Medici, auch wenn die schamhafte Gestik ihrer Hinde
an diesem Punkt der Genesis verfritht wirkt, — Diese
offensichtlichen Zitate stehen reliefhaft vor einem
archaisierenden Himmel aus fingiertem Goldmosaik
und vor drei hintereinander geschichteten Landschafts-
kulissen mit den miniaturhaft kleinen Tieren des Para-
diesgartens. Gegeniiber dem spontanen Leben des
Frieses der Sala delle Prospettive verbinden sich die
Bildelemente weder zu einer geschlossenen Kompo-
sition noch zu einer echten Handlung. Die Betonung
liegt auf der Wahl gegliickter und fortschrittlicher
Motive, nicht aufihrer Durchdringung oder Umdeutung.
Stilistisch gehen die weichere Modellierung, die flieBen-
deren Bewegungen, die eigenartig gedrehten Baum-
stimme, das vom Schatten verdeckte Profil des Adam
oder die schaumig zusammengefaliten Haarmassen tiber
die Sala delle Prospettive hinaus und fithren unmittelbar
auf die Loggia Palatina zu.

Der EinfluB von Raffaels Loggien ist in den anderen
Szenen noch deutlicher. So wiederholt der Hintergrund
von ,,Adam und Eva bei der Arbeit in allen Elementen
Raffaels Loggienlandschaften, deren Reflex schon in der
Sala delle Prospettive zu spiiren war. Das ,,Urteil
Salomos® iibersetzt Raffaels raumhafte Konvexkompo-
sition ins flichenbezogene Relief**C. In der ,,Huldigung
der Kénigin von Saba vor Salomo® greift Peruzzi wahr-
scheinlich sogar auf eine unausgefithrte Komposition

Dr. G. Panofsky. Eine von Rubens iiberarbeitete Nach-
zeichnung der Szene ,,Die Verantwortung Adams und Evas*
von der Hand des Pieter Coecke van Aelst befindet sich in
Amsterdam, Rijksprenten Kabinet, Inv.-Nr. 60: 83
(J. Miller-Hofstede, Beitriige zum zeichnerischen Werk von
Rubens, in: WallR]Jb 27 [1965], 262, Abb. 185).

29 Oberhuber (Stanza dell’Incendio, 67) schreibt die Ausfiih-
rung dieser Loggienszene Perin del Vaga zu. Das Motiv geht
wohl auf antike Sarkophagreliefs zuriick (vgl. etwa den
Gallierschlacht-Sarkophag der Villa Doria Pamfili), ist
aber bei Peruzzi gewi durch Raffael hindurchgegangen.

130 Bine Federzeichnung nach der Szene ,,Josephs Ver-
senkung in den Brunnen® befindet sich in den Uffizien
(527 Esp.). In ungeklirtem Zusammenhang zur Szene ,,Die
Entdeckung des Geldes in den Sicken® stehen Zeichnungen
des Raffaelkreises im Louvre (Penni[?], Abb. bei Rouches,
Les dessins de Raphael, Tafel 24) und in Darmstade
(AE 1282). Auf der Pariser Zeichnung kehrt die Gestalt
des gebeugten Sacktrigers wieder. Dic millige Ausfithrung
dieser sehr mitgenommenen Szene verriit dhnlich wie die
einiger andzrer Bildfelder Gehilfenhinde.

Raffaels zuriick. Jedenfalls zeigt ein Stich des Marc-
antonio Raimondi (Bartsch X1V, 13, Nr, 13) die Kompo-
sition in allen ihren wesentlichen Ziigen, wirkt in der
Gruppierung der Gestalten, in der Gestik, den Physio-
gnomien und Draperien jedoch so viel raffaelesker, daB3
er kaum nur als Riickiibersetzung des Freskos in die
Sprache Raffaels angesehen werden darf. Der fragmen-
tarische Baldachin des Salomo kénnte einen Hinweis auf
denVollendungsgrad der Vorlage darstellen, die stiimper-
hafte Hintergrundsarchitektur links eine eigene Zutat des
Stechers (Taf. XLb).

Peruzzi eliminiert die in den Raum schwingenden Kreis-
bogen, die von den Thronstufen ausgehend, die Gruppen-
bildung des Stiches organisieren. Die Raumtiefe wird
auf eine trichterférmige Zentralperspektive beschrinkt,
die ganze Szene zwischen zwei flache Kulissen einge-
spannt und damit in Peruzzis bewihrte Reliefbithne ver-
wandelt. Und wihrend auf dem Stich Ausdruck und
Gestik der beiden Hauptakteure in ihrem Gefolge einen
lebendigen Nachhall finden, scheint bei Peruzzi jede
Bewegung in ihrer Statuarik erstarrt. Wenn er den Stich
dahin variiert, dall der Greis links der Siule die Geste
des Konigs, der Treppensteigende im Hintergrund die
der Konigin von Saba wiederholt und beide Gestuspaare
wiederum nahezu parallel zueinander verlaufen, so wird
damit die dramatische Spannung aufgehoben: ein
metrischer Rhythmus iiberbriickt ihre Zisur. Diese
Tendenz zur Entdramatisierung fiithrt Peruzzi dann in
der wenig spiteren Wiederholung der gleichen Kompo-
sition, dem Deckenfresko der Casina Vagnuzzi, noch
einen Schritt weiter. — Im iibrigen sind neben Raffaels
Komposition und neben Raffaels Architekturkulissen
(,,Opfer in Lystra®, , Reinigungseid Leos II1.) in der
sienesisch anmutigen Frauengruppe Einwirkungen von
Sodomas ,,GroBmut des Alexander (um 1518) zu
spuren.

Die Cancelleriafresken sind mit groBer Wahrscheinlich-
keit im Jahre 1519 entstanden. Der sichere EinfluBl auch
der spiteren Loggienszenen ergibt das Jahr 1517 als
Terminus post*®, Die Zeit zwischen Juli 1517 und
Weihnachten 1518 scheidet aber aus, da der Palast nach
Aufdeckung der Verschworung gegen Leo X. voriiber-
gehend konfisziert wurde®®2. Das Jahr 1519 und einen Teil
des folgenden Jahres verbrachte Riario wieder in seinem
Palast, bevor er im Herbst 1520 Rom wegen einer Krank-
heit verlieB und bis zu seinem Tode, im Juni 1521, nicht
mehr zuriickkehrte. Aber auch aus Peruzzis Entwick-
lung seit der Ponzettikapelle (1516) resultiert eine
Datierung um das Jahr 1519.

#1 K. Oberhuber (Stanza dell’Incendio, 66ff.) hat gezeigt,
dall die Szenen der ersten neun Loggienjoche sich stilistisch
an die Teppichkartons (1515/16) anschlieBen, wihrend die
spiteren Joche bereits auf den komplexeren Stil der
,,Kronung Karls des Groflen® (ca. 1517) weisen.

432 Schiavo, 52-62.
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53b D1t GROTESKEN IM KAPITELSAAL vON S. LORENZO
N Damaso (Taf, XXXVIIId)

Im Palazzo della Cancelleria befindet sich ein zweiter
Saal, dessen Gewolbeschmuck aus Riarios letzten
Lebensjahren stammen mufl. Es sind die Grotesken im
heutigen Kapitelsaal, die den Grotesken der Loggia
Palatina so viel verwandter sind als den gleichzeitigen
Grotesken der Raffaelschule, da es naheliegt, die Er-
findung Peruzzi zuzuschreiben. Auch Vasari berichtet
ja von der Ausstattung mehrerer Riume durch Peruzzi
und seine Gehilfen. Zwischen der Sakristei der Basilika
und dem nérdlichen Risalit im Erdgeschof3 des Palastes
gelegen (hinter dem 12. und 13. Fassadenjoch gegen
Corso Vittorio Emanuele), gehdrte dieser stattliche Saal
urspriinglich einer Raumflucht an, die von der Basilika
und ihren Anriumen getrennt war und durch eine eigene
Treppe mit dem Privatappartement des Kardinals im
Piano Nobile in direkter Verbindung stand®®®, Der nur
wenig spitere Gartenpalast des Agostino Chigi kann
einen Hinweis auf die Funktion dieses Raumes geben.
Auch dort waren die Sala Grande, das Schlafzimmer
und eine kleine Kapelle im ObergeschoB3 untergebracht
und durch eine Treppe unmittelbar mit dem ,, Triclinio®,
dem Speisesaal, verbunden, das seinerseits vom Keller-
geschoBl und seinen Wirtschaftsriumen gut erreichbar
war?®, Der Speisesaal der Farnesina besa3 idhnliche Aus-
maBe und ebenfalls ein groteskengeschmiicktes Ge-
wolbe.

Ahnlich einer Stickerei spinnen sich die feinen Ranken,
Friese und figiirlichen Ornamente {iber den Gewdélbe-
spiegel und seine Zwickel und verbinden sich dennoch
zu einem tbersichtlichen Gebilde. In der klaren Dispo-
sition nach rechteckigen Feldern macht sich der ord-
nende Geist des Architekten bemerkbar, im phantasie-
vollen Wechsel der Motive die Ubung des Festdekora-
tors. In den Stichkappen schweben gefliigelte Putten mit
Masken, Instrumenten und Schriftrollen, Genien der
Kiinste also, in den Zwickeln Voégel und Delphine
zwischen Girlanden verschiedenster Pflanzen. Ahnliche
Motive kehren im Rechteck des Gewolbespiegels wieder,
bereichert durch rotgrundige Figurenfelder mit antiki-
sierenden Gruppen, durch Satyrn und Mischwesen in
den Quadraten um das zentrale Riario-Wappen. In den
Liinetten alternieren, von Grotesken umrahmt, die zwei
Impresen des Kardinals, das Blitzbiindel und der Baum,
Die Farben beschrinken sich weitgehend auf das ge-
deckte Griin der Pflanzen, das Ziegelrot der Bliiten,
Hintergriinde und Bordiiren und das briaunliche Ocker
der cigentlichen Arabesken. Bei der Ausfithrung scheinen
nur die Rechtecke vorher fixiert worden zu sein. Die
einzelnen Motive differieren nicht nur von Mal zu Mal,
sie weisen auch UnregelmiBigkeiten auf, die sich aus der

43 rban 1961/62, Abb. 221,
1 Frommel, Farnesina, 46-53.
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improvisierenden Malweise erkliren. Die gleichen Ran-
ken- und Groteskenmotive tauchen im Rahmenwerk
der,,Volta Dorata® im Obergeschof3 auf. Der malerischen
Ausfithrung selbst fehlen die eigentlichen Merkmale von
Peruzzis Pinsel, ja die Szenen der kleinen Rechteckfelder
wirken so ungeschickt, daB} hierfiir — in grofler Distanz
vom Betrachter — nur die Werkstatt verantwortlich ge-
macht werden kann?®,

Die Ausstattung einiger weiterer Rdume im Piano Nobile
der Cancelleria, die Schiavo Peruzzi zuschreibt, stammt
von schwer identifizierbaren Kiinstlern der Zeit um die
Wende vom 15. zum 16. Jahrhundert.

53¢ Das Bapeziumer (Taf. XXXIXb)

Dem gleichen Trakt des weitriumigen Palastes gehort
ein kleines Badezimmer im Mezzanin zwischen dem
Groteskensaal und dem beschriebenen Schlafzimmer an,
dessen einziges Rundfenster nach Nordwesten orientiert
ist#¥, Der Typus eines griechischen Kreuzes mit zen-
tralem Gewolbe liBt sich aus der rémischen Architektur
der Kaiserzeit ableiten. Mit seinen diagonal abgeschrig-
ten Pfeilern und seiner Hingekuppel wird er jedoch eine
typische Raumform der romischen Hochrenaissance, der
gewiB ein Entwurf Peruzzis oder Sangallos zugrunde
liegt. Das Blitzbiindel Raffaclo Riaros im Dekor der
Fensterlaibung datiert die Ausmalung in die Zeit vor
Herbst 1520. Fir eine Datierung an das Ende des
zweiten Jahrzehnts sprechen auch die Badezimmer des
Kardinals Bibbiena im Vatikan (1516) und Clemens” VII.
in der Engelsburg (1523/24), wihrend der Typus eines
antikisierenden Badezimmers aus der Zeit Julius® II.
bisher noch nicht aufgetaucht ist#7,

Trotz thres schlechten Erhaltungszustandes hat die male-
rische Dekoration noch vieles von ihrem urspriinglichen
Zauber bewahrt. Die ganze Hingekuppel ist von einem
Holzpergolat ausgefiillt, dessen strahlenférmig auf-
steigende Leisten durch konzentrische Querstreben
zusammengehalten werden. Nur der Scheitel gibt den
Blick in den blauen Himmel frei. Um dieses sphirische
Holzgitter schlingen sich Zitronen, Rosen und andere
Gartenpflanzen in immer feineren Veristelungen bis
unter das Opeion. In den Fensterlaibungen wechseln
weilligrundige Grotesken, von Ornamentfriesen einge-
faBBt, mit rechteckigen oder kreisformigen Feldern, die
Impresen des Kardinals, kleine Landschaftsveduten oder
weiteres Groteskenwerk enthalten. Die Bemalung der
aufgehenden Winde hat sich nur in kleinen Fragmenten
erhalten: einer Landschaft mit michtigen Biumen, einem
auf einem Béckchen reitenden Putto, einem Tier-
gespann vor dunklem Grund oder einer nackten Géttin
mit Fillhorn — alle von miniaturhafter Zierlichkeit, so

1 Die zwei Felder stellen dar: a) antike Opferszene,
b) Philosophen, Jiingling und Bacchant,

136 Schiavo, 194f. mit Grundrif3.

937 Hartt, 31£., 62.



daB man groBere figurale Szenen wie in Raffaels
Bibbiena-Bad wohl ausschlieBen darf.

Schiavo hat Giovanni da Udine als Autor dieser Fresken
vorgeschlagen, und in der Tat stehen sie den Grotesken
der Loggietta und der Loggien so nahe, dal3 man zu-
nichst an den Ornamentspezialisten des Raffael-Kreises
denken méchte; und dies um so mehr, als Giovanni
da Udine vor dem Dezember 1519 die Hingekuppeln des
ersten Loggiengeschosses ebenfalls mit konzentrischen
Obstpergolen ausgemalt hatte?®, So verwandt nun die
Ausstattung beider Ridume erscheint: es finden sich
Unterschiede genug, die in Frage stellen, ob sie wirklich
vom gleichen Kiinstler stammen. Wihrend das Blatt-
werk und die Friichte realistisch, plastisch und dicht
das Pergolat der ersten Loggien ausfiillen und diesem
die Rolle des linearen Skelettes iiberlassen, scheint im
Riario-Bad die Vegetation zuriickhaltender modelliert,
abstrakter in der Auffassung und groBiliniger angelegt.
Die Aste und Ranken treten zwischen den Blittern in
ihrer Struktur deutlich hervor und kontrastieren in
ihrem freien Linienspiel aufs reizvollste mit dem starren
Geriist des Pergolates. Die Grotesken des Erdgeschof3-
saales der Cancelleria oder die Rankenfriese des Raumes
im Piano Nobile zeigen die gleichen feinblittrigen und
weitrankenden Pflanzen, das gleiche Gefiihl fiir durch-
sichtige Struktur, das bei Giovanni da Udines mehr
kleinteilig-additivem Denken nicht anzutreffen ist. Dal}
Peruzzi ihnliche Dekorationen entwarf, kann die
Gartenloggia der Villa Belcaro bestitigen!®. Trotz der
entstellenden chrmalung ist dort das Verhiltnis von
Laubwerk und Pergola dem Riario-Bad verwandter als
der Loggia Giovanni da Udines.

54 DiE GROTESKEN IN DER HOFLOGGIA DER CASA DEI
Picent (Rom, Via di Parione 7) (Taf. XXXVIIIb, c)

Niéchstverwandt den Grotesken der Sala Capitolare der
Cancelleria in der tektonischen Aufteilung, in der durch-
sichtigen Feinheit, in der Wahl der Motive und in den
kleinen Feldern mit den antikisierenden Szenen ist der
Gewdlbeschmuck der Hofloggia des heutigen Palazzo
del Pio Sodalizio dei Piceni, den bereits Letarouilly mit
Peruzzi in Zusammenhang gebracht hat'% Diese
Grotesken diirften ebenfalls um 1518-1520 entstanden
sein. Ihr Auftraggeber liB3t sich jedoch mit keinem der
bisher bekannten Besitzer des Hauses identifizierent®l,

138 VasMil VI, 554; Golzio, 104; Foto Alinari 38037 a.
e, NEX107,

40 Gutensohn und Thiirmer, Tafel 16; Letarouilly, 195,
Tafel 55; Gruner und Hittorff, 21, Tafel 14.

1 1, Malpeli, La nuova sede nel palazetto di Sisto V,
Roma 1931; C. Astolfi, La presunta ,,Casa di Sisto V** a
via di Parione e le nozze di Flavia Perctti, Roma 1940, 184.
42 Frommel, Farnesina, 48H.

43 New York, The Metropolitan Museum, Inv.-Nr. 49.92.53v
(s. Ackerman 1962, 243).

44 Frommel, Farnesina, Anm. 29a, 50f., 195.

7 Beiheft zum Rémischen Jahrbuch

55 Dt GroreskiEN M KORRIDOR DES PiANo NOBILE
pER Farnesmna (Taf. XXXVIITa)

Etwa gleichzeitig mit der Sala delle Prospettive und sicher-
lich nach ihrem Umbau miissen die Grotesken des
schmalen Korridors entstanden sein, der die Sala delle
Prospettive mit den ostlichen Riumen des Palastes und
der Treppe zum Belvedere verbindet*2, Auf einem in den
Proportionen vollig verzerrten, wohl an Ort und Stelle
gezeichneten GrundriB der Zeit um 1560 ist der Korridor
in drei Rdume unterteilt?®, Diese diirften mit der ,,cap-
pella® und dem ,,gabinetto intermedio* identisch sein,
die noch um 1860 an dieser Stelle beschrieben werden®4,
Die Restaurierung nach 1860 hat die Trennwinde be-
seitigt und die Dekoration, die sich wohl auf einen der
drei Abschnitte beschrinkte, iiber die gesamte Linge der
Holztonne fortgefiihrt. So ist der urspriingliche Bestand
nur noch in kleinen Details zu fassen, insbesondere in
einem der Oktogone mit einem schwebenden Fackel-
genius. Die Motive wirken einfacher, das System addi-
tiver als in der Sala Capitolare der Cancelleria oder in
der Loggia Palatina, und so scheint eine Datierung
um 1517/18 angebracht.

56 D1t FRESKEN DER VILLA STATI AUF DEM PALATIN
(New York, The Metropolitan Museum)

Gwynne M. Andrews Fund, Accession No. 48.17.1 bis
48.17.22; Fresko auf Leinwand iibertragen: 1.-12,
12 Tierkreiszeichen, Durchmesser: 34 cm; 13. Hochzeit
des Herkulesund der Hebe, 36 < 70 cm;14.Venus von vier
Musen flankiert, 36 x 70 cm; 15.-21. Apollo, Minerva
und sechs Musen, 52 x 90 cm*® (Taf. XLIIIa-XLIVc).

Wohl bald nach Vollendung der Sala delle Prospettive
und unter dem unmittelbaren Eindruck von Raffaels
Loggietta malte Peruzzi das Gewdlbe einer Vignenloggia
aus, die sich die Familie Stati in den Ruinen des Domi-
tianspalastes auf dem Palatin errichtet hatte. Nach 1561
gelangt das Anwesen in den Besitz des Paolo Matteitt,
1595 und 1599 lilt Asdrubale Mattei die Fresken durch
den Cavaliere d’Arpino einer griindlichen Restaurierung
unterzichen®. In der Folgezeit geht die Vigna in den

4 Den Hinweis auf diese Fresken verdanke ich Dr. K. Ober-
huber.

4 Tanciani I, 212, 11, 47f.

47 Recanati, Archivio della Ecc.ma Casa Antici Mattei,
mazzo 55 (libro dare et havere 1594-1597), fol. 92: ,,Adi
15 de luglio 1595 per haver fatti racomodare quelle pitture
della loggia da Ms. Giuseppe d’Arpino pittore famosissi-
mo che afferma i cartoni esser stati fatti da Rafael d’Utbino,
¢ lavorati da Baldassar da Siena, et ’ho havuto per gra(tia),
havendomi lavorati otto giorni continui con tre soi li donai
ducati cinquanta, li quali non li volea— Y7 50—**; loc, cit.,
mazzo 4111, fol. 7 (17.5.1599): ,,Adi 17. maggio pagati
a ms, Hieronimo romano pittore per resto e ultimo paga-
mento d’haver accomodato la loggia, con havervi fatto
un’arme mia con doi imprese nel mezzo, e ritocco i
grnteschi— W/ 5-* (in der Handschrift des Asdrubale Mattei);
frdl. Mitteilung Dr. G. Panofsky.
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Besitz der Spada, Magnani, De Brunato, Collocci,
Abbé Rancoureil, Mills und der Nonnen della Visitazione
iiber, bis der italienische Staat nach 1870 mit der archio-
logischen ErschlieBung des Gelidndes beginnt*$, Aus der
Zeit des Baues und der Ausmalung der Loggia fehlen
genauere Nachrichten. Fra Mariano beschreibt um 1517
die Ruinen des Palatin: ,,... Inter quas hodie aedes
pulchrae cum viridario ubi inter alia insignia apud
januam porticus statua Commodi imperatoris imitantis
Herculem Hyliam puerum tenentem cum pelle leonis,
inventa apud Campum Florum tempore Julii 11, a plebe
Hercules cum puero vocata, in qua epitaphium est
,Procul este profani*49,

Unter Leo X, besalBen neben den Stati auch die Colonna,
Ronconi, Mellini und der Humanist Tommaso Inghirami
gen. Fedra eine Vigna auf dem Gelinde der antiken
Domus Augustiana, des Palazzo Maggiore®®. Auf
wesentlich hoherem Gelinde als heute waren sie streifen-
formig nebeneinander angeordnetd!,

Die Familie Stati gehorte zu den iltesten Patrizier-
familien Roms und besetzte seit dem Hochmittelalter
fiithrende Amter der réomischen Kommune®2, Schon im
15. Jahrhundert wohnte sie gegeniiber S. Eustachio an
der Piazza della Dogana Vecchia, wo Giulio Romano
dann um 1520-1524 ecinen stattlichen Neubau ,,ad
veterum normam ac formam® errichtete?®®. Im Piano
Nobile des Palastes haben sich bis heute die reichen
Holzdecken der Erbauungszeit mit dem Statiwappen
erhalten: zwei aufrecht stehende Lowen auf rotem
Grund, die einen Lorbeerkranz halten*™. Da Paolo Stati
im Februar 1519 gestorben war, mul} sein einziger Sohn
und Erbe, der damals zwanzigjihrige Cristoforo, der
Bauherr des Palastes gewesen sein; und in Cristoforo
haben wir wohl auch den Auftraggeber der Loggia
Palatina zu erblicken?®. Der Tod des Paolo Stati bietet
also einen wahrscheinlichen Terminus post fiir die Ent-
stehung der Fresken in der Loggia Palatina.

Von den Fresken, wie sie Nibby oder Passavant be-
schreiben, haben sich nur die Grotesken am urspriing-

8 A Bartoli, La Villa Mills sul Palatino, in: Rassegna
Contemporanea 1 (1908), 1.

49 Frag Mariano da Firenze 1931, 49.

150 T anciani 1, 212, 11, 43ff.; Kiinzle, Fedro Inghirami, 508.
L E. Dupérac, Romplan von 1577; die von Fra Mariano
genannte Herkulesstatue war 1507 auf dem Campo de Fiori
gefunden, von Inghirami als Commodus gedeutet und der
Sammlung Julius’ II. einverleibt worden (Lanciani I, 144).
Nach Lafréri (Speculum romanae magnificentiae, s. C. Huel-
sen, in: Collectanea variae doctrinae Leoni S. Olschki
oblata, Miinchen 1921, 154, Nr. 58) befand sie sich um 1550
wieder im Vatikan (vgl. auch Amelung I, 7384.).

452 Moroni, Dizionario LVIIIL, 296, 300.

43 afréri, Speculum, s. Huelsen 1921, 163, Nr. 105; Re,
Maestri di strada, 50.

44 Amayden 11, 198.

45 Frommel, Der rémische Palastbau der Hochrenaissance,
Bonner Habilitationsschrift 1967, MS.

98

lichen Orte erhalten?®. Nach einer Restaurierung durch
Camuccini im Jahre 1826 wurden die figiirlichen Partien
auf Leinwand iibertragen und verkauft!?. Die Liinetten-
szenen gelangten in die Eremitage zu Leningrad, die
Figurenfelder der Gewdlbedekoration in das Metro-
politan Museum?3®.

Die Liinettenszenen hat bereits Passavant mit Raffaels
,»Stufetta® fiir den Kardinal Bibbiena in Zusammenhang
gebracht. Sie greifen auf die gleichen Kompositionen
zuriick und wurden wohl erst nach Raffaels Tod aus-
gefithrt, als Giulio Romano in Cristoforo Statis Diensten
stand. Wihrend der Cavaliere d’Arpino in seiner Ab-
rechnung von 1595 die Meinung vertritt, Raffael habe
die Kartons angefertigt und Peruzzi sie ausgefiihrt, trifft
Mancinis wenig spitere Notiz den Sachverhalt genauer:
,»INel giardino de’Mattei, pur nel Palatino, vi sono cose
di Baldassarre et alcun altre del secol buono*®*, Santi
Bartoli nennt Raffael auch als Autor der Gewdlbe-
dekorationen®®. Passavant gibt fiir die Gewdolbe-
dekorationen keine Zuschreibung®!, und in der Tat ist
hier ein anderer Meister mit einem prezitseren Pinsel
und einem zierlicheren Figurenideal am Werke:
Baldassare Peruzzi. Die Nachrichten des Cavaliere
d’Arpino und Mancinis wiren also dahin zu prizisieren,
daBl zwar die Fresken der Loggia Palatina zwischen
Raffael und Peruzzi zu teilen sind, daB jedoch die Raffael-
schule Peruzzi erst abloste, als die Gewdlbedekorationen
bereits vollendet waren.

Ob dem Ganzen ein einheitliches Programm zugrunde
liegt, ist kaum zu ermitteln. Wiihrend die Liinetten die
Venusszenen der Stufetta des Bibbiena wiederholten,
enthielten die Gewoélbezwickel Darstellungen von
Apollo, Athena und von sechs Musen, die Stichkappen
von zwolf Tierkreiszeichen und die zwei Felder des
Gewaolbespiegels von mehrfigurigen Szenen: ,,Herkules’
Vermihlung mit Hebe* und ,,Venus von vier Musen
flankiert”. Die erste der beiden Szenen soll vielleicht
Herkules’ Aufnahme in den Olymp darstellen, die seiner
Hochzeit mit Hebe vorausging. Passavant deutet die
mittlere Figur der zweiten Szene als Mnemosyne, die
Mutter der Musen, doch spricht der kleine Amor mit
Bogen eher fiir Venus. Eine Muse ist doppelt dargestellt,
und schon dies weist auf eine lockere, mehr dekorative
Wahl des Bildgegenstandes. Mit Venus, Apollo, Athena,

436 Nibby, Itinerario 1830, 155f.; Passavant, Rafael 1839,
11, 2844,

47 Bartoli 1908, 1.

48 E. de Liphart, Les fresques de la Villa Palatina 4 I’Ermi-
tage, in: Starye Gody 1908, 615-627; Musée de L’Ermitage,
Département de 'art occidental, Catalogue des peintures,
Leningrad—Moskau 1958, 158f., Nr.2332-2340; E. Lava-
gnino, Di alcuni affreschi inediti della scuola di Raffaello,
in: L’Arte 25 (1922), 181-187.

49 g 0. Anm. 447 ; Mancini I, 285.

60 Passavant, Rafael 1839, 11, 286.

1 Joc, cit., 2864,



Herkules, Hebe und den Musen wird die Welt der Liebe,
der Kiinste und der Tafelfreuden heraufbeschworen,
mit den Tierkreiszeichen der zyklische Ablauf des Jahres.
Und damit sind Themen beriihrt, die das Villenleben der
Renaissance charakterisieren. Immerhin wire es nicht
vollig auszuschlieBen, daBl Apollo und die Musen auf
den Lorbeerkranz und Herkules auf die Lowen des
Stati-Wappens anspielen sollten. Der Lorbeer taucht
nicht nur in den feingliedrigen Architekturgehiusen der
Zwickelfelder, sondern auch in den Grotesken auf. Und
die kleinen Adler mit Blitzbiindel, eine Imprese der
Mattei di Giove, gehen sicherlich auf die Restaurierung
von 1599 zuriick, als der Maler Hieronimo im Gewolbe-
spiegel das Mattei-Wappen anbrachte und die Grotesken
itberging. An ihrer Stelle hat man sich die Stati-Lowen
vorzustellen.

Durch die Witterung und durch die Restaurierungen von
1595, 1599 und 1826 haben die Fresken in ihrer Ober-
fliche vielfach gelitten. Dennoch lassen sie sich mit eini-
ger Sicherheit in Peruzzis (Buvre um 1519/20 einordnen.
Die Entwicklung zum malerisch-lockeren Pinsel, zum
modellierenden Spiel von Licht und Schatten, zum
weicheren FaltenfluB3, die sich in der Sala delle Prospettive
und in den Cancelleria-Fresken anbahnte, ist hier bereits
vollzogen und wird durch die Restaurierungen des
Cavaliere d’Arpino wohl noch unterstrichen. Auch die
Standmotive, die zuweilen bis ins Detail ihren antiken
Prototypen folgen, wirken geschmeidiger, beweglicher.
Damit hat sich der Abstand zum ,,impressionistischen®
Dekorationsstil der romischen Kaiserzeit weiterhin ver-
ringert. Eine unmittelbarere Nachahmung auch im
Figiirlichen ist méglich geworden. Raffael hatte bereits
in der Stufetta alle bisherigen Versuche, die antike
Dekorationskunst zu erneuern, iibertroffen und so auch
Peruzzis Ansitzein Ostia. Inder Loggietta (1517/18) geht
er im Reichtum antiker Motive, in der Vervollkomm-
nung des weiBgrundigen Groteskenwerkes noch einen
Schritt weiter. Die kleinen Figurenfelder, die sich in der
Stufetta in raffaelisch-tiefenriumlichen Diagonalkompo-
sitionen 6ffnen, sind nun im Sinne der Domus Aurea
mit flachen Figurenfriesen vor homogenem Grund ge-
fiillt und werden damit zum unmittelbaren Vorbild fir
die Loggia Palatina.

Die Gegensitze zwischen Peruzzi und der Raffael-Schule
liegen auf der Hand. In den Figurenfeldern der Loggietta
sind die Gestalten in lockerem Rhythmus tiber die Fliche
verteilt. Thre Haltung ist gelost, thre Korperlichkeit an-
mutig, ihre Bewegungsfreiheit nach allen Seiten unge-
hemmt2, Peruzzis Gestalten wirken dagegen in ihren
tibertriebenen Kontraposten zwanghaft und gestellt. Wie
schon in der Sala del Fregio gemahnt die lockere, nicht
aus einem inneren Bewegungszentrum resultierende Ge-

42 7u den antiken Vorbildern der Loggictta s. P. P. Bober,

The census of antique works of art, in: Studies in Western
art, ActConglnt 20 (1963), II, 85.

T*

stik an Marionetten. Nur ist nun die federnde Gespannt-
heit der Prithzeit einer lissigen Ruhe gewichen. Nicht auf
Umri und Linie, sondern auf die malerischen Werte
konzentriert der Maler seine Bemiihungen. Selbst die
gratigen Falten hat er in verschwimmende Helldunkel-
werte aufgelost. Die feingliedrigen Hinde mit ihrem
ausdrucksvollen Fingerspiel sind reine Chiaroscuro-
silhouetten geworden. Die Kopfe erhalten jene zerbrok-
kelnde ,,morbidezza®, jene halbverschatteten Gesichts-
ziige, die am verwandtesten im Gewolbe der Casina
Vagnuzzi wiederkehren. Diese Stilmerkmale machen
eine Datierung bald nach den Cancelleriafresken und
unmittelbar vor der Casina Vagnuzzi, in die Zeit um
1519/20 also, wahrscheinlich?63,

57 D1k CasiNA VAGNUZZI AN DER V1A FLAMINIA
(Taf. XLLVa — XLVIc)

Bald nach den Fresken der Loggia Palatina miissen die
Gewolbedekorationen in der kaum beachteten Garten-
loggia der heutigen Casina Vagnuzzi an der Via Flaminia
entstanden sein®®. Valadier bezog diese zierliche Renais-
sanceloggia in seinen Neubau fiir den Fiirsten Ponia-
towski ein und verinderte dabei lediglich die Eingangs-
front, indem er an die Stelle der beiden Siulen trag-
fahigere Pfeiler setzte. Der von Gutensohn und Thiirmer
tiberlieferte urspriingliche Grundrif3 gleicht genau jenem
der Loggia Palatina und reprisentiert einen der Hoch-
renaissance geliufigen Typus. Dal} die Loggia schon im
16. Jahrhundert Anriume besal3, ist noch heute an ihrer
Nordseite zu erkennen.

Spiitestens ab 1550 befand sich das Gelinde im Besitz
des Girolamo Capodiferro, Kardinaldiakons von San
Giorgio in Velabro, dessen Vigna Bufalini um 1551 an
den Ort der heutigen Casina Vagnuzzi lokalisiert65.
Bald nach dem Tod des Kardinals (1559) ging der
Besitz an seinen Neffen Pietro Paolo Mignanelli iiber?66,

% Die Farbigkeit der Grotesken wie der Figurenfelder
bewegt sich zwischen Schwarz, Goldgelb, Blau, Orange,
Violetr, verschiedenen Griinvarianten und zahlreichen
Zwischentonen; frdl. Mitteilung Dr. K. Posner.

18 Gutensohn und Thirmer, Tafel 22; Griiner und Hittorff,
20, Tafel 13; Kent, 79, A. Busiri Vici, La Casina Vagnuzzi
sulla Flaminia, in: Palatino 7 (1963), 98-107.

465 .. Callari, Le ville di Roma, Roma 1934, 364; A. P. Frutaz,
Le piante di Roma, Roma 1962, 11, Tafel 216.

18 Lanciani IV, 36. Die von Lanciani benutzte Liste der
Eigentiimer an der Via Flaminia um 1570 nennt zwischen
Villa Giulia und Porta del Popolo folgende Namen (ASR,
Presidenza delle strade, vol. 445 [Taxae viarum 1514-1583],
fol. 517): 1. ,,La vigna de la fel. recordo di Papa Julio terzo
divisa in piu parte—p (= pezzi) 120°; 2. ,la vigna de li
altoviti—p 12%; 3. ,,la vigna del Rmo Cardle Capo di ferro
adesso de ms Pietro Pavolo mignacllo—p 16; 4. ,,la vigna
de li peruschi—p 7°; 5. ,,la vigna del vescovo de calice—p 8°;
6. ,la vigna del Illmo et Rmo Cardinal altemps—p 12°;
'?.‘,,la porta del Popolo di ms Alessandro crescentio—**.
Diese Abfolge stimmt mit Bufalinis Plan tiberein; zum Ver-
haltnis des Kardinals zur Familie Mignanelli s. a. J. Wasser-
man, Palazzo Spada, in: ArtBull 43 (1961), 61.
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Im 17. und 18. Jahrhundert gehérte er der Familie
Sannesi, bis thn um 1780 der Fiirst Poniatowski erwarbi67,
Es fehlen aber nidhere Anhaltspunkte iiber die Grund-
stiicksverhiltnisse vor 1550, Mazochius nennt an der
Via Flaminia drei Vignen-Besitzer, deren dritter,
G. B. Prospero Pompia, eine groBere Antikensammlung
besal31%8. Wo sein Grundstiick genau lag, ist allerdings
nicht auszumachen. Die Loggia ist dagegen wohl kaum
mit jener ,,Loggia bellissima sulla strada che va da Roma
a Ponte molle* identisch, die J. Sansovino fiir Marc-
antonio Cosciari (,,Marco Coscia®) an der Via Flaminia
errichteted®®, Cosciari war ein wohlhabender Getreide-
kaufmann, der 1518 und 1521 erwihnt wird und 1524
starb479,

So muf} es offenbleiben, in wessen Auftrag die Loggia
entstand und fiir wen sie ausgemalt wurde. Die Loggia
Palatina zeigt, wie weit der Kreis von Personen reichte,
die sich damals den Luxus einer ausgemalten Vignen-
loggia leisten konnten. Der Stil, der Pinsel, die Grotes-
kenmotive, vor allem aber die beherrschende Szene im
Gewolbespiegel verraten Peruzzis Autorschaft. Diese
Szene stellt Salomon und die Konigin von Saba dar und
wiederholt bis auf geringfiigige Reduktionen die eine
Liinettenszene der Cancelleriafresken. Ein solches un-
mittelbares Wiederholen frither ausgefiihrter Kompo-
sitionen konnte bei Peruzzi bereits mehrfach beobachtet
werden und steht seiner Autorschaft nicht im Wege
(S. Onofrio — 8. Pietro in Montorio; Ostia — Sala del
Fregio; S.Rocco - ,,Madonna“-Pouncey — Cappella
Ponzetti). Die Raffaclschule (Bad des Kardinals Bib-
biena — Loggia Palatina) und Sebastiano (,,Geillelung
Christi‘) taten das gleiche. Wiederholungen dieser Art
erfolgten jedoch meist in zeitlich geringem Abstand.
Das Dekorationssystem ist denkbar einfach. Nach dem
Vorbild der Loggia di Amor e Psiche, wenn auch
weniger iippig, werden die Grate und der Spiegel des
Gewdélbes von Blumenfestons eingefafit. Kappen und
Zwickel sind mit feinem Groteskenwerk auf weillem
Grund iibersponnen. Nur den inneren Spiegel fillt eine
figiirliche Szene. Die beherrschenden Farben sind Him-
beerrot, Goldgelb, Griin, Weinrot, Blaugrau und Violett.
An der Wand unterhalb der Liinetten haben sich Spuren
der hochrechteckigen Blendfelder erhalten. Wahrschein-
lich mufl man sich die Kapitelle als illusionistische
Siulen oder Pilaster erginzen, die den Siulen der Ein-
gangsfront entsprochen hétten.

Die Trockenheit und Abstraktheit, die noch das System
der Loggia Palatina kennzeichnen, ist hier weiterhin ge-
mildert, die Anniherung an die Raffaelschule noch einen

47 Busiri Vici, loc. cit.

468 Nlazochius, Epigrammata 1521, fol. 177s.

169 VasMil VII, 497.

170 Amayden I, 339f.; Rodocanachi, Jules IT et Leon X, 226;
G. Zippel, Ricordi romani dei Cavalieri di Rodi, in: ArchStor-
Rom 44 (1921), 203.
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Schritt weitergefiihrt. Die luftigen Groteskenarchitek-
turen und die von Putten bevélkerte Kuppelpergola in
einer Liinette lehnen sich an die vatikanische Loggietta
an, das von Tigern und Putten durchzogene feine
Rankenwerk an die Grotesken in den Gewdlben der
Gartenloggia der Villa Madama. Doch trotz aller oft bis
ins Detail reichenden Ubereinstimmungen der Motive
bleibt auch hier Peruzzis System abstrakter, architek-
tonisch iiberschaubarer, gewinnt das Ornament niemals
die Oberhand tiber die Architektur wie in den Gewdlben
der Villa Madama. Immerhin darf die Kenntnis der
Dekorationen in Villa Madama vorausgesetzt werden
und damit ein Datum nicht vor 1521. Eine solche
Datierung suggerieren auch die Midchengestalten in den
Pendentifs, deren bauschige, flatternd bewegte Ge-
winder so unmittelbar an das Mitteltondo der Sala dei
Pontefici (ca. 1520/21) erinnern, daB sie kaum unab-
hingig von diesem Meisterwerk Perinos denkbar sind4?.,
Peruzzis Handschrift bleibt dabei unverkennbar, und
damit entfillt auch die Moglichkeit, die Gewdlbe-
dekorationen des Salons der Villa Madama Peruzzi
zuzuschreiben: Thr Stil steht der Sala dei Pontefici und
damit Giovanni da Udine und Perino ungleich niher als
Peruzzi.

Im Vergleich zu den Cancelleriafresken zeichnen sich
die Dekorationen der Casina Vagnuzzi durch ihre un-
verfilschte Oberfliche aus. Die ,,morbidezza* in der
Schattengebung der Zwickelallegorien oder in den locker
getupften Grisaillen der minuziésen Chiaroscurofelder
der Stichkappen, die Duftigkeit und Vielfalt der Palette
rufen sogar Peruzzis eigenen Pinsel in FErinnerung.
Nichstverwandt in der Auffassung der halbverschatteten
Gesichter wirken vor allem die Figuren der Loggia
Palatina. Threm Faltenstil eignet jedoch noch die Ruhe
der Zeit vor 1521.

In der ,,Ko6nigin von Saba vor Salomo® nahm Peruzzi
vor allem kleinere Reduktionen vor, indem er die Szene
zusammenschob und auf die Seiten- und Hintergrunds-
architektur weitgehend verzichtete, die beiden Figuren-
gruppen aber kaum verinderte. Die Kopfe vor allem der
linken Gruppe — die der rechten sind stark mitgenommen
— wirken in jedem Detail authentisch. Der Faltenwurf
hat von seiner metallischen Sprodigkeit verloren und
ist dem weicher flieBenden Gewandstil der Villa Madama-
Entwiirfe angenihert. Auch dies wiirde eine Datierung
in das Jahr 1521, also unmittelbar vor Peruzzis Bologne-
ser Aufenthalt, rechtfertigen.

Das Programm ist ihnlich wie im Schlafzimmer der Can-
celleria allegorisch ausgerichtet. Die sechs Tugend-
figuren in den Zwickeln stellen Gloria, Castitas
(? = Diana), Pax, Fama, Liberalitas und Victoria dar?,
In den Adikulen der Liinetten sind Amor, Mars und eine

171 B Davidson 1963, 10, Abb. 2.
472 vgl. Ripa 1, 299f., 11, 126, I, 225, 11, 7, 1II, 369.



bacchantische Szene zu erkennen, in einer der Stich-
kappengrisaillen Apollo mit der Leier. Die Szene im
Gewdlbespiegel mag dhnlich wie in der Cancelleria die
Weisheit im allgemeinen reprisentieren.

58 ENTWURFE FUR DIE GARTENLOGGIA DER VILLA
MADAMA

58a I. Jocm:

1. Diparus saur pie Kun rirR PasreHAE (Florenz,
Uffizien, Gabinetto dei Disegni)

569 Esp.; 23,3 x 37,5 cm; Feder, laviert, weill gehoht;
quadriert; Riickseite aufgeklebt; als Giulio Romano;
Zuschreibung an Peruzzi durch Pouncey!? (Taf. XLIX a).
2. Die Stmere (Paris, Louvre, Cabinet des Dessins)
Inv.-Nr. 614; 26 x 27,2 cm; Feder, laviert, weill gehoht;
quadriert; als Oval ausgeschnitten; Zuschreibung an
Peruzzi durch Pouncey (Taf. XLIXDb).

3. EROTEN BEIM SCHLAGBALLSPIEL (Paris, Louvre,
Cabinet des Dessins)

Inv.-Nr. 615; 26,1 x 38 cm; Feder, laviert, weill gehoht;
quadriert; als Oval ausgeschnitten; Zuschreibung an
Peruzzi durch Pouncey (Taf. Lla).

4. Venusrest (NewYork, Sammlung des Dr. Richard
Schindler)

26,5 % 40 cm; Feder, laviert, weill gehoht; quadriert;
Aufschrift des 19. Jahrhunderts: ,,Giulio Romano li
ordino 4 Villa Madama — Ma di Rafaelle del Colle da
Borgo S. Sepulchro su Disegno® (Taf. XLIXc).

58b II. Joch:

Juno aur pEM Pravenwacen (Wien, Albertina)
Inv.-Nr. 214, R 105; Stix-Frohlich Bum, 16, Nr. 105;
21,4 % 27,9 cm; Feder, laviert, weill gehoht; quadriert;
spitere Aufschrift: ,,Raphael urbin®; als ,,Perin del Vaga®™
(Taf. La).

58c I1I. Jocu (Taf. XLVII):

1. LYKOMEDES FORDERT SEINE TOCHTER, UNTER IHNEN
ACHILLES, AUF, IN DEN PArAst zu TRETEN (Chats-
worth, Sammlungen des Duke of Devonshire)

Case 27; Nr. 42; 17,8 % 24,1 cm; Feder, laviert, weild ge-
hoht; quadriert; als Oval ausgeschnitten; alte Zu-
schreibung an Peruzzi wieder aufgegriffen von
Pounceyd™ (Taf. XLVIlIa).

2. ODYSSEUS ERKENNT ACHILLES UNTER DEN TOCHTERN
DEs LykoMmEeDES (Haarlem, Teylers Stichting)

Inv.-Nr. A94; 16,0 % 23,9 cm; Feder, laviert, weil} ge-
hoht; nicht quadriert; unter denanonymen Zeichnungen;
wohl Kopie nach dem verlorenen Entwurf Peruzzis

(vgl. Taf. XLVIIIb).

3. SaryrN it JincrLING uNDp Purro (Chatsworth,
Sammlungen des Duke of Devonshire)

4% Hartt, Giulio Romano, 60.
4 Katalog ,,Italian art and Britain®, 220, Nr. 56.

Case 27, Nr.41; 17,8 % 24,1 cm; Feder, laviert, weill
gehdht; quadriert; als Oval ausgeschnitten; Zuschrei-
bung an Peruzzi durch Pouncey*™ (Taf. XLVIlIc).

4. Sarmacts unp HermarrropITus (?) (Paris, Louvre,
Cabinet des Dessins)

Inv.-Nr. 10476; 17,8 % 24,2 cm; Feder, laviert, weill ge-
hoht; quadriert; aufgeklebt; als Oval ausgeschnitten;
Zuschreibung an Peruzzi durch Pouncey (Taf, XLVII1d).

Uber Peruzzis Tiatigkeit in der Villa Madama fehlen alle
schriftlichen Quellen. Sein Anteil an ihrer malerischen
Auschmiickung wurde greifbar, nachdem Pouncey in
Peruzzi den Autor einiger Entwurfszeichnungen fiir die
Ovalszenen im Gewolbe der Gartenloggia erkannt
hattet™. Die malerische Ausstattung der Gartenloggia
begann erst nach Raffaels Tod. Zwei Briefen des Kardi-
nals Giulio de’ Medici vom Juni 1520 ist zu entnehmen,
daB die Arbeiten urspriinglich dem Giulio Romano und
Giovanni da Udine anvertraut waren, dall anfingliche
Eifersiichteleien zwischen den beiden Meistern zunichst
beigelegt werden konnten und dal die Themen der
figiirlichen Szenen Ovid entnommen werden sollten?”.
Giulio Romano kann mit Sicherheit nur die Liinette mit
dem Polyphem zugeschrieben werden?, Am Dekor der
drei Flachkuppeln scheint er keinen Anteil zu haben. So
darf man annehmen, daB des Kardinals salomonisches
Urteil, Giulio habe die Fresken zu entwerfen, Gio-
vanni sie dann auszufithren, an erneuten Schwierigkeiten
scheiterte, Bald darauf muB3 dann Peruzzi, der seit August
1520 als zweiter Architekt von St. Peter mit den pipst-
lichen Bauvorhaben eng verbunden war, als Entwerfer
aufgetreten sein.

Auch das ikonographische Programm wurde nachtrig-
lich verindert. Nur einige Szenen lassen sich bei Ovid,
andere dagegen bei Philostrat und Statius nachweisen®?™.

28 GpL et 2250 D582
48 op. cit.; Hartt, Giulio Romano, 58ff.; Freedberg, 566.
47 Venturi 1889, 157f.
478 Hartt, Giulio Romano, 61f.; Ovid, Metam. XIV, 167-201.
479 1, jot;_h: a) ,,Didalus baut die Kuh fir Pasiphae® (Philo-
strat d. A., Gemilde I, 16; vgl. Ovid, Metam. IX, 735;
Forster, Philostrat, 35£.); b) ,,Die Siimpfe® (Philostrat d. A.
I, 9; Forster, loc. cit.); ¢) ,,Eroten beim Schlaghallspiel®
(Philostrat d. A. 1, 6; Férster, 34; iiber das Schlagballspiel
in der Antike s. Pauly-Wissowa s. v. ,,Ballspiel®, bes. Spalte
2834); d) ,,Venusfest™ (Philostrat d. A. 1, 6; Forster, 33).
2. Joch: a) ,,Juno auf dem Pfauenwagen* (Ovid, Metam. I,
722f., 11, 531ff. und andere Quellen); b) »»Jupiter thronend
mit Ganymed und Adler** (Ovid, Metam. X, 155-161 u. a.);
¢) ,,Pluto, Proserpina, Cerberus und die Parzen®* (Ovid,
Metam. 1V, 449-454, X, 15f.); d) ,,Neptun auf scinem Ge-
spann® (figurale Vorbilder; vel. Reinach, RRGR 111, 280,
330, 343, vor allem aber die Gemme in Neapel bei A. Furt-
;\;inglcr, Die antiken Gemmen . . ., Leipzig 1900, Tafel 50,
).
3. Joch: a) ,,Lykomedes fordert seine Téchter, unter ihnen
Achill, auf, in seinen Palast zu treten™ (Statius, Achilleis 11,
T6ff.; Forster, 36f); b) , Achill auf Skyros (Statius,
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Giulio de’ Medici hatte in seinem ersten Brief offen zum
Ausdruck gebracht, dafl er auf ein verschliisseltes oder
zusammenhingendes Programm keinen Wert legte:
,»Quanto alle storie o fabule piacemi siano cose varie ne
mi curo siano distese et continuate et sopra tutto
desidero siano cose note accio non bisogni chel pintore
vi aggiunga come fece quello che scrisse questo & un
cavallo. Le cose di Ovidio di che vostra paternita mi
scrive, mi vanno a gusto pero veda di eleggerne le belle
il che a lei rimetto le cose del testamento wvecchio
bastino alla loggia di N. 8.** .. 280, Nur die Felder der
Mittelkuppel ergeben eine konsequente Folge: die vier
olympischen Geschwister Jupiter, Juno, Neptun und
Pluto, die auBlerdem die vier Elemente reprisentieren.
Mit ihnen alternieren vier Stucktondi, in denen Proser-
pina, Ceres, Bacchus und Vulkan als Vertreter der vier
Jahreszeiten erscheinen. Drei der gemalten Felder lassen
sich mit Ovid in Verbindung bringen; das vierte,
Neptun, geht offensichtlich auf eine antike Gemme oder
frithere Umsetzungen dieser Gemme zuriick®®!. In der
linken Kuppel sind vier Rekonstruktionen philostrati-
scher Bildbeschreibungen nebeneinandergestellt. Dabei
ist die Szene des Apfelwurfs in ein Schlagballspiel
verwandelt, gewil in Allusion auf die ,Palle® der
Medici. In idhnlichem Sinne taucht das Spiel einzelner
Putten mit der Kugel auch mehrfach in den Stukkaturen
der Gartenloggia auf, Der Stuck-Neptun im Mitteltondo,
der mit der Ampbhitrite im Mitteltondo der rechten
Kuppel korrespondiert, steht wohlin keinem inhaltlichen
Bezug zu den Philostratszenen. In der rechten Kuppel
geht die ,,Erkennung des Achilles unter den Téchtern
des Lykomedes* wohl auf Statius zuriick. Das verwandte
Nachbaroval, wo sieben Midchen und ein dlterer Mann
vor einem Palast stehen, diirfte ebenfalls die Sage von
Achilles auf Skyros nach Statius zum- Inhalt haben.
Die ,,Satyrn erinnern an die zweite Szene der Sala delle
Prospettive, stimmen aber wesentlich weniger mit
Philostrats ,,Satyrn® {iberein. Die Szene an der Quelle
schlieBlich, wo sich eine Nymphe einem knabenhaften
Jiingling nihert, kénnte Ovids ,,Salmacis und Herm-
aphroditus® nachbilden. Auf dem stark restaurierten
Fresko zeigt der Jiingling bereits Ansitze weiblicher
Briiste. — Ovid, Philostrat und Statius, schriftliche wie
bildliche Quellen, Allegorien und Allusionen werden
also in bunter Folge herangezogen. Thre Wirkung ist
schon durch das kleine Format der Szenen primir deko-
rativer Art. Ein tibergreifender Gedanke des Programms
148t sich nicht feststellen.

Achilleis II, 76 ; vgl. Philostrat d. J., 1, und Ovid, Metam.
XIII, 163-166; Forster, 36f.); ¢) ,,Satyrn mit Jingling und
Putto® (vgl. Philostrat d. A. T, 20; Forster, 37); d) ,,Salmacis
und Hermaphroditus® (?) (Ovid, Metam. IV, 288-388;
Forster, 37).

180 Venturi 1889, 158.

81 Anm. 479.
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Fiir jede der drei Kuppeln haben sich Entwurfszeich-
nungen erhalten, allerdings nur fiir die gemalten Szenen.
Die Stukkaturen diirften in Entwurf und Ausfithrung auf
Giovanni da Udine und seine Werkstatt zuriickgehen.
Die sieben Originalentwiirfe gliedern sich nach MaBen,
Technik, Quadrierung und Stil in drei Gruppen. Die drei
Entwiirfe fiir die linke Flachkuppel messen ca.23 % 27 cm
und sind der Breite nach in 21 kleine Quadrate unter-
teilt. Die Feder wird nur zu zarten, kaum sichtbaren
Umrissen herangezogen, durch starke Verwendung
weill gehohter Lichter und lavierter Schatten grofBt-
mogliche Plastizitit und kontrastreiche Beleuchtung
angestrebt.

Das Albertina-Blatt mit Junos Pfauengespann mifit nur
ca. 21 x28 cm, besitzt eine relativ weitmaschigere
Quadratur und unterscheidet sich durch einen strengeren
Kontur und geringere Lichtkontraste von der ersten
Gruppe. Die Entwiirfe fiir das dritte Joch messen hin-
gegen ca, 18 % 24 cm und sind in 12 bis 13 Breitenfelder
aufgeteilt. Der Feder kommt eine bedeutendere Funktion
zu als in den beiden ersten Gruppen. Sie hat teil an der
Modellierung und schafft Schattenzonen durch enge,
parallele Strichlagen statt durch weiche Flichenlavierung.
In den lockeren Haaren, in den Hinden, Gewand-
biuschen oder im Hintergrundsgestriuch gelangt sie zu
einer nervosen, skizzierenden Freiheit, die sie auf keinem
Blatt der ersten Gruppe besitzt. Dieser Lockerheit des
Striches stehen ein zwanghafteres Verhiltnis zur Fliche,
eine zusammengesetztere Korperlichkeit gegeniiber.
Die Gestalten verbinden sich zu einem dichten Flichen-
relief ohne Raumtiefe, ohne echten Aktionsraum. Man
vergleiche etwa die geloste Selbstverstindlichkeit in der
Bewegung des Didalus mit der mithsamen Torsion des
Lykomedes auf dem Blatte in Chatsworth. Die Putten
der ersten Gruppe sind in ihrer glasigen Rundlichkeit
locker im Bildraum verteilt, die Figuren der dritten
Gruppe durch ihren Kontur in die Fliche gebannt. Die
dekorative Unbeschwertheit scheint hier durch ein mehr
reflektives Temperament gelihmt.

Diese augenfilligen Gegensitze konnen entweder auf
einem zeitlichen Abstand ihrer Entstehung oder auf
den stilistischen Gegensitzen zweier Meister beruhen.
Wihrend sich nun die dritte Gruppe miihelos in Peruzzis
CEuvre einfiigt, zeichnet sich die erste durch alle jene
Eigenschaften aus, die die Werke Raffaels und seiner
Schule von Peruzzi trennen. Die Zeitspanne von 1520
bis 1523, in der die Entwiirfe entstanden sein konnen,
wird durch die Cancelleriafresken (1519/20) und durch
die ,,Anbetung“-Bentivogli  (1522/23) abgesteckt.
Peruzzis Entwiirfe fiir das rechte Joch stehen aber der
,»Anbetung“-Bentivogli so viel niher, daB3 sie moglichst
spit, also um 1521-1523, datiert werden miissen. Den
Wiener Entwurf fiir die ,,Juno®® weisen sein dicht
zusammengefaBtes Relief und die ganze flichenparallele,
der fritheren , Kybele* verwandte Anlage der Kompo-



sition ebenfalls als Erfindung Peruzzis aus. Anderer-
seits sprechen die weichere, gefilligere Technik und die
groBere Nihe des Figurenideals zu Raffacls letzten
Werken, den beiden in Oltechnik ausgefiithrten ,, Tugen-
den® der Sala di Costantino (um 1520), fiir eine
etwas frithere Datierung®. Die nur mehr im Fresko
erhaltenen drei weiteren Kompositionen der Mittel-
kuppel schlieBen sich mit der ,,Juno® zu einer einheit-
lichen Gruppe zusammen. Das hieBe aber, daB} Peruzzi
ziemlich bald nach dem Briefwechsel, moglicherweise
im Gefolge seiner Ernennung zum pipstlichen Archi-
tekten am 1. August 1520, als Entwerfer herangezogen
worden wire und anstelle Giulios die Erfindung der
anspruchsvolleren Szenen ibernommen, Giovanni da
Udine hingegen die Erfindung der mehr dekorativen
Teile und die Ausfithrung beibehalten hitte.

Pouncey und ihm folgend Hartt haben mit Recht die
Entwiirfe fiir das linke Joch aus dem Werk Giulio
Romanos ausgeschieden. Threr Zuschreibung an Peruzzi
stehen aber umso grofiere Schwierigkeiten entgegen,
als Giovanni da Udine, der dokumentarisch bezeugte
Mitarbeiter Giulios in der Villa Madama, als eigen-
stindiger Erfinder bisher nicht wirklich faBbar isti2.
Giovannis kiinstlerische Eigenart kann nur dort mit
Sicherheit nachgewiesen werden, wo er in Entwurf wie
Ausfithrung vollig selbstindig auftritt, das heiBt aber
in den Werken nach der Auflésung der Raffaclschule.
Fiir den Vergleich mit den Puttenszenen der Villa
Madama scheint ein wesentlich spiteres Werk besonders
geeignet: der durch Vasari bezeugte Puttenfries im
Castel Spilimbergo (Taf. LIc)*®. Obgleich dieses aus-
gezeichnet erhaltene Fresko nach 1540 entstanden sein
muB, ist die Verwandtschaft mit dem Puttenfries im
Salone der Villa Madama im Stil wie in den Motiven
so offenkundig, daB nur Giovanni als Autor des letzteren
in Frage kommt. Wohl ist der Kontur in Spilimbergo
schwungvoller gefithrt, wohl verrit die Modellierung
mit ihren kontraststarken Lichtern den freien Pinsel
eines souverineren Meisters, wohl haben die ab-
wechslungsreichen Standmotive manche frithere Un-
geschicklichkeit iiberwunden: ihr Typus, ihre glasige,
federleichte Konsistenz und ihr freies, lockeres Ver-
hiltnis zum Raum sind doch gleich geblieben. Wenn
auch andersartig im hellen, leuchtenden Kolorit als der
verwaschene Fries, miissen die Gewdlbedekorationen
des Salone der Villa Madama mit Apollo und Diana,

42 Hartt, Giulio Romano, 42ff. P. Pouncey méchte in ihnen
den Stil Perinos erkennen (miindliche Mitteilung).

13 A Ghidiglia, Di alcune opere romane di Giovanni da
Udine, in: L’Arte 30 (1927), 150-170; G. A. Dell’Acqua,
Giovanni da Udine in: Th-B XXXIII (1939), 5304.; weitere
Bibliographic bei R. U. Montini und R. Averini, Palazzo
Baldassini e arte di Giovanni da Udine, Roma 1957, 49-59;
Freedberg, 5661, )

481 VasMil VI, 561; A. Ghidiglia-Quintavalle, Giovanni da
Udine malnoto e misconosciuto, Parma 1934, 104

mit ihren Gestalten, Tieren und Opferszenen ebenfalls
dem gleichen Meister angehdren. Der fliissige Gewand-
stil mit seinen feinen Parallelfalten und glockenférmig
gekriuselten Biduschen und die charakteristischen
Physiognomien der weiblichen Gestalten mit ihrer ver-
dickten Nase, ihren vollen Lippen und ihrem etwas
diimmlichen Blick unter hochgew®6lbten Brauen, schlief3-
lich die nicht immer gliicklichen Standmotive der im
tibrigen miihelos gelenkigen Figuren sind miteinander
identisch. Doch wie verhilt es sich nun mit den Oval-
szenen der Gartenloggia?

Die Fresken der linken Kuppel lassen sich aufs beste
mit dem Stil des Salone vereinbaren, wenn auch hier
der szenische Charakter andere Mittel erforderte. Doch
der lebhafte, unruhige Kontur und die kontrastreiche
Modellierung der ebenfalls glasigen Oberfliche, die
breiten, vitalen Gesichter und die federnd freie Be-
wegung kehren auf Entwurf wie Ausfithrung wieder.
In den Putten lebt noch viel von den schwebenden
Amoretten in Raffaels Loggia di Amor e Psiche weiter,
deren Ausfithrung Vasari fiir Giovanni bezeugt und an
denen der Meister seinen Puttenstil entwickelt haben
mag. Uberhaupt wirkt die Grundhaltung der vier Kompo-
sitionen raffaelisch. Und doch ist ihnen Peruzzi an Kraft
der Linie, an Dichte des Flichengefiiges, kurzum an
kiinstlerischem Gewicht iiberlegen. Bei aller Anpassung
an Raffacl und seine Schule verliert er nie seine
Originalitit, die — auch wenn sie zuweilen riickstindig
anmutet — in der reichen Palette der rémischen Hoch-
renaissance nicht fehlen diirfte (Taf. L1d).

Daf3 urspriinglich auch andere Kiinstler mit dem Ent-
wurf zumindest einiger Ovalszenen betraut waren, liBt
eine Zeichnung in den Uffizien vermuten, die Giulio
nahesteht und méglicherweise von der Hand G.F.
Pennis stammt#5, Dargestellt ist die gleiche Szene
»Odysseus erkennt Achilles unter den Téchtern des
Lykomedes®, die nach Peruzzis Entwurf in der rechten
Kuppel zur Ausfithrung gelangte. Stilistisch schlieBt
dieser Entwurf unmittelbar an Giulios Skizzen fiir die
Sala di Costantino an®6, Sowohl die Mafle als auch die
Quadrierung stimmen mit dem Wiener Entwurf fiir die
»Juno® der Mittelkuppel iiberein, der ebenfalls der
ersten Ausstattungsphase angehéren diirfte. Der Ver-
gleich mit Peruzzis Fassung Dbestitigt wiederum, welch
cigene Wege dieser trotz der Anlehnung an Raffael und
seine Schule ging. Der Meister der Uffizienzeichnung
gruppiert seine Gestalten in lockerem Kreis um den
Korb und wihlt den dramatischen Aspekt des Ge-
schehens: Eines der Méddchen hat einen Spiegel ergriffen,
ein zweites kniet wihlerisch vor dem Korb, die andern
verraten Furcht und Unschliissigkeit. Nur der junge

8 Uffizien, Gabinetto dei Disegni; 13563 F; 20,7 % 29,7 cm;
Feder laviert; Quadrierung in ca. 8% x 121 Quadrate; als
,,Perino del Vaga™; frdl. Hinweis Dr. K. Oberhuber.

188 Hartt, Giulio Romano I1, Abb. 85.
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Achilles hat mit sicherer Hand das Schwert ergriffen
und sich damit Odysseus und seinen Begleitern
entdeckt, die aus dem tiefen Hintergrund herbeieilen.
Alles ist auf Bewegung im Raum, auf genrehaften
Realismus, auf Vielfalt der Gestik abgestimmt. Nichts
von alledem bei Peruzzi, der die sieben Midchen
reliefhaft ineinander verflicht, so daBl ihre jeweilige
Aktion erst bei niherem Zusehen erkennbar wird.
Weder Dramatik noch Bewegung oder Riumlichkeit
teilen sich dem Betrachter mit. Doch die zeichnerische
Dichte, das feste Gefiige der Komposition, die klare
Konsistenz ihrer Figuren heben sich wohltuend von der
anekdotischen Zufilligkeit, von der knochenlosen
Uberelastizitit der Gestalten des Uffizienblattes ab. Die
gleiche Erfindung wurde dann etwa zwei Jahrzehnte
spiater ohne ikonographischen oder stilistischen Zu-
sammenhang mit den benachbarten Szenen in der Sala
dell’Adrianeo der Engelsburg wiederverwendet®®, Im
spannungslosen Querrechteck verlor die kunstvolle
Ovalkomposition ihren Rahmen, in der Umkehrung
ihres Hintergrundes die raffacleske Korrespondenz
zwischen Aktion und begleitender Bildbiihne.

Ein weiteres Blatt, das den Entwiirfen fiir die Garten-
loggia nahesteht, ein Entwurf fiir ,,Venus, Amor und
Vulkan in der Schmiede® (Louvre)*® schlieBt sich
ebenfalls eher an die Gruppe des Giovanni da
Udine an (Taf. XLIXd).

Die Ausfiihrung der Ovalszenen in der Villa Madama
hat durch spitere Ubermalung stark gelitten. Peruzzis
Pinsel tritt nirgends in Erscheinung. Vielmehr verraten
die Szenen aller drei Kuppeln in wechselnder Giite die
beschriebene Eigenart Giovanni da Udines, so dafl man
wohl ihm und vor allem seiner Schule die gesamte Aus-
fiihrung der Gartenloggia mit Ausnahme des ,,Poly-
phem** zutrauen darf. In Peruzzis (Euvre bedeuten die
Entwiirfe fiir die Villa Madama die engste Berithrung
mit der Raffaelschule.

59 TOTENBAHRE FUR DIE SIENESISCHE BRUDERSCHAFT
N Rom

Nach dem Vorbild der Florentiner vereinigten sich um
1519 die in Rom ansissigen Sienesen zu einer national
betonten Bruderschaft, der auch Peruzzi beigetreten
sein mag!®®. Jedenfalls berichtet Vasari von mehreren
Arbeiten, die der Meister fiir die Bruderschaft ausgefiihrt
habe: ,,Et alla compagnia di santa Chaterina da Siena
in strada Giulia, oltre una Bara da portar morti alla
sepoltura, che & mirabile, (fece) molte altre cose tutte
lodevoli*®®“, Zu Fanuccis Zeiten hatte man die vier

17 Dr. B. Davidson denkt dabei an die Hand des Raffaclino
del Colle (miindliche Mitteilung).

185 Louvre, Inv.-Nr. 618, als ,,Perino®*; den Hinweis auf cine
mogliche Zuschreibung an  G. F. Penni  verdanke ich
P. Pouncey.

189 Catastini, 1890, 19-29; Fanucci, 349.

190 Vas 1568 11, 140,
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bemalten Seiten der Bahre bereits als Bilder gerahmt?9!,
Wenig spiter gelangten sie in den Besitz des Herzogs
Ferdinand von Mantua®? Fabio Chigi zufolge war sein
Ahne Agostino der Stifter gewesen. Ein Monsignore
Giulio Sansedoni behauptet in der Vita des Beato
Ambrogio Sansedoni, Peruzzi habe das Bildnis des
Seligen auf der Bahre dargestellt?®®. Er selbst besitze
Peruzzis originale Entwutfszeichnung in Chiaroscuro.
Von den verschollenen Tafeln ist seit Catastinis Nach-
forschungen nichts Neues bekannt geworden.

60 Zwer Lanpscuarrsskizzen (Florenz, Uffizien, Ga-
binetto dei Disegni)

60a UA 563 Verso; Ferri, Architettura, 12, 17, 31, 81;
29,2 % 42,8 cm; Feder und Rétel; auf Recto Studien fiir
ein Himmelbett und perspektivisch verkiirzter Grundril3
eines Sdulenpaares?® (Taf. XXXIIc).

60b 816 P; Ferri, Disegni, 175; 19,5 x 28,8 cm; Feder
und Rotel; auf Verso zwei Augenpunkte und eine
perspektivisch verkiirzte Sdulenbasis in Tinte, dazwi-
schen geritzte Sehstrahlen (Taf. XXXIId).

Neben dem Entwurf fiir den ,,Triumph des Bacchus®
im Fries der Sala delle Prospettive lassen sich zwei
Landschaftsskizzen mit dem gleichen Projekt in Ver-
bindung bringen. An anderer Stelle wurde dargelegt,
dal3 das Beieinander des Entwutfes fiir ein Himmelbett,
wie es in der Sala di Alessandro e Rossana stand, fiir
perspektivisch verkiirzte Doppelsiulen und fiir improvi-
sierte Landschaften sich am besten mit Peruzzis Arbeiten
in der Villa Farnesina um 1517/18 vereinbaren lie(e2%5,
Die Sehstrahlen und verkiirzten Siulenbasen konnten
die Scheinarchitektur der Sala delle Prospettive vor-
bereitet haben, die Landschaftsskizzen ihre Veduten.
Die kurzen, sicheren Parallelschraffuren und die
Leichtigkeit der Charakterisierung stimmen gut mit
Peruzzis Stil vor 1520 iiberein.

61 PuTTENFRIES FUR DEN KARDINAL ERCOLE RANGONE
(London, British Museum)

Inv.-Nr. Pp. 2-96; Pouncey-Gere, 142f., Nr. 245;
13,2 % 35,1 ecm; Feder, laviert, weill gehoht; Aufschrift
des 16./17. Jahrhunderts: , Baldassar Perucci da Siena
dal 1480-15364% (Taf. XXXIIDb).

AufschluBreich, vor allem fiir Peruzzis Verhiltnis zur
Raffaelschule, ist der Entwurf fiir einen dekorativen

91 Fanucci, 352.

2 Cugnoni 1878, 42. In den Mantuaner Bildinventaren hat
sich kein Hinweis auf Peruzzis Bahre oder deren Teile finden
lassen (A. Luzio, La Galleria dei Gonzaga, Milano 1913).

w3 VasMil 1V, 596, Anm. 1.

1M Frommel, Farnesina, 50, Tafel XIa.

19 Joe. cit.

196 Pouncey-Gere vermuten, dafl die alte Bestimmung auf
Peruzzi von Resta durchgestrichen wurde, der die Zeichnung
in seinem Katalog als ,,Ligotio che disegno gl’Arazzi di Casa
Medici in Fiorenza® fithrt.



Fries mit Wappen und Schwan des Kardinals Ercole
Rangone®®?. Die Mutter Rangones hatte den Kardinal
Giovanni de’ Medici nach der Schlacht bei Ravenna
aufgenommen, und so mag es nicht zuletzt ein Zeichen
der Dankbarkeit gewesen sein, dall Leo X. den huma-
nistisch gebildeten Ercole im Jahre 1517 zum Kardinal
erhob. Jedenfalls sollte Rangones enge Verbundenheit
mit dem Papste in dem Allianzwappen, den Lowen und
den Medicikugeln des Frieses, ihren Ausdruck finden.
Der Entwurf steht im Typus dem Almadianifries aus
Viterbo oder den Puttenfriesen Giovanni da Udines
(Sala dei Palafrenieri, Vatikan; Salone, Villa Madama;
Palazzo della Valle) so nahe, daf} er gewil} ebenfalls fiir
den Schmuck eines profanen Innenraumes gedacht war,
Méglicherweise bewohnte Rangone von Anfang an den
Palast seiner Titelkirche S. Agata dei Goti, den er dann
um 1526/27 einer grundlegenden FErneuerung unter-
ziehen lieB*8. Von der urspriinglichen Ausstattung
dieses Palastes hat sich jedoch wenig erhalten. Wihrend
der Jahre des Umbaus mietete er den heute zerstorten
Palast des Ardicino della Porta im Borgo Sistino®®.
Adinolfi, der ihn kurz beschreibt, weill nichts von
einem vergleichbaren Fries zu berichten.

Die Allianzwappen vor dem konvexen Rund der
Rangonemuschel wechseln in kunstvollem Rhythmus
mit der Akanthusranke in Gestalt eines liegenden S,
die zwei gefligelte Putten, den Rangoneschwan und
den Mediciléwen spielerisch miteinander verflicht:
Allegorie und Heraldik sind dem dekorativen Zu-
sammenhang meisterhaft eingebunden. Darin verrit
sich nicht nur der Rang des Entwurfes, sondern auch
seine stilistische Eigenart., Wie im Almadianifries
werden Tondi, Putten, Tiere, Ranken und Embleme
zu einem engen Flichengefiige zusammengeordnet, chne
aus dem Bildraum oder in die Bildtiefe vorstoBen zu
koénnen; wie dort scheint ihre Bewegungsfreiheit auf
die zweite Dimension beschrinkt. Dennoch wirkt das
Gefiige hier dichter, das Relief in seiner Modellierung
und seinen zahlreichen Uberschneidungen plastischer
als im Almadianifries. Die Bewegung ist lebhafter, das
Verhiltnis der Figur zum Fries monumentaler gewor-
den — all dies Ziige, die auf eine etwas spitere Ent-
stehungszeit deuten. Andererseits erinnert der Putten-
typus mit dem vereinfachten Kontur noch so stark an
den Triumphbogen fiir den Kardinal Sauli (vor Mai
1517), daB der zeitliche Abstand nicht zu groB angesetzt
werden darf30. Im Vergleich mit den Entwiirfen fiir
das linke Joch der Gartenloggia der Villa Madama

#7 O, Panvinio, Epitome Pontificum Romanorum, 382,
Nr. 26; Pouncey-Gere, loc. cit.

s C, Huelsen, C. Cecchelli, G. Giovannoni, U. Monneret de
Villard, A. Mufioz, S. Agata dei Goti, Roma 1924, 76f., 121 £,
173-176.

199 P Adinolfi, La Portica di S. Pietro ossia Borgo nell’eta
di mezzo, Roma 1859, 221 ff.; Gnoli 1894, 452.

300 5 0, Nr. 34.

bleiben trotz aller Ubereinstimmung in der Technik
oder in Details wie den Schwinen uniiberbriickbare
Gegensiitze bestehen. Von der dreidimensionalen Kon-
zeption der Gestalten, ihrer locker-freien Gruppierung
auf einer unbegrenzten Bildbiithne ist im Rangonefries
nichts zu spiiren. Und gegeniiber der Entwurfsgruppe
fiir das rechte Joch, in der die Gestalten dhnlich relief-
haft verflochten sind, wirkt der Rangonefries flacher,
weniger nervos, unreflektierter. Diese Eigenschaften
legen eine Datierung um 1517/18 niher als in die Zeit
der Villa Madama-Entwiirfe.

Um 1517/18 muB} auch der Fries der Sala dei Pala-
frenieri entstanden sein, dessen Erfindung wohl auf
Raffaels Ornamentspezialisten Giovanni da Udine
zuriickgeht®!. Nun steht der Fries der Sala dei Pala-
frenieri dem Rangonefries in der ganzen Auffassung so
nahe, dall man ecinen engeren Zusammenhang an-
nehmen méchte. Und da die dichtere Fillung der
Fliche und die plastischere Gestaltung der Motive, die
den Rangonefries vom Almadianifries unterscheiden,
in der Sala dei Palafrenieri in gesteigerter Form auf-
tauchen, ist es wahrscheinlich, daB3 Peruzzi sich hier an
der Neuformulierung der Raffaelschule inspirierte. Auch
sein Zeichenstil mit den hellen Lichtern und der breiten
Flichenlavierung hat sich der Raffaelschule nun so weit
angeglichen, dall zwischen dem Putto des Rangone-
frieses und dem etwa gleichzeitigen Putto auf Pennis (?)
Entwurf fir den ,,Matthius® der Sala dei Palafrenieri
(Louvre) nur mehr graduelle Unterschiede bestehen®?,
Trotz der schlechten Erhaltung des Frieses der Sala
dei Palafrenieri, der wohl unter Gregor XIII. weit-
gehend iibergangen wurde, sind die Unterschiede vom
Rangonefries unverkennbar: Wihrend Peruzzis Be-
wegung streng flichenparallel verliuft, drehen sich die
Putten des Raffaelschiilers tinzerisch aus der Fliche;
und wihrend bei Peruzzi das lineare Geriist der Ranken
den Rhythmus bestimmt und weitertrigt, ballen sich
im Fries der Sala dei Palafrenieri die Ranken, Bliiten
und Puttenpirchen zu Gewichten, die dem flieBenden
Rhythmus des Frieses entgegenstehen. Es sind dies aber
typische Verhaltensweisen der beiden Meister, die hier
zum erstenmal greifbar werden und die im Vergleich
des Riariobades mit den unteren Loggien oder der
beiden Entwurfsgruppen fiir Villa Madama noch
deutlicher hervortreten werden,

62 MyrnoroGiscuE SzeENE (London, Witt Collection)
Witt Drawing, Nr. 653; 20,4 % 29,1 cm; Feder, laviert;
aufgeklebt; wohl nur wenig beschnitten®® (Taf.
XXXIIIa).

Ein laviertes Blatt ist wegen seines mitgenommenen
0L g o, Anm. 395.
302 Freedberg 11, 395.

308 Handlist of the drawings in the Witt Collection, London

University 1956, 83, Nr. 653.

105



Zustandes weit schwieriger zu beurteilen. Die bisher
unidentifizierte Szene diirfte der altrémischen Mytho-
logie oder Geschichte entnommen sein. Eine weibliche
Riickenfigur deutet in Eile auf das Portal eines tempel-
artigen Prachtbaus, offensichtlich bemiiht, eine minn-
liche Gestalt mit flehend gefalteten Hinden zum Ein-
tritt zu bewegen. Von rechts fithrt ein Kriegsknecht
ein michtiges RoB auf die Bithne. Das Ganze erinnert in
der szenographischen Architektur und in der Dramatik
der Handlung an die ,,Huldigung der Kénigin von Saba
vor Salomo® in der Cancelleria und muB wihrend der
gleichen Jahre entstanden sein (1518/19). Der Zeichen-
stil kniipft am ,, Triumph des David* an.

63 Herxkures vor Euanper (Paris, Louvre, Cabinet
des Dessins)

Inv.-Nr. 483; 16,3 % 20,1 cm; Feder; an den Rindern
beschnitten; Riickseite leer; spitere Aufschrift ,,Bal-
thasar di Siena F.“ (Taf. XXXII1d).

In die Nihe der Loggia Palatina fiihrt eine Feder-
zeichnung, die Herkules darstellt, der sich nach der
Totung des Cacus dem Euander zu erkennen gibt®0d,
Diese selten dargestellte Szene behandelt die Anfinge
der romischen Geschichte und mag fiir einen mytho-
logischen Zyklus bestimmt gewesen sein. Wiederum ist
es Peruzzi mehr um die antikisierende Gesamt-
stimmung als um eine Veranschaulichung des Mythos
zu tun. Herkules unterscheidet sich in seinen Koérper-
malen kaum von den anderen Romern, und diese sind
nicht ausdriicklich als Hirten gekennzeichnet. Der
Hintergrund, der einen Hinweis auf die Ermordung des
Cacus hitte geben konnen, wird mit der gleichen
Architekturkulisse bestritten, die Peruzzi auch bei der
,,Verleumdung des Apelles oder der ,,Huldigung der
Kénigin von Saba“ verwendet hatte. Zwar differieren
die Bauten in ihrer Gliederung, doch bleibt die Tiefen-
staffelung und ihre rdumliche Wirkung die gleiche. Was
Raffael fiir die Teppiche erfand und danach nicht mehr
verwendete, droht bei Peruzzi zu einer beliebig an-
wendbaren Formel zu erstarren. Auch hier besteht keine
unmittelbare Korrespondenz zwischen der flichen-
parallelen Gruppierung der Figuren und der Tiefen-
bewegung des Architekturhintergrundes.

Stilistisch entspricht die Szene so genau jenen der
Loggia Palatina, daB zu erwigen ist, ob die Louvre-
Komposition nicht urspriinglich fiir den gleichen
Zusammenhang bestimmt war. Herkules erscheint in
der ,,Hochzeit mit Hebe® etwas urtimlicher als vor
Euander, doch die Gestik, die Drapierung und die
Physiognomien sind die gleichen. Die Gestalten haben
jene Beweglichkeit gewonnen, die sich in der Sala delle
Prospettive anbahnt. Die kurzen Parallelschraffuren und
der sichere, lebendige Kontur finden sich auf den meisten

Federzeichnungen dieser Jahre.

sos ivius I, 7, 4-11; vgl. Roscher 1, 22811f.
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64 Die erstEN MexscHEN (Paris, Louvre, Cabinet
des Dessins)

Inv.-Nr. 12329; 16,5x19,7 cm; Feder; in Rétel quadriert;
an den Rindern beschnitten; auf der Riickseite in spi-
terer Handschrift,,baldassar da siena* (Tafel XXXIIIc).

Nahezu identisch in Stil, Technik und MaBen mit
»Herkules vor Euander® ist eine zweite Zeichnung im
Louvre. Dargestellt scheint die Findung des Feuers
durch die Urmenschen, wie sie verschiedene antike
Autoren beschreiben, Welcher Version Peruzzi folgt,
ist nicht mit Sicherheit festzustellen. Ob die kauernde
Frau zum Himmel deutet, der den feuerspendenden
Blitz sandte (Lukrez), oder zu dem vom Sturm
gebogenen Stimmen, deren Reibung den ersten Funken
hervorbrachte (Vitruv, Plinius), bleibt offen. Mit groBerer
Wahrscheinlichkeit war Vitruv die Quelle, der auch
beschreibt, wie die ersten Menschen die Glut mit Reisig
nihren und andere mit Winken auf das Ereignis auf-
merksam machen®. Diese Vermutung wird durch den
Holzschnitt des gleichen Gegenstandes in Fra Giocondos
Vitruvausgabe von 1511 bestitigt, der Peruzzis Aus-
gangspunkt gewesen sein diirfte®”, So ist nicht aus-
zuschlieBen, daBl diese Zeichnung fiir Peruzzis be-
gonnenen Vitruv-Kommentar gedacht war®®, Auch in
spiateren Hditionen wird diese Szene mit Vorliebe
illustriert>09, Stilistisch steht das Blatt ziemlich genau
zwischen den Kalottenfeldern der Ponzettikapelle und
den alttestamentarischen Szenen der Cancelleria. Das
sturmbewegte Buschwerk, das lebhafte Hin und Her,
die Motive des Hockens, Laufens, Zeigens sind in der
Sintflut der Ponzettikapelle vorbereitet. Doch die
Gruppierung scheint lockerer und virtuoser, die
Beweglichkeit groBer, der Loggieneinflull spiirbarer,
wenn auch noch nicht beherrschend wie in den
Cancelleriaszenen. Eine Datierung um 1517/18, gleich-
zeitig mit ,,Herkules vor Buander®, ist daher am wahrt-
scheinlichsten.

65 Das Lerzre ABenpMaAHL (Paris, Louvre, Cabinet des
Dessins)

Tnv.-Nr. 5634; 24,5 » 34,2 cm; Feder, Rotel und Kohle;
wohl allseitig beschnitten; aufgeklebt; Zuschreibung an
Peruzzi durch Pouncey; alte Aufschrift ,,Baldassarre
da Siena‘ nur mehr in ihren Oberlingen lesbar (Tafel
XXXIIIb).

Die gleichen Stilmerkmale wie ,,Herkules vor Euander®
zeigt der Entwurf fiir ein ,,Letztes Abendmahl®. Das

505 F, Panofsky, Studies in iconology, 41.

308 Vigruv II, 1.

507 M, Vitruvius per Jocundum . . ., Venedig 1511, fol. 13.
508 Va5 1568, 11, 142: ,, . . . comincio un libro dell’ Antichita
di Roma: et a comentare Vitruvio, facendo i disegni di mano
in mano delle figure, sopra gli scritti di quell’autore, di che
ancor’hoggi se ne vede una parte appresso Irancesco da Siena,
che fu suo discepolo . . .

508 Panofsky, op. cit., 42, Anm, 27.



skizzenhaft unfertige Blatt ist wohl an allen Seiten
beschnitten, so dall der Jinger am rechten Rand nur
fragmentarisch erscheint und am linken Rand wohl ein
zwolfter Jiinger erginzt werden mufB, Nimmt man die
Mitte der Komposition etwa im Christuskopf an, so
ist die linke Hilfte um die Breite etwa einer Figur
schmaler als die rechte. So kann die symmetrische
Verteilung der Gewichte im heutigen Zustand nicht
mehr ganz nachvollzogen werden.

Die Komposition weicht in einer fiir Peruzzi un-
gewohnlichen Weise von den iiberlieferten Darstellungen
des Themas in der italienischen Renaissance ab. Der
Tisch ist nicht flichenparallel, sondern L-formig
angeordnet. Judas sitzt allein in seinem inneren Winkel,
Christus an der gegeniiberliegenden Ecke, wihrend sich
die iibrigen Jiinger den Auflenseiten des Tisches entlang
gruppieren. In Typus und Gebirde weichen sie nur
geringfiigig von der Tradition Leonardos oder Raffaels
ab. So wird man annehmen diirfen, dall Peruzzi an das
Hochformat gebunden war und keine Moglichkeiten
hatte, seine Komposition weiter in die Breite aus-
zudehnen. Das Ergebnis wirkt gedringt und uniiber-
sichtlich, denkt man etwa an Tizians souverine Losung
des gleichen Problems®Y. Christus unterscheidet sich
nur in Nuancen von den Jiingern. Sein Zwiegesprich
mit Judas findet eine seltsame Parallele in der Kon-
frontation von Hund und Katze. Weder der religiGse
noch der dramatische Aspekt des Geschehens kommt
zur Geltung. Der Hintergrund variiert Leonardo und
Raffael im Sinne der Sala delle Prospettive. So liegt die
Bedeutung des Blattes vor allem in dem Versuch, eine
neue Losung fiir das Hochformat zu finden. Trotz des
holzschnittartigen Striches, der ornamentalen Falten-
kurven und der ausgeprigten Typen ist eine Ver-
bindung zur nordischen Graphik nicht nachzuweisen.

66 DRrEI ALLEGORIEN

66a (Chatsworth, Sammlung des Duke of Devonshire)
18 % 33 cm; Feder, Sepia, weill gehoht; rechter Rand
beschnitten (Taf. XLI1Db).

66b (Wilton House, Sammlung des Earl of Pembroke
and Montgomery) 18,6 % 33 cm; Feder, Sepia, weil3
gehoht; beschnitten®™ (Taf. XLIIc).

66¢ (Wilton House, Sammlung des Earl of Pembroke
and Montgomery) 17,9 x 33,3 cm; Feder, Sepia, weif3
gehoht™!? (Taf., XLITd).

Den Szenen der Cancelleria lassen sich drei Blitter
anschliefen, die durch Technik, MaBe und Bild-

519 Urbino, Pal. Ducale, ca. 1541-1544.

s11§. AL Strong, Reproductions in facsimile of drawings by
the old masters in the collection of the Earl of Pembroke and
Montgomery, London 1900, Nr. 59.

312 op, cit., Nr. 60.

gegenstand eine Gruppe bilden. Nur eines ist quadriert,
Nachstiche sind bislang nicht aufgetaucht, und so muf}
ihre Bestimmung wiederum offenbleiben. Das Blatt in
Chatsworth (66a) zeigt vier allegorische Gestalten in
kreuzférmiger Anordnung. ,,Spes” balanciert auf der
Sphaera der ,,Fortuna®, die Lilie, das alte Hoffnungs-
symbol, in der ausgestreckten Rechten®3, Unter iht
gibt ein Jingling in erregter Gestik der Erfiillung seiner
Hoffnung, ,spei successus®, Ausdruck. Dieser ,,posi-
tiven Vertikalachse steht eine negative in der
Horizontalen entgegen: links ,,disperatio® die sich ins
Schwert stiirzt; rechts eine Frauengestalt, deren er-
hobener rechter Arm einen scherendhnlichen Gegen-
stand hilt. Die Schere wiirde auf Atropos deuten, die
Parze, die den Lebensfaden durchschneidet. Sie stiinde
dann in einem ihnlichen Kausalititsverhdltnis zur
,,Disperatio” wie ,,Spei successus™ zu ,,Spes®. lhre
Beischrift ,,ob...* am rechten Rande ist nicht mehr
aufzuldsen.

In einem der beiden Blitter in Wilton House (66b) steht
Tustitia mit Waage und Lanze auf einem Felsplateau,
aus dem das riesige Auge der Gerechtigkeit, ,,oculus
iustitiae (?), hervorschaut™. Unter ihr ist die ab-
geschlagene Hand als Zeichen der ,,severitas® zu sehen.
Die Horizontale bilden links eine sitzende Frauen-
gestalt, auf ihr Schwert () gestiitzt, hinter ihr eine
Gestalt mit vorgebeugtem, verhiilltem Haupt und der
Beischrift ,,lites* und rechts ein sitzendes Midchen mit
zerbrochenem Schwert in der Linken. Ihre Beischrift
»lu. . (=lustitia?) ist verstimmelt. Neben ihr trigt
eine Gans einen Nagel im Schnabel: ,sicuti oca mihi
ferrum mandet®. Streit und Ungerechtigkeit kénnten
wiederum die negativen Antipoden zur aufsteigenden
Geraden der Gerechtigkeit verkérpern. Die Gans, die
statt des Steines einen Vogel hilt, kénnte die Hiero-
glyphe des ,silentium opportunum® darstellen®?. Thre
Beischrift ist wohl einem antiken Text entnommen.

Die dritte Allegorie (66¢) steht unter dem Zeichen der
sliberalitas® und wverzichtet auf weitere Beischriften.
Auf einem Podest thronen zwei weibliche Reprisen-
tantinnen der ,liberalitas®, die vordere mit dem Fiill-
horn der ,,abundantia®, die hintere mit Kopfschleier
im Begriff, einen hilfsbediirftigen Jiingling zu sich
hinaufzuziehen; links im Hintergrund ein Fihrmann (?)
mit Ruder. Unten im Vordergrund hilt eine weibliche
Gestalt mit der Linken eine Schriftrolle und mit der
Rechten einen Knaben mit Weintraube. Die ganze
Szene ist zweifellos von einem der kaiserzeitlichen
Miinzbilder der ,,liberalitas‘* iibernommen, deren Kom-
position sie bis in Einzelheiten wiederholt?6.

318 Valerianus 1575, fol. 287f, 378e, f, 402a, b.

SMopieit, fol . 233E

S5 op. cit., fol. 174e.

#16 vel. Enciclopedia dell’arte antica classica ¢ orientale, IV

(Roma 1961), 613, Abb. 723.
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Die Zuschreibung an Peruzzi wird durch die hand-
schriftlichen Vermerke bestitigt. Der Stil entspricht im
Figurentypus, in den verschatteten Profilen und in der
Gewandbehandlung ganz der Stufe der Cancelleria-
Fresken. Wie in ,,Moses’ Quellwunder” leiden die
Formen unter der vergrobernden WeiBhohung, ver-
schwimmen und flieBen unartikuliert auseinander. Meht
noch als im ,,Moses*-Blatt erinnert die Technik dieser
Gruppe an die Chiaroscurodrucke des Ugo da Carpi,
dessen erste romische Versuche das Datum 1518
tragen®’. Das Blatt ,,Raffacl und seine Geliebte etwa
arbeitet mit dhnlich breit verflieBenden Formen, dhnlich
faserig aufgesetzten Lichtern und #hnlich flichigen
Schatten®8, Es wite also durchaus denkbar, daB
Peruzzi die neue Technik aufgriff und einen allegorischen
Zyklus entwarf, der dann nicht zur Ausfiihrung ge-
langte. Wenig spiter kam in dem Druck ,,Herkules
vertreibt Avaritia aus dem Musentempel® tatsichlich
eine Zusammenarbeit der beiden Meister zustande.

67 Mosks scHLAGT WASSER Aus DEM FELSEN (New York,
The Pierpont Morgan Library)

Drawing Nr. IV, 19; 26,2 x 39,8 cm; Feder, laviert,
weill gehoht; Zuschreibung an Peruzzi durch Pouncey®?
(Taf. XLIIa).

Der Stufe der alttestamentarischen Cancelleria-Szenen
gehort zweifellos eine Zeichnung an, die mit ihrer
dunklen Sepiatonung und ihren scharfen weilen
Lichtern in einer Technik ausgefiihrt ist, die sich in
keinem von Peruzzis fritheren Blittern findet. Sie mag
der Grund fiir gewisse Ungeschicklichkeiten sein, die
zunichst an einen anderen Autor denken lassen. Das
Blatt konnte fir ein Chiaroscuro dhnlich Raffaels
Stanzengrisaillen oder fiir einen Stich in der Art des
Ugo da Carpi bestimmt gewesen sein. Die frithere
Zuschreibung an Polidoro wird bei dem Vergleich mit
Frithwerken dieses stark von Peruzzi beeinflullten
Meisters unwahrscheinlich®Y, Peruzzis Figuren sind
gespannter, trockener, zeichnerischer angelegt, auch
wenn Polidoro gerade die verschatteten Halbprofile, die
zusammengesackten Gestalten, die grellen Lichter und
die bewegliche Gestik von dieser Phase Peruzzis tiber-
nimmt. Das ,,Quellwunder® 1iBt sich mit der ,,Manna-

317 Bartsch XII, 11-14; Setvolini 1929; A. Petrucci, Di Ugo
da Carpi e del chiaroscuro italiano; in: BollArte 26 (1932/33),
269-281; Servolini, Ugo da Carpi, in: The Print Collector’s
Quarterly 26 (1939), 1, 31-49.

518 Servolini 1929, 310, Nr. 23; Petrucci, Abb. 270.

19 Collection of drawings by the old masters formed by
C. Fairfax Murray, IV, London 1912, Tafel 19 als ,,Polidoro
da Caravaggio®.

520 Rom, Pal. Baldassini, Figurenfries im Piano Nobile, vor
1520 (?); Schweizer Kapelle in S. Maria della Pieta beim Vati-
kan; Villa Lante (jetzt Palazzo Zuccari): s. R. Kultzen, Der
Freskenzyklus in der ehemaligen Kapelle der Schweizergarde
in Rom, in: ZAK 20 (1961), 19-30.
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lese” in der Cancelleria vergleichen, wo ein dhnliches
Kompositionsschema mit dhnlichen Figuren gefiillt ist.
Ein bei Bartsch nicht erwihnter Kupferstich des
Marcanton-Kreises gibt die Szene in alltiglicher Be-
leuchtung, mildert einige Schroffheiten, aber nimmt ihr
auch die besondere Stimmung eines epiphanischen
Augenblicks.

68 JosepusGrscHICHTE (London, British Museum)
Inv.-Nr. 1860-6-16-83; Pouncey-Gere, 139f., Nr. 241;
57,9 em Durchmesser; Feder, laviert, weill gehoht;
beschidigt, vor allem an der Oberseite; auf der Riick-
seite des Blattes gibt Peruzzi in einer eigenhindigen,
teilweise verdorbenen Aufschrift Anweisung, wie der
ausfithrende Handwerker die Zeichnung aufzuziehen
habe, um eventuelle Knicke oder Verinderungen des
Papiers wieder zu beseitigen (Taf, LIIIb).

Nur wenig vor den Entwiirfen fiir Villa Madama kann
der sorgfiltig ausgearbeitete Entwurf fiir eine Schale
entstanden sein. Weder das Thema der Josephsgeschichte
auf dem 4duBeren Fries und des Unterganges der
Agypter im Roten Meer im mittleren Rund noch der
gewiB3 heraldische Adler im Ornament koénnen zur
Bestimmung des Auftraggebers wesentlich beitragen.
Adler sind fiir Gonzaga, Petrucci, Conti, Sauli, Cesarini
und andere denkbar. Die Auswahl der Szenen gibt
jedoch einen Hinweis auf die Bestimmung des GefilBles.
Wihrend in den Loggien oder in den Cancelleriafresken
die charakteristischsten Szenen der Josephsgeschichte
aufeinanderfolgen, finden sich auf dem Tellerfries nur
sechs Szenen aus dem Ende der Erzihlung®?. Es lige
nun nahe, in dieser Folge Prifigurationen Christi zu
erblicken. Wahrscheinlicher ist aber doch, daBl man die
Szenen aussuchte, in denen das Getreide eine Rolle
spielte, um damit das ,,Panem nostrum quotidianum da
nobis hodie zum Ausdruck zu bringen. Der Untergang
der Agypter im Roten Meer kann in der mittelalter-
lichen Ikonographie stellvertretend fiir das Element
Wasser stehen®?, so dal3 hier Brot und Wasser als Grund-
lagen aller menschlichen Nahrung reprisentiert wiren.
Vielleicht war also die Schale als Patene gedacht5?2?,

In der Komposition bleibt Peruzzi seinem bewihrten
Friesschema treu, wie er es zuletzt in der Sala delle
Prospettive realisiert hatte, und begniigt sich mit ein-
fachen Zisuren zwischen den einzelnen Szenen. Dennoch
versucht er, der Handlung dramatische Seiten ab-

1 1. ,,Josephs Briuder knien vor Joseph, um Getreide zu
kaufen®; 2. ,,Josephs Briider entdecken das Geld in ihren
Getreidesicken®®;3.,, Josephs Briider kaufen zum zweiten Male
Getreide in Agypten und fithren Benjamin vor Joseph®;
4. ,,Joseph bewirtet seine Briider*; 5. ,,Der silberne Becher
wird in Benjamins Getreidesack gefunden®; 6. ,,Joseph gibt
sich seinen Briidern zu erkennen®.

522 Réau I, 194f.

221 1. Braun, Das christliche Altargerit in seinem Sein und
in seiner Entwicklung, Miinchen 1932, 238f.



zugewinnen, am gelungensten vielleicht in der , ,Auf-
findung von Benjamins Becher, wo das Entsetzen der
Briider eindrucksvoll veranschaulicht ist. Nicht umsonst
hat G. A. de Brescia gerade diese Komposition einem
seiner Stiche zugrunde gelegt®®, Steht hier wiederum
Raffael Pate, so folgt Peruzzi im ,Untergang der
Agypter noch dem quattrocentesken Vorbild in der
Sixtinischen Kapelle (C. Roselli), ersetzt allerdings die
Sidule durch eine antikisierende Variante von Bramantes
Tempietto. Raffaels kithne Losung in den Loggien
bleibt hier ohne Wirkung.

Der Figurenstil geht iiber die ,,Kreuzauffindung® schon
hinaus in Richtung der Entwiirfe fiir Villa Madama.
Die Drehung der Figur in den Raum, der iibersteigerte
Kontrapost und der beherrschende Einflul Raffaels
lassen sich am besten mit der Zeit um 1521 ver-
einbaren.

69 Arovro (Paris, Louvre, Cabinet des Dessins)
Inv.-Nr. 10386; 5,9 x 17,7 cm; Feder; quadriert; allseits
beschnitten; Verso leer; Zuschreibung an Peruzzi durch
Pouncey (Taf. LIIa).

Den ,,modelli*‘ fiir Villa Madama steht ein quadriertes
Entwurfsfragment nahe, das den jugendlichen Apoll
mit der Leier darstellt. Der Stil und die MaBe geben zur
Vermutung Anlal, daB es sich um den Teil eines
Entwurfes fiir Villa Madama handelt, doch ist die Figur
etwas grofer im MaBstab, die Quadrierung etwas
weitmaschiger, und so muB die Bestimmung offen-
bleiben. Wie bei der | Jupiterstatue® (s. u.) variiert
Peruzzi auch hier einen antiken Typus mit all seinen
charakteristischen Merkmalen®®, Bezeichnend fiir die
Zeit um 1520/21 wiederum der Zeigegestus der rechten
Hand, die schrig gestellten, tief schattierten Augen, das
locker aufgetiirmte Haar und die sparsamen, kurzen
Parallelschraffuren. Peruzzi versucht auch hier, den
Reliefcharakter der Figur durch eine leichte Drehung
des Oberkorpers zu mindern.

70 Exrwurr FUR EINE JuprTERSTATUE (Windsor Castle)
Inv.-Nr. 0745; A. Popham und J. Wilde, 294, Nr. 685;
16,5 % 26,8 cm; Feder, laviert, Kohlevorzeichnung;
Aufschrift auf Recto ,,Di Baldars ..., auf Verso ,,di
Baldassarre da Siena‘ (Taf. L11b).

In den Jahren um 1520 muB} auch die Zeichnung einer
Jupiterstatue entstanden sein, deren Datierung sich nur
ungefihr bestimmen liBt. Dargestellt ist Jupiter vom
Typus Mattei (Rom, Pal. Mattei), der sich in vielfachen
Varianten in den europiischen Sammlungen erhalten
hat und Peruzzi bekannt gewesen sein kann®®. Aller-
dings stimmt keine der bei Reinach angefiihrten

528 Bartsch XV, 11, Nr. 7; Pouncey, Rezension von A. M.
Hind 11, in: BurlMag 91 (1949), 235.

524 Reinach, RSGR II, 92

35 Reinach, RSGR I, 183 1.

Versionen genau mit Peruzzis Zeichnung iberein.
So mag es sich entweder um eine freie Rekonstruktion
oder aber um eine eigene Variante handeln. Das Wahr-
scheinlichste wiire der Wiederherstellungsversuch eines
Torso als Vorlage fiir einen Druck. Dal3 Peruzzi hierbei
relativ frei verfuhr, lehren die etwa gleichzeitigen
Erginzungen des ,,Lowenschlachtsarkophags® und
des ,,Tiber* in London’?. Das Adlerpodest, die Ge-
wandung, das Zepter in der linken und das Blitzbiindel
in der erhobenen rechten Hand, der Kopftypus und
das Kontrapost lassen sich simtlich in den bekannten
Varianten des Jupiter Mattei nachweisen.

Mit ihrem zarten doch bestimmten Kontur, ihren
sparsamen Schraffuren, ihrer sensiblen Lavierung und
der edlen Bildung der ganzen Gestalt gehort die Zeich-
nung zu den schénsten dieser Jahre. Besonders im
Kopf des Jupiter und im Adler zeigt sich Peruzzi als
Meister einer locker-geschmeidigen Feder.

71 D1t KrEUZAUFFINDUNG (London, British Museum)
Inv.-Nr. 1895-9-15-581; Pouncey-Gere, 149f., Nr. 251;
38,8 x 47,5 cm; Feder, laviert, weill gehoht; vor allem
links leicht beschédigt; aufgeklebt; nach Pouncey-Gere
Beteiligung einer Gehilfenhand (Taf. LIV a).

AufschluBreich fir Peruzzis Verhiltnis zum spiten
Raffael ist weiterhin ein sorgfiltig ausgearbeitetes Blatt
mit der Darstellung der Kreuzauffindung. Peruzzis
Komposition geht ebenso wie ihre zahlreichen Vor-
liufer auf die Legenda Aurea zuriick®”, Die Moglich-
keiten der romischen Hochrenaissance multen den
Kiinstler zu einer neuen Auffassung des Themas
anregen. Wihrend etwa in Piero della Francescas Fresko
nur der mittlere Kreuztriger in wirklicher Aktion
gezeigt ist oder die Handlung im Apsisfresko von
S. Croce in Rom und auf Riccios Bronzerelief (Venedig,
Archiologisches Museum) in der Vielzahl der Gestalten
untergeht, konzentriert Peruzzi den Vorgang auf ein-
fache Kontraste: die korperliche Anstrengung der
gebeugten Kreuztriger und die lebhafte Anteilnahme
det Zuschauer. Die Briicke, die Bastionen und das
befestigte Stadttor miiiten der Legende nach Jerusalem
darstellen. Doch wie im ,, Tempelgang® geht es Peruzzi
mehr um die Stadt im allgemeinen als um geographische
Treue, wobei hier die zahlreichen Wehranlagen den
Betrachter eher in das 16. Jahrhundert als in eine antike
Idealstadt versetzen. Etwas auBerhalb des Stadttors,
am Hang eines abfallenden Gelidndes, steht die Kaiserin
Helena mit ihrem Gefolge. Sie trigt eine mittelalterliche
Lilienkrone und antikische Gewandung. Mit Blick und
Geste folgt sie der Erklirung des Judas, der ihr den
Ort verraten hat, wo das Kreuz Christi vergraben liegt.
Judas und seine beiden Begleiter links sind durch Kappe

B, Nr98: 99;
#7 P, Mazzoni, La leggenda della croce nell’arte italiana,
Firenze 1914,
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und Bart als Juden charakterisiert. In seiner demiitigen
Haltung driickt sich die Furcht vor der Todesstrafe
aus, mit der ihm die Kaiserin gedroht hatte. Welches
der beiden Kreuze das gesuchte darstellt, ist unent-
schieden, denn noch hat die Probe nicht stattgefunden.
Das Kompositionsschema eines diagonalen Kreuzes ist
wohl am deutlichsten in Raffaels ,,Spasimo di Sicilia*
vorgebildet und so auch der Kontrast zwischen korper-
licher Anstrengung und herrschaftlichem Beobachten,
zwischen der Ruhe der Gruppe rechts oben und der
vielfachen Bewegtheit darunter. Die Figuren im
einzelnen erinnern dagegen an die ,,Kronung Karls des
Groflen* und einzelne Loggienszenen. Peruzzis Eigenart
gibt sich weniger in der gesamten Komposition als in
der Behandlung der Einzelmotive zu erkennen. Die
Gruppe der Kaiserin Helena ist in Physiognomie,
Gestik und Drapierung jener der ,,Konigin von Saba®
in der Cancelleria so eng verwandt, und die Kreuztriger
hier erinnern in ihrer Auffassung so stark an die Krug-
triger dort, daB nur eine kurze Zeitspanne beide Werke
trennen kann. In der Technik und in der Form des
Triumphbogens klingt bereits die ,,Anbetung®-Benti-
vogli an. So darf eine Entstechung um 1520/21 ange-
nommen werden.

72, 73 Die VERDAMMUNG DES PeEriLLus — Der Tobp
DER GATTIN DES HasprusaL (Taf. LIVD, c)

Nur als Stiche iiberliefert sind weiterhin zwei Kompo-
sitionen, die kiirzlich R. Kultzen wieder mit Peruzzi in
Zusammenhang gebracht hat’®s. Die beiden Blitter
tragen lediglich die Signatur des Stechers ,,P. Woeiriot -
F %, werden jedoch in romischen Stichkatalogen des
frithen 18. Jahrhunderts als Kompositionen Peruzzis ge-
fithrt529, Auch Romagnoli gibt die Erfindung beider
Stiche Peruzzi und bemerkt, dalBl die Platten in Rom
gearbeitet worden seien®”. Seine Quelle waren wohl
ebenfalls die Stichkataloge. Pierre Woeiriot wurde um
1532 in Lothringen geboren und muB sich mehrfach in
Rom aufgehalten haben®®. Jedenfalls verraten einige
seiner Blitter eine griindliche Auseinandersetzung mit
der rémischen Antike. Die Vorlagen Peruzzis kénnte er
um 1555-1560 nachgestochen haben, als er auch eine
Folge antiker Leichenbegingnisse und ein Portrit
Pius’ IV. anfertigte und Rom offensichtlich bereits
kannte. Auch Agostino Carracci, G. van Veen oder
Thomassin hatten Kompositionen Peruzzis lange nach
seinem Tode in ihren Stichen reproduziert. Woeiriot
selbst iibernahm nicht nur antike Statuen und Gemmen,
sondern auch Raffaels ,,Konstantinsschlacht* und einen

528 ultzen 1961, 26, Anm. 37, Tafel XXIIb.

52 A, P, F. Robert-Dumesnil, Le peintre-graveur frangais
VII (1844), 93f., Nr. 205; Indice delle stampe di Domenico
di Rossi, eredi di Giacomo, Roma 1709, 36f.

330 Romagnoli, Bellartisti Senesi.

81 Nagler, Kinstlerlexikon 24 (1913), 506, ; Th-B XXXVI
(1947), 162f. mit Bibliographie.
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Stich Ghisis in sein Programm. Ein Riickgriff auf Peruzzi
witre also durchaus vorstellbar. Seine anderen Blitter
zeigen mit den hier besprochenen nur eine Verwandt-
schaft in der Technik, nicht aber in der Komposition
oder im Figurenstil?32,

Das ,,Perillus“-Blatt trigt die Unterschrift ,,S. Eustachius
M. In der Tat besteht eine enge Verwandtschaft
zwischen den beiden Gestalten, da sowohl Perillus als
auch Eustachius angesichts eines antiken Herrschers in
einen Bronzestier eingeschlossen wurden, in dem sie den
Verbrennungstod erleiden sollten®, Der Vergleich mit
Polidoros ,,Perillus® wie mit G. Bonasones Stich des
gleichen Themas ergibt jedoch, dall Woeiriots Stich
Perillus und nicht Eustachius darstellen mufB31, Von der
Familie des Heiligen, die sein Los teilte, ist jedenfalls
nichts zu sehen. So scheint es, dall der Stecher die Vor-
lage falsch interpretierte, ein Argument mehr dafiir, daB
er mit ihrem Autor in keiner unmittelbaren Beziehung
stand. Stilistisch steht der Zuschreibung an Peruzzi
nichts entgegen, sieht man einmal von den Schwichen
des Stiches vor allem im Hintergrund ab. Dabei schlieBt
sich der Bildaufbau am nidchsten an die Diagonal-
kompositionen der Zeit kurz nach Raffaels Tod an, die
sich an Kompositionen wie der ,Kronung Karls des
GroBen® in der Stanza dell’Incendio inspirieren. Héchst
kunstvoll sind die beiden Knechte, die Perillus in den
Bauch des Stieres schieben, und die zwei anderen, die
den Scheiterhaufen anfachen, mit dem Stier zu einer
komplexen Gruppe verflochten, wobei der Kiinstler
durch Betonung der Tiefenachse und durch vielfache
Uberschneidungen Raumtiefe anstrebt. Dabei lehnen
sich die einzelnen Motive des Tragens, Biickens, Kniens
wie in der ,,Kreuzauffindung® aufs engste an Raffaels
Vorbild in den Loggien und in den Stanzen an. Der Hin-
tergrund, wo Konig Phalaris inmitten seines Gefolges
vor einem Triumphbogen thront, erinnert noch an
frithere Kompositionen Peruzzis wie ,,Herkules vor
Euander®, wo auch die phrygische Miitze auftaucht.

Mit Woeiriots korrespondierendem Stich, dem ,,Flam-
mentod der Frau des Hasdrubal®, mag es sich ihnlich
verhalten. Diese Darstellung geht wohl auf Appians
Beschreibung in den ,,Punischen Kriegen® zuriick5®.
Der Zusammenhang mit Peruzzi ist hier schwerer nach-
zuvollziehen, doch in keiner Weise auszuschlieBen.

74 Korrstupien (Dresden, Kupferstichkabinett)
Inv.-Nr. C. 285; 18,5 x 20,2 cm; Feder (Taf. LI11a).

In einem verwandten Zeichenstil wie die ,, Jupiterstatue®

s yg|, [. Tietze-Conrat, Der franzosische Kupferstich der
Renaissance, Miinchen 1925, Tafel 24-26.

#33 [ukian, Phalaris I, 11£f.; Réau 111, 1, 468f.

83 Kultzen 1961, 26, Anm. 36, Tafel 22a; A. Bocchi,
Symbolicarum quaestionum, Tafel 146; Bartsch XV, 165,
Nr. 293,

35 Appian X1X, 131,



ist ein Blatt mit drei Kopfstudien gehalten, R. M. Arb
hat den linken Kopf auf Recto als Sokrates identifiziert,
der sich vom Sokrates der ,,Schule von Athen® durch
den tieferen Haaransatz und das tiefer sitzende Ohr
unterscheidet. Die Haar- und Barttracht, der Hut und
die Biistenform deuten darauf, daB auch die anderen
beiden Kopfe antike Portrits darstellen sollen. Die Uber-
einstimmung der beiden Ohren auf Recto zeugt nicht
von archiologischer Akribie, und dies erschwert die
Identifizierung mit einer der bekannten Antiken. Die
strenge Profilansicht lilit an Vorlagen fiir Stiche oder
Reliefs denken. Die Strichtechnik ist von den zart um-
kreisenden Kreuzschraffuren der Albertinakopfe ebenso
weit entfernt wie von dem Krakelurenstil oder den Licht-
effekten der letzten Jahre. In klaren, knappen, meist
kurvigen Strichen wird jede Form fiir sich umschrieben
und modelliert, in jener locker-weichen, doch prizisen
Auffassung, die die Blitter um 1518-1521 auszeichnet5®7,

75 BENTwiRFE FUR DIE FASSADE voN S. PETRONIO IN
Boroena (London, British Museum)

Inv.-Nr. 1898-3-28-1; Pouncey-Gere, 143ff., Nr. 246;
53,3 x 92,9 cm; Feder, laviert; Spuren der Vorzeich-
nung in Stift und Kohle; aus 12 Blittern zusammen-
gesetzt®® (Taf. LV b).

Am 12. Juli 1522 erhilt Peruzzi 18 Lire von der Bau-
hiitte von S. Petronio in Bologna ,,per fare uno modello
o desegnio dela facada, porte et dela tribuna dela giexa*
ausbezahlt™®. Vom 8. Oktober 1522 datiert eine Zahlung
,»pro mercede designii paretis ecclesie S.ti Petronii
iiber 36 Lire, vom 30. April 1523 eine letzte Zahlung
iiber 185 Lire®?. Am 30. Dezember 1522 wird Peruzzi
fiir den Entwurf des Portals von S. Michele in Bosco
bezahlt®!. Erst im August 1523 ist er wieder sicher in
Rom nachweisbar?2, So lifit sich der Bologneser Auf-
enthalt auf die Zeit zwischen Juli 1522 und April 1523
eingrenzen, auch wenn Peruzzi vielleicht nicht die ganze
Zeit in Bologna verbrachte. Vasari nennt als Werke der
Bologneser Zeit die Entwiirfe fiir S. Petronio, den
Karton fiir den Grafen Bentivogli und den Entwurf fiir
das Portal von S. Michele in Bosco®®. Diese Angaben
werden wiederum von den Quellen bestitigt.

Die Arbeit an den Entwiirfen fiir S. Petronio scheint
sich iiber den gesamten Zeitraum erstreckt zu haben.

56 R, M. Arb, Shades of Diirer in an unknown drawing
attributed to Peruzzi, in: BurlMag 105 (1963), 118f., Abb. 27,
30.

57 yol, etwa die,,Jupiterstatue’ in Windsor Castle, s. 0. Nr.70.
88 Stegmann-Geymiiller VII, 7 (Peruzzi), 3; Kent, 34;
Willich-Zucker 11, 204 . ; G. Zucchini, 15f.

59 Gaye II, 154; A. Gatti, La fabbrica di S. Petronio, 110,
Nr. 208.

80 Gatti, Nr. 210, 211.

84l Malaguzzi Valeri 1895, 35.

82 Frommel, Farnesina, 183f.; s. 0. S. 15.

33 Vas 1568, 11, 1401,

Fiir Peruzzis figurales (Euvre ist nur die Zeichnung im
British Museum von Bedeutung, deren grofe Bildfelder
einen wichtigen Fixpunkt fiir die Chronologie seiner
Werke darstellen. Diese darf als letzter in der Reihe der
erhaltenen Fassadenentwiirfe gelten, hat sich am meisten
von dem Projekt Domenico da Varignanas von 1518
entfernt und lebt am stirksten in den spiteren Projekten
Giulio Romanos und Vignolas weiter®4. Sie ist bis ins
figiirliche Detail ausgearbeitet, wesentlich groBer als die
anderen Entwiirfe und wahrscheinlich erst gegen Ende
von Peruzzis Bologneser Aufenthalt, also im Frithjahr
1523, entstanden. Auf dem Varignana nichsten Blatt ist
in Peruzzis Handschrift vermerkt: ,,... secondo la
misura che io portai da bologna a roma™5“, Man kann
daraus schliefen, daBl Peruzzi sich entweder bereits vor
Juli 1522 mit S. Petronio befalt und die ersten Ent-
wiirfe vielleicht schon in Rom vorbereitet hatte oder dal3
er sich zwischen Juli 1522 und April 1523 auf kurze Zeit
nach Rom begab, wo seine Familie zuriickgeblieben
war, und dort an den Plinen weiterarbeitete?6,

Neben den zahlreichen Gewandfiguren, die sich iiber den
ganzen Fassadenentwurf verteilen, sind vor allem die
drei szenischen Kompositionen tiber den Portalen auf-
schlufireich. Im Mittelfeld ist dargestellt, wie Petronius
die Uberfiihrung der Unschuldigen aus Konstantinopel
tiberwacht®. Im Gegensatz zu den meisten fritheren
Kompositionen Peruzzis ist hier nicht nur die Einzelfigur
aus dem Zwang der Bildfliche befreit, sondern auch der
Versuch gemacht, die ganze Handlung nach diago-
nalen Achsen zu ordnen. Die Sargtriger, die Schiffe und
selbst die Hintergrundsarchitektur sind nicht mehr bild-
parallel angeordnet. Gegeniiber der unkomplizierten
Reihung der ,,Verleumdung des Apelles™ oder der
Cancelleria-Fresken entsteht der Eindruck verwirrender
Vielfalt, turbulenter Bewegung; gegeniiber dem szeno-
graphischen Regelmall die bunte Lebendigkeit eines
mehr zufilligen Ausschnittes. Kein Zweifel, dall hier
noch Raffaels Vorbild weiterwirkt. Im Vergleich der
Loggienszenen mit entsprechenden Kompositionen
Peruzzis in der Sala delle Prospettive oder in der Can-
celleria war aufgefallen, daf Peruzzi Raffaels Diagonalen
in die Fliche zuriickprojizierte. Sechs Jahre spiter
greift Peruzzi nun diese Tendenz auf und lehnt sich
dabei an Kompositionen wie die ,,Krénung Karls des
GrofBlen® oder die spiten Loggienszenen an. Dazu mag
beigetragen haben, daBl Giulio Romano, der produk-

s4 Zucchini, Tafel X—XIII.

M5 Zucchini, 15, Tafel I11; Pouncey-Gere, 145f.

3¢ Da das Datum 1521 auf dem Gutachten Seccadenaris von
spiterer Hand stammt, kann es nicht als sicheres Argument
fir die Datierung herangezogen werden (Gaye 11, 152f.).
M7 B. Negri, Basilica Petroniana overo vita di S. Petronio
vescovo ¢ protettore di Bologna .. ., Venezia 1680; Pouncey-
Gere, 144; vgl. auch die entsprechende Szene des Giovanni
da Modena in der Cappella Bolognini in S. Petronio.
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tivste Erbe Raffaels, gerade diese Tendenz weiter ver-
folgte®®, Konventioneller sind die ,,Belagerung von
Bethuliah** im rechten Feld und die ,,Marienkrénung**
im Mittelgiebel, wihrend ,,David und Goliath® im
linken Feld ganz an die spiten Loggienszenen an-
kniipfen. In der Zeichentechnik ist dhnlich wie in den
Entwiirfen fiir die Villa Madama eine Auflockerung
gegeniiber der prizis umreiflenden Auffassung der Jahre
vor 1520 festzustellen. Zwar finden sich noch die klaren
Parallelschraffuren in den Schattenpartien, doch erhilt
der Strich eine weichere, flicBendere Konsistenz und,
besonders in den Gewandfalten, eine nervise Unbe-
stindigkeit. In den Einzelfiguren macht sich ein zu-
nehmender Hang zur Torsion, zu kontrapostischen
Gewichtsverschicbungen und zu einer Komplizierung
der fritheren Standmotive bemerkbar.

76 Diz ANBETUNG DER KONIGE FUR DEN GRAFEN
BentivoGrl (London, The National Gallery)

Inv.-Nr. 167; Gould, 136f., Nr. 167549; 107 % 112,5 cm;
Feder, laviert, auf braun geténtem Papier, weil3 gehoht;
rechter und linker Rand erginzt (Taf. LVI-LVIIIa).

All diese Tendenzen treten deutlicher in dem monumen-
talen Karton zutage, den Peruzzi wihrend seines
Bologneser Aufenthaltes fiir den Grafen Giovanni Bat-
tista Bentivogli schuf. Die eigentliche Bestimmung dieser
Arbeit liBt sich schwer ausmachen®?, Das,,modello“eines
Freskos oder Tafelbildes wire quadriert, kaum mit einer
endgiiltigen Signatur wie dem ,,BAL. SENENF. des
Bentivogli-Blattes versehen und weniger genau aus-
gearbeitet. Fiir die Vorlage eines Stiches wiire das groBe
Format ungewdhnlich. Ist auch keine dieser beiden
Méglichkeiten auszuschlieBen — sowohl Tafelbilder als
auch Stiche wurden danach gefertigt®® —, so gehort es
doch in die Reihe der Blitter dhnlich unsicherer Be-
stimmung wie der ,,Triumph des Scipio®, das ,,Drei-
kénigsblatt® im Louvre, die ,,Verleumdung des Apelles®,
die sogenannte ,,Hochzeit der Rebecca®™ oder die ,,Mer-
kurallegorie, die einen autonomen Wert besitzen.

Peruzzi falit hier die Erfahrungen und Errungen-
schaften seiner Entwicklung seit den Fresken der Loggia
di Galatea, seit seinem Eintritt in die Kunst der Hoch-
renaissance also, zusammen. In seinem erhaltenen
(Euvre findet sich keine Komposition, die Figur, Land-

58 yol. den ,,Raub der Helena®, Stich Marco Dentes nach
Giulio Romano (Oberhuber 1962, 51, Abb. 48), und Giulio
Romanos ,,Flucht der Clelia® (Rom, Pal. Zuccari).

3 Gould, The sixteenth-century italian schools, 136f.,
Nr. 167.

30 Vag 1568, II, 140; P. Lamo, Graticola di Bologna,
Bologna 1844, 35; P. Zani, Enciclopedia Metodica Critico-
Regionata . . ., 2. Teil, V (1820), 202; M. Gualandi, L’ Adora-
zione dei Magi, Bologna 1853; Crowe-Cavalcasclle 1V, 415,
s. besonders Anm.73 mit Aufzihlung spiterer Kopien;
Frizzoni 1891, 217ff.; Morelli 1893, 285.

%51 Gould, 137 (Ag. Carracci, C. Roberti di Civitella).
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schaft und Architektur zu einer dhnlichen Einheit
verbinde, kaum eine, die ihn auf einer gleichen Hohe
des Konnens zeigte.

Seit dem ausgehenden Mittelalter war die ,,Anbetung
der Konige™ eine der beliebtesten Szenen aus dem
Neuen Testament und bot den Kiinstlern Gelegenheit,
ihre ganze Imaginationskraft, ihr ganzes Konnen unter
Beweis zu stellen. Unter den Meistern der romischen
Hochrenaissance ist Peruzzi wohl der cinzige, der das
Thema mehrfach gestaltet hat. Und gerade dort offen-
bart sich seine starke Verbindung zum Quattrocento.
Michelangelo, Sebastiano, Raffael und seine Schule
ziehen dramatischere Themen vor oder solche, in denen
die Einzelfigur gréBeres Gewicht erhilt. So darf Peruzzis
Bentivogli-Blatt als der wesentlichste Beitrag der romi-
schen Renaissance zum Thema der ,,Anbetung* gelten.
Der Kern der Szene, die Huldigung der drei morgen-
lindischen Kénige vor dem Kinde, spielt sich im Inneren
einer michtigen Triumphbogenruine ab und erinnert
noch an die Vorginger in der Ponzettikapelle oder im
Louvreblatt. Doch die gleichmiBige Schichtung in
mehreren Bildebenen wird nun vom Licht differenziert.
Der in Proskynese niedergestreckte Konig und die
Madonna bilden eine parallele Gruppe zu dem Neger-
konig und seinem Diener, wihrend Joseph, der Ochs,
der zweite Konig und die ersten Hirten in tiefe Schatten
getaucht sind. Dieses Kernstiick wird beiderseits von eng-
verflochtenen Gruppen des Gefolges eingefal3t, die sich
an die Pfeiler des Triumphbogens anschmiegen und
dessen rahmende Funktion trichterférmig nach vorne
weiterfithren, Im Gegensatz zum Louvreblatt oder zur
Ponzettikapelle vereinigen sich die einzelnen Figuren
nicht erst in der Gesamtkomposition zu einem Ganzen,
sondern bilden in sich abgeschlossene Gruppen, die als
solche gegeneinander ausgewogen werden. Als solch eine
abgerundete Gruppe schwebt auch die Engelsglorie iiber
die zerbrochene Archivolte des Bogens hinab. Uber
diesen Vordergrundsgruppen werden nun drei vertikale
Kulissen eingeblendet. In der Mitte ist dhnlich dem
,,Dreikonigsblatt oder der ,,Madonna“-Pouncey die
Verkiindigung an die Hirten dargestellt. Links und rechts
zieht auf gewundenen Straflen der TroB der Konige mit
Elefanten, Kamelen und einer Giraffe zum Wunderort
hinab. Die felsige Landschaft, die Triumphbogen, der
kahle Baum oder die Hintergrundsveduten sind alte
Requisiten Peruzzis, die er nun dem bunteren, phan-
tastischeren, ,kaprizioseren® Stil dieser Jahre an-
paBt.

Wie in den Bildfeldern des Fassadenentwurfs fiir
S. Petronio hat sich auch hier der Stil gegeniiber den
vielfigurigen Kompositionen der Zeit um 1518-20 grund-
sitzlich gewandelt. Wie in den S. Petronioszenen ist
der Kontur unruhiger, nervéser geworden, die Plastizi-
tit der Koérper durch detailliertere Modellierung ge-
steigert. Die Korperlichkeit beschrinkt sich nicht mehr



auf das Oberflichenrelief. Jede Figur versucht nun, durch
Drehung, Kontrapost oder Gestik mit dem Umraum zu
kommunizieren. Am auffilligsten tritt dieser Hang zur
Kérpertorsion in der Junglingsgruppe am linken Bogen-
pfeiler in Erscheinung, die zu einer plastisch bewegten
Masse zusammenwichst, einem iibergeordneten Be-
wegungssog gehorcht, der die Einzelfigur im Ganzen
aufgehen liBt. Auch das unruhig flackernde Licht trigt
zum Eindruck vielfiltiger Bewegtheit bei.

Keine dieser Tendenzen liit sich aus der Malerei
Bolognas um 1520 erkliren. Wiederum haben Raffael
und seine Schule den entscheidenden AnstoB gegeben.
Am 16. Dezember 1521 war die Sala di Costantino zur
Hilfte ausgemalt; und die Impresen Leos X. in der
Teppichborde der ,,Konstantinsschlacht* bestitigen, dal3
diese noch dem ersten Abschnitt angehort®? Weit
stitker noch als die ,,Ostiaschlacht® verk&rperte die
,»ochlacht am Ponte Milvio* einen neuen Typus des
monumentalen Historienbildes. Thm schlof sich Peruzzi
in seiner ,,Anbetung® an. Nicht nur die dramatisch
erregte Vielfigurigkeit, das Verschrinken komplizierter
Bewegungsmotive, das dichtgefiigte Vordergrundsrelief
gegeniiber den fernen Hintergrundskulissen: auch ein-
zelne Motive zeigen die enge Verbindung der beiden
Werke. So ist Peruzzis sich aufbiumendes Pferd am
rechten Pfeiler kaum unmittelbar von den quirinalischen
»Rossebindigern® abzuleiten, sondern nur iiber den
Umweg der ,,Konstantinsschlacht™ denkbar. Auch in
den Engeln mit ihren flatternden Gewiindern oder in den
weich gebogenen Riicken der Kimpfenden finden sich
unmittelbare Vorbilder, die noch wihrend des Bologneser
Aufenthaltes in Peruzzis Vorstellung weiterwirkten.
Mogen die formale Geschlossenheit und die ganze
Monumentalitit in der Auffassung der ,,Konstantins-
schlacht®, die noch den Kern der Handlung ins Zentrum
des Bildes stellt, auf einen Entwurf Raffaels zuriickgehen
und damit Peruzzi zum letztenmal in seiner unmittel-
baren Nachfolge zeigen: auch die ersten Reflexe von
Giulio Romanos Eigenart werden bereits sichtbar. Seine
»Steinigung des Stephanus® ist wohl noch unter Leo X.
entstanden®, Auch sie folgt in der Zweiteilung Himmel-
Erde, in den Bewegungsmotiven, im Spiel von Hell und
Dunkel noch ganz dem Geist des spiten Raffael. Doch
Raffaels idealische Typen sind verschwunden und durch

52 Golzio, 145; J. Hess, On Raphael and Giulio Romano,
in: GazBA 31/32 (1947), 84f.; Hess, The chronology of the
Sala di Costantino. Reply to F. Harte, in: GazBA 37 (1950),
1304, ; Hartt, Giulio Romano, 42-45,

33 Hartt, Raphael and Giulio Romano, in: ArtBull 26 (1944),
90f.; Hartt, Giulio Romano, 55f.; G. Incisa della Rocchetta,
D’un cartone di Giulio Romano ¢ dell’aula coperta dei
mercati Traiani, in: Miscellanea Bibliothecac Hertzianae,
Miinchen 1961, 198-206; die Inschrift auf dem Rahmen des
Bildes scheint nur in der Lesart Incisas (nach C. G. Ratti),
jedoch in keiner der beiden Versionen Hartts sinnvoll und
spricht eher fiir eine Datierung vor Dezember 1521.

8 Beiheft zum Rmischen Jahrbuch

seltsam {ibertriebene Physiognomien ersetzt. Selbst der
Kopf Gottvaters ist von den Spuren des Alters nicht ver-
schont geblieben. Diese Lust am Charakterisieren, an der
Vielfalt bunten und bizarren Lebens, an der virtuos aus-
gebreiteten Diesseitigkeit ohne religitses Engagement
hat Peruzzi zweifellos angeregt. Hatten Michelangelos
Macht und Raffaels Schonheit sich ihm nur mithsam er-
schlossen, so begab sich Giulio auf eine Ebene, der er
gewachsen war und auf der er sich mit ersten romischen
Kiinstlern messen konnte. Die Nihe zur ,,Stephanus-
marter tritt besonders im Engelsreigen und in der
lastenden Schwere der ganzen Himmelszone, in den
Kopfen der élteren Minner, in den antikisierenden
Hintergrundsarchitekturen, in der forcierten Anatomie
und im Gewandstil, aber auch in der Technik des
Kartons selbst zutage. Ein Blick auf den ,,Stephanus®-
Karton zeigt, daB die fettig-weiche Konsistenz der
Korperoberfliche, die Handhabung von Licht und
Schatten sich Giulios Stil angenihert haben. Die Unter-
schiede liegen ebenfalls auf der Hand. Weder in der
Zusammenfassung der Figuren zu einer iibergreifenden
Komposition, zu einem geschlossenen Bildgeschehen,
noch in der Lebendigkeit und Uberzeugungskraft der
einzelnen Gestalten kann Peruzzi mit dem Raffael-
schiiler konkurrieren. Verbinden sich in Raffaels ,, Trans-
figuration® Bildraum und Bildfliche zu einem unlosbaren
Ganzen und droht Giulio die Integritit der Bildfliche
zu zerstéren, so kimpft Peruzzi noch immer um den
Bildraum. Es schlieflen sich weder die einzelnen Figuren-
gruppen mit den Hintergrundskulissen zu einer kontinu-
ierlichen Rédumlichkeit zusammen, noch bewegen sich
die Gestalten innerhalb der Gruppen in einem freien
Umraum. Alle Virtuositit kann iiber dieses Unvermogen
nicht hinwegtiuschen. Das Bildgeschehen und seine
Gestalten verharren auch auf dieser Stufe in ihrer
steinernen Leblosigkeit. Peruzzis Uberlegenheit iiber
Giulio d4uBert sich vor allem in der vornehmeren,
reineren Sicht der Dinge®,

34 Nach Vasaris Zeugnis wurde Peruzzis Karton durch
Girolamo da Treviso d. J. ausgefiithee (VasMil IV, 598; V, 137).
Girolamos Tafel ist bislang nicht aufgetaucht und soll im
18. Jh. verlorengegangen sein (Lanzi, Storia pittorica, Bassano
1795/96, 1, 316). Dieser Kiinstler war als Maler und Bildhauer
zwischen 1523 und 1538 in Bologna titig und scheint dort
von Peruzzi wesentliche Anregungen erhalten zu haben, am
augenfilligsten in seinen Fresken in der Cappella S. Antonio
(S. Petronio). Am 24. Nov. 1525 erhilt er den Auftrag
,illius bonitatis quo ad presens est capitulum primum in
ordine per prefatum magistrum Hieronimum factum et
pictum in eadem capella®™ (I. B. Supino, L’arte nelle chiese
di Bologna. Secoli XV-XVI, Bologna 1938, 208-15). Nun
unterscheidet sich das erste, in dem Vertrag als vollendet be-
zeichnete Fresko mit dem ,, Wunder des sprechenden Kindes*
durch eine bis ins Detail reichende Nihe zu Peruzzi von den
spiteren. So stellt sich die Frage, ob Girolamo hier Skizzen
oder Ratschlige Peruzzis verwertete, oder ob die Arbeit an
der Ausfithrung des Kartons seinen Stil Peruzzi so stark
assimilierte. Dies wiirde aber darauf deuten, dafll Girolamo
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77 MArTYRER-SZENE (London, British Museum)
Inv.-Nr. 1958-8-11-1; Pouncey-Gere, 150, Nr. 253,
21,3 x 28,8 cm; Feder (Taf. LVb).

In der von Pouncey-Gere den Kopien nach Peruzzi zu-
geordneten Kompositionsskizze einer Enthauptungs-
szene hat man moglicherweise doch ein Autograph des
Meisters zu erblicken. Auf Befehl eines rémischen
Imperators wird eine Gruppe christlicher Mirtyrer ent-
hauptet, indes ein Bischof tiber die Hiigel des Hinter-
grundes flicht. Stilistisch schlieBt sich das Blatt aufs
engste an die Szenen des Fassadenentwurfes fiir S. Petro-
nio in Bologna an. Dort findet sich auch die gleiche Strich-
technik in feinen, sich zuweilen verdickenden Parallel-
schraffuren. Kompositionell ist die Szene den etwa
gleichzeitigen Blittern der ,,Auffindung des Kreuzes
und der ,,Vertreibung der Avaritia® vergleichbar (um

1520-1523).

78 Der MusenrEIGEN (Florenz, Palazzo Pitti)
Inv.-Nr. 167; Francini, 85%5; 35 % 78,5 cm; Ol auf
Holz (Taf. LVIIID).

Die wenigen sicheren Tafelbilder des Meisters wurden
in jiingster Zeit um ein kostbares Stiick bereichert:
»Apollos Reigentanz mit den Musen®. Die erste Zu-
schreibung des Gemildes an Peruzzi stammt von
Pouncey und wurde von Freedberg tibernommen®.
Unabhingig davon schlug G. Kauffmann 1961 auf Grund
eines Stiches von P. Thomassin ebenfalls Peruzzis Autor-
schaft vor®7?. Thomassins Stich ist 1615 datiert, Ales-
sandro Santinelli, Grafen von Metula, gewidmet und
nennt Peruzzi als den Erfinder. Thomassin lebte von
1585 bis zu seinem Tode 1622 in Rom. Da jedoch seine
Stiche nicht nur in Rom befindliche Gemilde zum
Gegenstand haben, kann daraus kein SchluB} iiber den
Aufbewahrungsort des ,,Musenreigens um 1600 ge-
zogen werden®.

Eine Durchleuchtung der Tafel durch die Direktion des
Palazzo Pitti ergab keinerlei Anhaltspunkte dafiir, daBl
Thomassins Stich ihren urspriinglichen Zustand dar-

sofort mit der Ausfithrung des Kartons betraut wurde, ja
dal} Peruzzi von vornherein an die Ausfithrung durch Giro-
lamo dachte, von dem Vasari sagt: ,,Et quantunque egli non
havesse un grandissimo disegno, fu coloritor vago nell’olio,
¢ nel fresco, ed imitava grandemente gli andari di Raffacllo
da Urbino® (Vas 1568, 11, 195).

355 A, M. Francini, La Galleria Palatina (Pitti), Firenze 1956,
85. Hs ist unbekannt, wann das Bild in die Sammlung der
Medici oder der Herzége von Lothringen gelangte. 1799
gehorte es zur Auswahl, die von den franzosischen Truppen
nach Paris gebracht wurde, um erst 1815 nach Florenz
zuriickzukehren. Nach einer alten Notiz des Museums hitte
die Tafel ,,di ornamento al davanti di un clavicembalo®
gedient.

356 Pouncey-Gere, 135; Freedberg, 405f.; vgl. auch Pigler,
Barockthemen 11, 34.

%7 Kauffmann, Peruzzis Musenreigen, 55-61.

%58 Nagler, Kiinstlerlexikon XX (1912), 541-545.
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stellte und der Goldgrund erst im Barock aufgemalt
wurde®. Durch Thomassins Zufiigung eines zweiten,
leierspielenden Apollo rechts, eines Dudelsackblisers
links und einer belanglosen Landschaftskulisse verliert
die ganze Komposition ihre formale Geschlossenheit.
An cinigen Stellen, wo die Goldschicht abgesprungen
ist, erscheint die rote Untermalung, darunter weiller
Gipsgrund. DaB das Gold zuweilen die Gewiinder iiber-
schneidet, besagt lediglich, daB der Maler die Figuren
vor ihrem Hintergrund malte, was sich mit der Technik
des 16. Jahrhunderts durchaus vereinbaren lieBe.
Apollo, als einziger durch Lorbeerkranz und Kécher
ausgewiesen, fithrt selbst den Reigen seiner neun Beglei-
terinnen an. Kein Musikant begleitet den Tanz, nichts
charakterisiert den Ort. Auf schmaler, rétlicher Biihne
vor leuchtend goldenem Grund heben und senken sich
die jugendlichen Gestalten in federnder Bewegung und
ausfahrendem Kontur. GewiB3 soll ihr Reigen einen
Kreis beschreiben, doch dem Betrachter erscheinen sie
in zwel getrennten Reliefschichten von je fiinf Gestalten.
Die Musen haben die Hinde eng ineinander verklammert.
Nur Apollo faBt seine linke Dame in hofischer Gebirde
bei den Fingerspitzen. Undeutlich bleibt die Richtung der
Bewegung des Reigens. Einige heben das rechte, andere
das linke Bein, andere schweben auf den Zehen beider
FiiBe. Liefe der Reigen im Uhrzeigersinn, so miiBiten
die Gewinder der hinteren Gruppe nach links flattern.
So wird man eher an eine allgemeine Kennzeichnung
tinzerischer Bewegung als an einen bestimmten Rhyth-
mus denken diirfen. Dennoch wird dem Betrachter aufs
lebendigste das Gefiihl rhythmischen Gleichmales ver-
mittelt. Rhythmisch schwingt die Girlande der anmutig
abgewinkelten Arme, in rhythmischem Vor und Zuriick
wechselt das Spiel der Fiile, rhythmisch variiert die
Drehung der Kopfe und rhythmisch gliedert sich die
Fliche in aktive Glieder und stehende Korper, bewegte
Gewinder und flichige Zwischenriume. Und selbst die
titulusartige Schriftrolle am unteren Rand, die stell-
vertretend fiir alle Attribute den Musen ihre Namen gibt,
folgt diesem rhythmischen Charakter des Bildes. Diese
Fihigkeit rhythmischer Gliederung, die in besonderem
MaBe Peruzzis Architekturen auszeichnet und die schon
in seinen fritheren Werken beobachtet werden konnte,
trifft sich aufs gliicklichste mit dem Thema und verleiht
dem Bild eine innere Einheit und Harmonie, wie sie nur
wenige seiner Kompositionen besitzen.

G. Kauffmann hat mit Recht auf die enge Abhingigkeit
des ,,Musenreigens” von Mantegnas ,,ParnalB* im
Louvre hingewiesen®?, Hs ist jedoch die Frage, ob die
tiberlieferten zeitgendssischen Nachstiche, die nur vier
Musen wiedergeben, als Anregung ausreichten®!. Selbst

558 Dyp, M, Muraro bin ich fiir seine Bemithungen um die
Durchleuchtung der T'afel zu besonderem Dank verpflichtet.
560 Kauffmann, 56.

s Hind V, 27, Nr. 21, 21a, VI, Tafel 519.



eine mogliche Ubermittlung des ,,ParnaB“ durch die
Nachzeichnung eines Zeitgenossen wiirde die Gemein-
samkeiten nicht erkliren kénnen. Denn allem Anschein
nach folgt Peruzzi auch in den Farben Mantegnas Vor-
bild. In den einfarbigen Gewiindern wechseln ebenfalls
Bronzegriin, Orangerot, Hellrosa und Lichtblau in ver-
schiedensten Schattierungen. Dies wire aber ohne un-
mittelbare Kenntnis von Mantegnas Original kaum er-
klirlich. Der ,,ParnaB* befand sich zu Peruzzis Leb-
zeiten noch im Studiolo der Isabella d’Este zu Mantua®2,
Wihrend seines Bologneser Aufenthaltes 1522/23 konnte
der Kiinstler ohne groBe Miihe die Gonzagasammlung
und die Werke des fiir ihn schon seit seinen Anfingen
bedeutsamen Mantegna in Mantua besuchen. Nun steht
der ,,Musenreigen‘* des Palazzo Pitti unter allen datier-
baren Werken Peruzzis dem Bentivoglikarton weitaus
am nichsten. Der zweite (stehende) Kénig und die Engel
um Gottvater reprisentieren die gleiche Stilstufe wie
Apollo und die Musen. So liegt es nahe, den ,,Musen-
reigen® ebenfalls in die Zeit um 1522/23 zu datieren und
einen unmittelbaren Einflul von Mantegnas ,,Parnal3*
anzunehmen. Hind bringt Peruzzis ,,Musenreigen® iiber-
zeugend mit den ,,Danceuses Borghese® des Louvre
zusammen, das auch auf Raffaels Bronzerelief in der
Cappella Chigi eingewirkt hat und sich wihrend der
Renaissance in Rom befunden haben muf3%%3. Ein Blick
auf das Relief lehrt jedoch, daBl Peruzzi nicht zu dem
antiken Prototyp zuriickgekehrt ist. So stellt sein Musen-
tanz weniger eine Korrektur Mantegnas im antiquari-
schen Sinne als eine Ubersetzung in den Stil der Jahre
kurz nach Raffaels Tod dar. Mit Mantegnas Einflu} er-
klirt sich auch manche ikonographische Eigenart der
Tafel. Wihrend es Mantegna wohl nur um die Gesamt-
heit der Musen zu tun war, legte die Beschrinkung auf
den ,,Musenreigen* ihre nihere Kennzeichnung nahe.
Und da sich Mantegnas Vorbild mit den tblichen
Attributen, wie sie etwa in der Loggia Palatina, in der
Sala delle Prospettive oder in der ,,Vertreibung der
Avaritia® auftauchen, nicht vereinbaren lieB3, verfiel der
Maler auf die Idee der Titulusrolle. Die Buchstabierung
der Musennamen ist fehlerhaft und deckt sich nicht mit
jener in Giraldus’ Musentraktat von 1512%%4, Wahrschein-
lich stammt sie von einem der romischen Humanisten
und wurde wihrend des Kopierens oder durch spitere
Restaurierungen entstellt. Bemerkenswert vor allem die
Verwandlung der Polyhymnia in eine Polyhypnia!

Der Zusammenhang des ,,Musenreigens** mit Mantegnas
»ParnalB ist in doppelter Hinsicht bezeichnend fiir
Peruzzis Kiinstlertum, der hier aufs neue sein unerhor-
tes Einfithlungsvermogen, seine spontane Offenheit fiir

202 Tietze-Conrat, Mantegna 1955, 195.

3 Hind, loc. cit.; W. Bode, The bronze relief in the Wallace
collection, in: BurlMag 4 (1904), 215; Katalog der Wallace
Collection, London 1920, 101.

564 (. G. Giraldus, De Musis, 1512,

8%

die Werke bedeutender Kiinstler beweist. Wihrend diese
Fihigkeit sich aber im zweiten Jahrzehnt weitgehend auf
Raffaels EinfluB beschrinkte und sich damit die all-
gemeine Entwicklung zunutze machte, wendet sie sich
nun in Mantegna cinem Vertreter der dlteren Richtung
zu. In der Freude an gezierter hofischer Bewegung, an
der minuziosen Feinheit eines ,,Kabinettstiickes®, am
krausen Spiel der metallischen Draperien, dem masken-
haft pointierten Schnitt der Physiognomien duBlert sich
seine stets lebendige Verwandtschaft mit dem spiten
Quattrocento. Wohl ist die Gestik weniger ausfahrend,
die Bewegung geschmeidiger, die Modellierung plasti-
scher und die ganze Gruppe in sich geschlossener als in
Mantegnas Komposition — Verinderungen, die sich aus
Peruzzis Schulung durch die rémische Hochrenaissance
erkliren. Doch der Geist Raffaels lebt nur mehr im Detail,
nicht mehr in der Gesinnung weiter. Diese Riickkehr zu
quattrocentesken Formprinzipien ist aber ein Merkmal.
des beginnenden Manierismus®,

79 Gonzaca-OrceL (Windsor Castle)

Inv.-Nr. 5495; Popham-Wilde, 293, Nr. 683, Tafel 66;
38 % 56,5 cm; Feder, laviert, weill gehoht; eigenhindige
Erklirung Peruzzis iiber mogliche Alternativen des
Aufbaus (Taf. LXXIXc).

Eine nihere Verbindung zu dem Hofe von Mantua
wihrend dieser Jahre wird auch durch den Entwurf fiir
eine weltliche Orgel nahegelegt, die das Gonzaga-
Wappen und die ,,Fides“-Imprese des Federico Gonzaga
trigt. Pophams Vorschlag, diesen Entwurf mit der
Alabasterorgel in Zusammenhang zu bringen, die
Baldassare Castiglione 1522 im Auftrage Isabellas d’Este
in Rom kaufte und die in Isabellas Grottino zu Mantua
ithre Aufstellung fand, scheitert wohl schon an der
s, Fides“-Imprese, die sich lediglich fiir Federico (etwa
seit 1519) nachweisen 1aBt5%%6. Dieser Entwurf, der im
architektonischen Aufbau unmittelbar an das Grab
Hadrians V1. (1523/24) und im Figurenstil an die ,,mo-
delli* fir die Villa Madama (1521) erinnert, lieBe sich
mit Peruzzis Stil um 1522/23 ohne Schwierigkeiten ver-
einbaren. Der eigenhindigen Legende ist zu entnehmen,
daf3 die Orgel zwei dhnliche Schauseiten erhalten sollte.
Dem figiirlichen Programm fehlt wohl die letzte Aus-
reifung: Apollo auf dem Giebel wird beiderseits von je
zwei musenihnlichen Gestalten flankiert. In der Attika
folgen insgesamt sechs Musen und in den seitlichen
Nischen nochmals zwolf Gestalten, von denen zwei
ebenfalls mit Musikinstrumenten ausgestattet sind.

% G. 8. Graf Adelmann und G. Weise, Das Fortleben
gotischer Ausdrucks- und Bewegungsmotive in der Kunst
des Manierismus, Tiibingen 1954, 3445,

“"‘_ Co_rpus aummorum italicorum IV, Lombardia (Zecche
minori), Roma 1913, Tafel X XX XII1; Hartt, Gulio Romano,
110, Anm. 2; der verwandten Imprese in Isabella d’Estes
1492 gefertigten Studiolofliesen fehlt die Devise ,,Pides®
(J. Lauts, Isabella d’Este, Hambure 1952, Abb. 21).
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80 Antiker TrivmprzuG (Privatbesitz)

17,8 x 26,4 cm; Feder, laviert; verkauft am 20. November
1958 bei Christies, Katalog Nr. 105D als Schule des
Giulio Romano (Popham); Bestimmung als Kopie
nach Peruzzi durch K. Oberhuber (Taf. LVc).

Etwa gleichzeitig mit dem Bentivogli-Karton muf3 die
nur in einer Kopie iiberlieferte Zeichnung eines antiken
Triumphzuges entstanden sein. Es ist schwer zu ent-
scheiden, ob das Blatt nur einen Ausschnitt der urspriing-
lichen Komposition festhilt, Da3 die Zeichnung kurz
vor dem Rande endet und dafl die Hintergrundsarchitek-
tur der diagonalen Figurengruppe das Gleichgewicht
hilt, spricht fiir die Vollstindigkeit dieses Abschnittes.
Wie in Mantegnas ,, Triumph des Caesar* konnten sich
andere Abschnitte angereiht haben.

Stilistisch sind wiederum das enge Verflechten elastischer
Gestalten zu einem michtigen Block, der Schwung, der
jede Figur ergriffen hat, die Vielfalt der Bewegungs-
motive, die kraftvolle Modellierung der Kérper hervor-
zuheben — alle jene Neuerungen, die Peruzzi sich im
Studium von Raffaels und Giulios Entwiirfen fiir den
,,Konstantinssaal*‘ angeeignet hatte. Andererseits méchte
man in einigen Motiven eine Wirkung von Mantegnas
»» Triumph des Caesar™ vermuten, den Peruzzi wihrend
seines Bologneser Aufenthaltes ebenso griindlich be-
trachtet haben mag wie Mantegnas ,,ParnaB. Die sorg-
filtig reproduzierte Zeichentechnik, insbesondere der
weiche, in der Binnenzeichnung auf kurze Linien redu-
zierte Strich und die rémische Hintergrundskulisse ver-
binden das Blatt mit dem Mittelfeld des Fassadenent-
wurfs fiir San Petronio. Von der Problematik des
» lempelgangs® und der Werke nach 1523 ist noch
nichts zu spiiren. So scheint eine Datierung in die
Bologneser Zeit um 1522/23 geboten.

81 Die VERTREIBUNG DER AVARITIA AUS DEM TEMPEL
DER MUSEN

Bartsch XII, 133ff., Nr. 12; signiert: BAL - SEN -
PER - UGO (Taf. LXIXa).

Dem gleichen Themenkreis wie ,,Musenreigen* und
Gonzaga-Orgel gehort ein Chiaroscurodruck an, dessen
Signatur Peruzzials Erfinder und Ugo da Carpials Stecher
iiberliefert®7?. Peruzzis Vorzeichnung ist bislang nicht
aufgetaucht. Es handelt sich hier um einen der meister-
haften Zweifarbendrucke des Ugo da Carpi, die Peruzzis
Technik dieser Jahre besonders entgegenkommen. Die
lineare Strichzeichnung der einen Platte wird durch die
mehr flichig-lavierende Manier der zweiten mit ihren
ausgesparten Lichtern sinnvoll erginzt. Vasari widmet
dem Blatt eine kurze Beschreibung in der Vita des Ugo
da Carpi: ,,. .. perche dopo lui Baldassarre Peruzzi pittor
Sanese fece di chiaro scuro simile una carta d’Hercole
che caccia avarizia, carica di vasi d’oro, e d’argento, dal

567 Frizzoni 1891, 201; Servolini 1929, 297; Freedberg, 405.
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monte di Parnasso, dove sono le Muse in diverse belle
attitudini, che fu bellissima . . .98, Vasaris Deutung
wird durch die beiden Vierzeiler unter der Kupferstich-
version bestdtigt?69:

,»Quella che’l secol primo aurato €’ degno,
Che del viver comun dell’alma madre’,
Ruppe’ la dolce’ via, con falso ingegno,
Meno” seco lascivia, ¢’ falsitade,

Di doppia faccia ornata, €’ col disegno.
Medesmo altrove usato, Poi le strade,
Volgendo al bel Parnaso, e sua famiglia,

Le scaccia Hercole’ fuor, batte e, scompiglia.

DaB3 das Opfer des zuschlagenden Tugendhelden wirk-
lich Awvaritia ist, wird nicht nur durch Kanne und
Teller bestitigt, sondern vor allem durch Geldsack,
Zange und Kette, die noch Ripa der Avaritia als Aus-
druck von Habsucht und Sklaverei beigibt®™?. Die
ibrigen Gestalten sind deutlich charakterisiert: Herkules
mit Lowenfell und Keule, Apollo mit Leier und Lor-
beer, Athene mit Helm, Lanze, Schild und Panzer und
die neun Musen mit Maske, Flote und Diadem. Auch
die tbrigen Bildelemente scheinen nicht ohne Bezug
auf die Handlung., Herkules iiberwiltigt Avaritia vor
einem Triumphbogen, der wohl seinen Sieg unter-
streichen soll. Hinter Avaritia steht ein diirrer Baum
unter einer bedrohlich dunklen Wolke. Schwarze Vogel,
Raben, Krihen oder Elstern, vervollstindigen den
Eindruck winterlicher Ode. Ahnlich tot wirkt der breite
Baumstumpf, auf den sich die eine Muse stiitzt, den
kriftigen Wurzeln und der rauhen Rinde nach vielleicht
eine Eiche. Endlich ist im Hintergrund ein pantheon-
artiger Rundbau erkenntlich, auf dessen Giebelfirst die
Statue eines Neptun thront. Vielleicht hat der Kiinstler
hier den ParpaBl mit Delphi verschmolzen, wo Neptun
im Apollotempel einen Altar besal5™. Darauf deuten
auch das ferne Meer mit seinen Felsklippen, das Kreisen
der Raubvogel, der zweite Tempel und der Eich-
baum?7?2,

Dabei ging es dem Kiinstler gewill nicht um die Ver-
anschaulichung mythologischer Inhalte oder Orte,
sondern um eine zeitbezogene Aussage, deren Sinn es
zu entschliisseln gilt. Apollo und Minerva in Gesell-
schaft der Musen reprisentieren Kiinste und Wissen-
schaften, Herkules Tugend und Stirke. Wenn also
Tugend den Geiz aus der Welt der Kiinste vertreiben
muB, so heiBt dies zugleich, dall nur im Dienste grof3-

%8 Vas 1568, 11, 304.

569 Eine miBigere Ubertragung der Komposition in den
Kupferstich trigt neben dem Monogramm des Meisters mit
dem Wiirfel die Signatur ,,Baltasar Perutius Senen. inventor®
und zwei erklirende Vierzeiler (Bartsch XV, 195, Nr. 17).
Die Platte wurde dann von Thomassin neu gestochen.

570 Ripa I, 54f.

371 Pausanias X, 24, 4.

572 Pauly-Wissowa X VIII, 4, 16354, 11, 1, 39,



ziigiger Auftraggeber die Kiinste gedeihen konnen, ein
Gedanke, der bei Vasari, Francesco da Olanda, Cellini
oder anderen immer wieder auftaucht und ein Lebens-
problem der Renaissancekiinstler darstellte. Weniger
aktuell wire eine Anspielung auf die Habgier unter
den Kiinstlern selbst. Peruzzis Vorlage fiir den
Chiaroscurodruck mufl um 1522 bis 1524 entstanden
sein. Stilistisch liBt er sich zwischen den Bentivogli-
karton und den Karton fiir den ,,Tempelgang Marii*
einordnen. Welches Ereignis aber kann Peruzzi wihrend
dieser Jahre zu einer derart polemischen Aussage
bewegt haben?

Nach dem Tode Leos X. waren viele Kiinstler plotzlich
ohne Arbeit, und selbst Peruzzi war gezwungen, sich
andernorts nach Auftrigen umzuschauen. Erst kurz
vor dem Tode Hadrians VI. kehrte er nach Rom
zurlick und mag dort noch die Sparsamkeit des
monchischen Papstes erfahren haben®, So atmeten Rom
und seine Kiinstlerkolonie auf, als durch die Wahl
Clemens’ VII. im November 1523 wieder ein Medici in
den Vatikan einzog. Am eindrucksvollsten schildert
wohl Vasari die Situation zwischen dem Tod Leos X.
und der Wahl Clemens VII.:,,. .. intanto morendo Leone,
e con esso lui tutte le belle, e buone arti, tornate in
vita da esso, e da Giulio secondo suo antecessore,
succedette Adriano sesto .nel pontificato del quale
furono talmente tutte ’arti, e tutte le virth battute ...
Erano gia le povere virty, per lo vivere d’Adriano mal
condotte, quando il ciclo, mosso a pieta di quelle, volle
con la morte d’uno, farne risuscitar mille ... perche
creato Papa Clemento settimo, pieno di generosita,
seguitando le vestigie di Leone, e degl’altri antecessori
della sua illustrissima famiglia, si penso, che avendo
nel Cardinalato fatto belle memorie, dovesse nel papato
avanzare tutti glaltri di rinovamenti di fabbriche, e
adornamenti®™. Auf dhnliche Weise geiBeln P. Vale-
riano, Giovio oder die Pasquinate den Geiz und die
Kunstfeindlichkeit Hadrians®™. So liegt es nahe, in dem
Chiaroscuroblatt eine Verherrlichung Clemens” VII. zu
erblicken, der die Avaritia wieder aus der Welt der
Kiinste vertrieb. Wenn Peruzzi zur gleichen Zeit
Hadrians Tugenden im Grabmal von S. Maria
dell’Anima verewigt, so ist dies kein groBerer Wider-
spruch, als wenn Michelangelo seinen zwiespaltigen
Gefithlen fiir die Medici einmal in der Florentiner
Grabkapelle und dann in einer Brutusbiiste Ausdruck
verleiht. — Peruzzis ,,Avaritia®-Blatt erhebt bei aller
Gelehrsamkeit einen weniger allgemeingiiltigen An-
spruch als etwa Mantegnas Studiolo-Allegorien. In der
zeitkritischen Aktualitit ist es viel eher der ,,Merkur-
Allegorie im Louvre zu vergleichen, die ebenfalls fiir
einen Druck gedacht gewesen sein mag.

578 .2 0,:9:15;

57 Vas 1568, 11, 316.
57 Pastor 1V, 2, 153,

82 ASTROLOGISCHE ALLEGORIE
Bartsch XV, 299, Nr. 397; Zuschreibung an Peruzzi
durch K. Oberhuber (Taf. LXIXDb).

Die gleichen Stilmerkmale zeigt ein weiterer Kupfer-
stich Marcantonio Raimondis, dem offenbar ein astro-
logischer Gedanke zugrunde liegt. Dargestellt sind
zwel antik gekleidete Midchen, deren eine, den linken
FuBl auf einen Block gestiitzt, in ein Buch schreibt,
wihrend die andere ein geschlossenes Buch in Hinden
hilt und in die Ferne schaut. Im Himmel ist ein Frag-
ment des Tierkreises mit den Zeichen Waage und
Skorpion zu sehen. Bartsch hat mit Recht vermutet,
daB der Block fiir eine Inschrift bestimmt war, die
vielleicht Aufschlufl iiber den Sinn erteilt hétte. Sucht
man nach einem aktuellen Ereignis, das sich um 1523/24
im Zeichen der Waage und des Skorpions in Rom
abspielte, so konnte man an das Konklave nach dem
Tode Hadrians VI. denken, das am 1. Oktober 1523
begann und am 18./19. November 1523 zur Wahl
Clemens’ VII. fithrte. Die Midchen wiren dann als
Sibyllen zu verstehen, denen als einzigen das Buch der
Zukunft offenstand. A. Bocchi hat die Komposition
dann unter der Uberschrift ,,Virtutis et felicitatis
formula® unter Zufiigung eines Greises und der
Inschrift ,,Virtuti merito sedes quadrata dicatur®™ in
seine Emblematik aufgenommen®?,

83 Die SieBEN TUGENDEN DES MARCANTONIO RAI-
MONDT
Bartsch, XIV, 293fF,, Nr. 386-92 (Taf. LXXb-h).

Peruzzis Verhiltnis zur Druckgraphik nach Raffaels
Tod wird weiterhin durch eine Stichfolge von ,,Sieben
Tugenden® illustriert, die die Initialen Marcantonio
Raimondis trigt. Bartschs Vermutung, die Vorlagen
stammten von Raffael, wurde schon von Delaborde und
Hirth angezweifelt’”?. Delaborde denkt an einen
Raffaelschiiler wie Giulio Romano, Hirth an die Zeit
um 1525, da die Technik dem datierbaren laurentius-
stich nach Bandinelli am nichsten stehe. In der Tat
lassen sich die Kompositionen ohne Schwierigkeiten in
Peruzzis Werk um 1524-1527 einfiigen™. Sie zeichnen
sich einerseits durch volle plastische Rundheit aus,
durch ein Volumen, das ihrem Kérper Gewicht, ihrer
Bewegung Schwere verleiht, und andererseits durch die
fast forcierte Drehung aus der Bildebene, die zu Uber-
schneidungen der Gliedmafen, ja bei Gestalten wie der
Prudentia zu seltsamen Verrenkungen fithrt. Volumi-
nose Schwere ist aber charakteristisch fiir die ,,Tu-
genden® des Hadriansgrabes, zwanghafte Verdrehung

576 B(?cchi 1555, Tafel CXXVII; vgl, die Deutung bei
E. Wind, Pagan mysteries in the Renaissance, London 1958,
127.

377 Delaborde, 187-190; Hirth, 40.

% Den Hinweis auf eine mogliche Zuschreibung an Peruzzi
verdanke ich Dr. K. Oberhuber.

117



fir den ,,Tempelgang Marii*, die Zerlegung der
Gestalt durch Uberschneidungen fiir das Grabmal des
Antonio da Burgos, und so diirfte die Kupferstichfolge
ebenfalls nach der Riickkehr Peruzzis aus Bologna ent-
standen sein. Ein Terminus ante ist mit dem Sacco di
Roma im Mai 1527 gegeben, nach dem Marcantonio
nach Bologna und Peruzzi nach Siena flohen. Die drei
geistlichen und die vier weltlichen Tugenden ver-
einigen sich zu den sieben Kardinaltugenden, wie sie
Peruzzi am Hadriansgrab ebenfalls dargestellt hatte,

84 Ceres (Rom, Palazzo Barberini)
Inv.-Nr. FN. 19207; Di Carpegna, 4957; 31 x 42 cm;
Ol auf Holz (Taf. LIX, LX a).

Die Provenienz dieser eigenartigen Tafel 1dBt sich nicht
iiber die Sammlung des Grafen Giulio Sternini zuriick-
verfolgen, aus der sie in die Sammlung Hertz und
schlieBlich in die Gallerie des Palazzo Barberini ge-
langte. Als Autor wurden Licinio da Pordenone, Dosso
Dossi, Sebastiano del Piombo, Bartolomeo Veneto und
Battista di Dosso vorgeschlagen®?, bis sich Lafenestres
und Venturis Zuschreibung an Peruzzi durchsetzte®!,
Der Zustand des Bildes ist schlecht. Nach dem Ankauf
durch H. Hertz nahm der Restaurator Luigi Cavenaghi
eine grundlegende Restaurierung vor und brachte unter
dem spiter aufgemalten Oberkorper einer nackten Venus
die urspriingliche Biiste zum Vorschein. Die rissige
Oberfliche ist stellenweise und besonders am Hals-
ausschnitt abgeschabt, stellenweise ausgebessert: so an
beiden Armen, denen heute jede Modellierung fehlt, so
an der (vom Betrachter aus gesehen) rechten Hilfte des
rechten Auges und der angrenzenden Wangenpartie, so
an den unteren Augenlidern, am Nasenloch und an der
Stirne. Am oberen Rand des Gewandes liuft ein blaB3-
roter Streifen, der moglicherweise zu einer Borde
gehorte. Auch der farblos schwirzliche Hintergrund
entspricht kaum mehr dem urspriinglichen Zustand.
An den Seiten und unten mag die Tafel beschnitten
worden sein.

Dennoch geht, zumal vom Kopf, noch eine aufler-
ordentliche Wirkung aus. In gleichgewichtiger Ruhe,
ohne Absicht, Ziel oder Beziechung, blickt das Midchen
aus dem Bild. Nur in dem zarten, an den Wangen ins
Rosa spielenden Inkarnat, im roten Mund, in den
dunklen Augen und im vollen, rotlich-braunen Haar
unterscheidet sie sich von der Statuarik eines antiken

57 1, P. Richter, La collezione Hertz e gli affreschi di Giulio
Romano nel Palazzo Zuccari, Leipzig 1928, 40; N. Di Car-
pegna, Catalogo della Galleria Nazionale Pal. Barberini,
Roma 1959, 49,

380 Richter, op. cit.; Berenson 1932, 283; Hermanin, Palazzo
Venezia, Roma 1948, 216.

381 (5. Lafenestre und E. Richtenberger, La peinture en
Europe. Rome, les musées, les collections particulicres, les
palais, Paris 1905, 285; Venturi IX, 5, 412; Di Carpegna,
loc. cit.
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Marmorbildes. Kein momentaner Ausdruck, keine
individuellen Ziige sind zu entdecken, es sei denn jene
schmerzliche SiiBigkeit, jene verhaltene Anmut, jene
resignierende Gelassenheit, die fiir Peruzzis Physio-
gnomien so bezeichnend sind,

Das Ahrendiadem, die Blumen- und Fruchtbuketts iiber
den Ohren und das stahlblaue, von einer goldenen
Brosche zusammengehaltene Gewand deuten darauf,
daBl der Kiinstler eine antike Gottin wie Demeter-
Ceres oder aber eine Allegorie des Sommers darstellen
wollte.

Fir Demeter-Ceres spricht aber noch ein anderes
Attribut: die sorgsam geschlungene Mitra, jener antike
Kopfputz, den die Frauven um Hals und Kopf leg-
ten und an den Ohren kniipften und dessen Enden
beiderseits auf die Schultern fielen®2. Besonders bei
Hera, Demeter und Kore liBit er sich nachweisen’®. In
der hier gezeigten Form mit dem bis unter das Kinn
reichenden breiten Halstuch ist er jedoch duBlerst
selten®, Peruzzi selbst hatte diese Form der Mitra bereits
an der dltesten seiner Sibyllen in S. Pietro in Montorio
versucht®®.  Auf keiner fritheren oder gleichzeitigen
Ceres-Darstellung findet sich dieses eigenartige Attribut,
Auf den Stichen des Nicoletto da Modena®®, auf der
Tafel des Michele Panonio (Budapest, Museum), in
Raffaels ,,Amor und Psyche*-Zyklus oder bei Giulio
Romano (Palazzo del Te) trigt Ceres lediglich das
Ahrendiadem. Zuweilen sind ihr noch Friichte, ein
Fullhorn und eine Schlange beigegeben. Dali die Ceres
des Palazzo Barberini durch eine Mitra ausgezeichnet
ist, zeugt von einer Antikenkenntnis ihres Erfinders,
wie sie wihrend dieser Jahre nur wenige auBler Peruzzi
besalien.

Es darf dies als ein gewichtiges Argument fiir die
Zuschreibung an Peruzzi gelten, da die anderen in Vor-
schlag gebrachten Meister sich in geringerem Male
archiologisch betitigt haben. Auch stilistisch liBt sich
keine der iibrigen Zuschreibungen iberzeugend be-
griinden. Der Gesichtstypus, die Gewandbehandlung,
die Farbigkeit und der Ausdruck fiigen sich dagegen
organisch in Peruzzis (Buvre ein. Peruzzis Ceres in der
Supraporte der Sala delle Prospettive folgt mehr dem
traditionellen Typus. Die Ahren ragen in Biischeln
tiber ihr Haupthaar, dhnlich wie auf Raffaels etwa gleich-
zeitiger Ceres in der Loggia di Amor e Psiche. Fine
erstaunliche Nihe zur Tafel des Palazzo Barberini zeigt
hingegen die gleichfalls mit einem Ahrendiadem

382 Manoni 1895, 125, Abb. 93.

383 Pauly-Wissowa XV, 2, 2218,

381 Ein in der Sammlung Busiri Vici zu Rom befindliches
Gemilde aus dem spiten 18. Jahrhundert zeigt einen Kiinst-
ler, der cine mit der gleichen halstuchférmigen Mitra be-
kleidete antike Gewandstatue zeichnet.

5 5 0. 5,50, Anm. 179,

386 Hind II, 28, Tafel 654, 11, 85, Tafel 683.



geschmiickte Tochter des Darius in Sodomas Fresko
der Sala di Alessandro ¢ Rossana. Dort schmiegen sich
die Ahren enger an die Haare an, in die {iber den Ohren
ebenfalls Rosen gesteckt sind. Frisur und Kopftypus
zeigen ebenfalls Verwandtschaft. Liefle sich der Wandel
des Cerestypus von der Sala delle Prospettive zur ,,Ceres
des Palazzo Barberini also durch einen Einflull Sodomas
erkliren, so wire damit eine Datierung nicht vor 1518/19
gegeben. Eine Entstehungszeit um 1521-1523 wird
aber auch durch den spréden, gratig-gebrochenen
Faltenstil nahegelegt. Die nichste Parallele dazu findet
sich in den ,,Musen® des Palazzo Pitti (1522/23). Die
Farbigkeit des miniaturhaft feinen Pinsels, der sich vor
allem im Bukett iiber dem Ohr entfaltet, im zarten
Rosa der Rose, im Goldgelb und Rot der Birnen und
Kirschen, im Dunkelgriin der Blitter, erinnert an die
Kalottenszenen der Ponzettikapelle und an die Can-
celleriafresken.

85 Mipcuenkorr (Turin, Galleria Sabauda)

Catalogo, 57, Nt. 129%7; 18 x 27 cm; Kohle und Rétel;
spitere Aufschrift ,,Baldassarre da Siena® und ,,Pe-
ruzzi® (Taf. XXIX).

Am besten vergleichbar mit der ,,Ceres*-Barberini ist
wohl die Kohle-Rotel-Zeichnung eines Méadchenkopfes
in Turin. Der Zeichenstil und die physiognomische
Verwandtschaft dieses Kopfes mit der Caterina der
Ponzettikapelle schlieBen jeden Zweifel an Peruzzis
Autorschaft aus. Die ,,Ceres* und die Turiner Zeichnung
besitzen jedoch nicht mehr die mandelférmigen Augen
der Heiligen der Ponzettikapelle. Die Ceres weicht
ihrerseits durch die schlankere Kopfform von dem
Turiner Kopf ab, der sich dhnlich wie die Brigitte der
Ponzettikapelle dem Typus der Magdalena in Raffaels
,»,Heiliger Cecilie® (um 1514/15) anschlieBt. Wie Raffael
so behilt auch Peruzzi beide Kopftypen wihrend der
nichsten Jahre bei. Das bedeutende Turiner Blatt diirfte
zwischen der Cappella Ponzetti (1516) und der ,,Ceres*
des Palazzo Barberini entstanden sein.

86 Das GRABMONUMENT FUR Papst HADRIAN VI,
(Rom, Santa Maria dell’ Anima)
(Taf. LXIV, LXVa, b)

Etwa gleichzeitig mit dem ,, Tempelgang™ (s. u.) muB3
Peruzzis Entwurf fiir das Grabmal Hadrians VI. in der
benachbarten Kirche S. Maria dell’Anima entstanden
sein®8, Peruzzi war im Sommer 1523 nach Rom zuriick-
gekehrt, Papst Hadrian VI am 14. September 1523
gestorben. Hatte Michelangelo auch Rom lingst ver-
lassen, so stand Peruzzi in Kiinstlern wie Giulio

587 Catalogo della Regia Pinacoteca di Torino, Torino 1909,
BT

388 Crowe-Cavaleaselle 1V, 416; E. Mauceri, Andrea Sanso-
vino e i suoi scolari in Roma, in: L’Arte 3 (1900), 254fF.;
Venturi XI, 1, 191-196.

Romano, Lorenzetti oder Antonio da Sangallo doch
eine michtige Konkurrenz fiir einen dhnlichen Auftrag
gegeniiber. Michelangelo hatte 1505 das Grab Julius II.
tibernommen. Im Frithjahr 1524 soll er die Griber
Leos X. und Clemens’ VIIL. in das begonnene Medici-
mausoleum bei S. Lorenzo in Florenz einbezichen’®,
DalB nun Peruzzi als erster nach Michelangelo den Auf-
trag fiir ein Papstgrab erhielt, mag wiederum die hohe
Schitzung bestitigen, die er wihrend dieser Jahre in
Rom genol.

Bereits am 22. September 1523 berichtet Willem van
Lochorst: ,,Pollicetur tamen Dominus Cardinalis Encke-
voert proprils impensis (et non immerito) circa mo-
numentum docens expensas mille ducatorum?®‘. Die
figiirlichen Teile miissen 1524 in Arbeit gewesen sein.
Dies geht aus dem Bericht des Benvenuto Cellini
hervor, der mit Giulio Romano (bis 5. Oktober 1524 in
Rom), Penni und dem Sieneser Bildhauer Michelangelo
einer Kiinstlervereinigung angehorte: ,,I1 detto Michel-
angolo Sanese scultore in questo tempo faceva la
sepoltura del morto Papa Adriano® . Im August 1528
hat das Grabmal seine Aufstellung noch nicht gefunden.
Enckevoert beklagt die Bestattung einiger Verstorbener
im Chor der Anima, ,,cum Adrianus et quondam
Cardinalis Sedunen. (M. Schinner) habeant Suas sepul-
turas®®?, Am 29. Juli 1529 ermichtigt Peruzzi in Siena
den Bruder Pietro di Andrea in Rom, ,,a Reveren-
dissimo Cardinali Tortose vocato Hincvort scutos novem
auri de sole ... pro residuo sue mercedis et precii
sepulture sanctissimi domini... pape Adriani per
eundem magistrum Baldassarem in Urbe condite . . .*
einzuziehen®, Spitestens zu diesem Zeitpunkt miissen
die Arbeiten und wohl auch die Aufstellung ab-
geschlossen gewesen sein. Am 11. August 1533 wird
der Leichnam des Papstes in das neue Grabmal iiber-
fithrt, nachdem Clemens VII. schon am 16. September
1530 die Genehmigung dazu erteilt hatte. Man wird
also den Entwurf in das Spitjahr 1523, die Steinarbeiten
um 1524 bis 1529 und die verlorenen Malereien zwischen
1529 und 1533 datieren diirfen.

Vasari widmet in seiner Peruzzi-Vita dem Grab nur
wenige Worte: ,Fece il disegno della sepoltura di
Adriano sesto, e quello, che vi ¢ dipinto intorno & di
sua mano, e Michelagnolo scultore Sanese condusse la
detta sepoltura di marmo, con l'aiuto di esso Bal-
dassarre’‘. Auf Finzelheiten geht Vasari dann in der

389 K. Frey, Briefe an Michelagniolo, 2281F.

20 M. E. Houtzager, Katalog der Gedichtnisausstellung
fir Papst Hadrian VI., Utrecht-Leuven 1959, 209-218 mit
umfassender Bibliographie und einer reichen Material-
sammlung zur Geschichte des Grabmals.

391 B, Cellini, La vita, ed. P. D’Ancona, Milano o. J., 70.

#2 ], Lohninger, S. Maria dell’Anima, die deutsche National-
kirche in Rom, Rom 1909, 82,

5% Banchi-Borghesi, 445f.

3% Vas 1568, 11, 141.
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Vita des Michelangelo da Siena ein: ,,Michelagnolo
Scultore Sanese, poiche hebbe consumato i suoi migliori
anni in Schiavonia con altri eccellenti scultori si
condusse 2 Roma con questa occasione. Morto papa
Adriano, il cardinale Hincfort, il quale era stato
dimestico, e creato di quel pontefice, non ingrato de’
benefizij da lui ricevuti deliberod di fargli una sepoltura
di marmo; e ne diede cura a Baldassarre Petrucci pittor
Sanese, il quale fattone il modello, volle che Michel-
agnolo scultore suo amico, e compatriota ne pigliasse
carico sopra di se. Michelagnolo dunque fece in detta
sepoltura esso papa Adriano grande quanto il vivo,
disteso in su la cassa, e ritratto di naturale; e sotto a
quello in una storia pur di marmo, la sua venuta a
Roma, ed il popolo Romano che va a incontrarlo, e
’adora. Intorno poi sono in quattro Nicchie, quattro
virtl di marmo, la Giustitia, la Fortezza, la Pace e la
Prudenza, tutte condotte con molta diligenza dalla mano
di Michelagnolo e dal consiglio di Baldassarre. Bene
& vero, che alcune delle cose, che sono in quell” opera
furono lavorate dal Tribolo scultore Fiorentino allora
giovannetto; e queste fra tutte furono stimate le
migliori. E perche Michelagnolo con sottilissima
diligenza lavoro le cose minori di quell’opera, le figure
piccole, che vi sono, meritano di essere piu, che tutte
le altre lodate. Ma fra Paltre cose, vi sono alcuni mischi
con molta pulitezza lavorati, e commessi tanto bene,
che piu non si puo desiderare. Per le quali fatiche fu
a Michelagnolo dal detto Cardinale donato giusto, ed
honorato premio, ¢ poi sempre carezzato, mentre che
visse. E nel vero a gran ragione, perciocche questa
sepoltura, e gratitudine non ha dato minor fama al
cardinale che a Michelagnolo si facesse nome in vita,
e fama dopo la morte. L.a quale opera finita non ando
molto, che Michelagnolo passo da questa all’altra vita,
d’anni cinquanta in circa®,

Das Grabmonument Hadrians wie der ganze Chor der
Kirche haben 1747-1751 einschneidende Verinderungen
erfahren®®. Ein Stich des M. Greuter und eine Zeichnung
des G. da Tivoli halten seinen alten Zustand fest (Taf.
LXVa)*. Die Malereien Peruzzis, ein heiliger Antonius
von Florenz und ein heiliger Bruno von Meifen in
UberlebensgroBe, die schon im 18. Jahrhundert stark
beschidigt waren, wurden zuletzt von Bottari gese-
hen?. Wohl schon 1747-1751 entfernte man die ,,Caritas®
und die vier flankierenden Kandelaber des Giebels
sowie zwel Tugenden der Attikazone mit ihrer Nischen-
architektur. Die ,,Fides* wurde statt der ,,Caritas

595 Vas 1568, 11, 178f.

5% Lohninger, 138-142.

37 ], Schmidlin, Geschichte der deutschen Nationalkirche in
Rom S. Maria dell’ Anima, Freiburg 1906, 279-290, Abb. 10;
Cod. Vat. Lat. 7721, fol. 761r.

38 Vasari ed. Bottari 1759, 198, Anm. 1; VasMil 1V, 600,
Anm. 1; Crowe-Cavalcaselle, loc. cit.
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als Giebelakroter verwendet, die ,,Spes® auf das gegen-
tiberliegende Grabmal des Herzogs von Cleve gestellt.
Die ,,Caritas* ist verschollen.

Durch diese Reduktionen ist die Ahnlichkeit mit
Andrea Sansovinos Grabmilern in S. Maria del Popolo
noch gewachsen. Kein Zweifel, dafl Peruzzi von diesem
Prototyp ausging und ihn im Sinne des geschulten
Petersbaumeisters bramantesker Herkunft verinderte.
Die Ordnung erhielt streng komposite Kapitelle und
kanonische Proportionen. Statt Sansovinos zierlicher
Vielgeschossigkeit umfafit sie nun die halbe Héhe des
Grabmals, vereinigt zwei iibereinandergestellte Nischen
in den Seitenachsen und flankiert eine iibersteile Mittel-
arkade. Die Attika ist iiber die ganze Breite ausgedehnt,
mit dorisierenden Lisenen und einem Mittelgiebel ver-
sehen, die Sockelzone auf diei grofle Blocke reduziert.
War damit Sansovinos Typus aus der ornamentfreudigen
Kleinteiligkeit des spiten Quattrocento in das monu-
mentalere Tdiom der Hochrenaissance iibersetzt, so
ergaben diese Verinderungen neue Schwierigkeiten.
Die Monumentalisierung der Ordnung und die daraus
resultierende Uberhdhung der Mittelarkade zwangen
den Kiinstler, zwischen Sockel und Papstgrab eine
Reliefplatte einzuschieben, deren Héhe sich an den
unteren Nischen orientiert. Der liegende Papst reicht
nun bis unter das Gesims der Siulenordnung. Diese
Hiufung plastischer Elemente in der Mittelarkade
nimmt aber dem Sarkophag und der liegenden Papst-
statue jede beherrschende Wirkung. Nach allen Seiten
hin eingepfercht, leidet er unter dem Zuviel des Horror
vacui. Man spiirt die mangelnde Kraft des Kiinstlers,
die Mittelarkade auch in die Breite zu dehnen und dem
Papst jene dominierende Stellung einzuriumen, die
seinem Rang zukommit, jenen alten Hang Peruzzis zum
Unmonumentalen, der auch dott, wo er die ilteren
Meister bewulBt korrigiert, zum Vorschein kommt.
In zwei nahe verwandten Entwiirfen fiir eine Gonzaga-
orgel (Windsor Castle) und fiir einen Hochaltar
(Chatsworth) ist das Verhiltnis der Seitenjoche zum
Mitteljoch befriedigender geltst.

Auch das ikonographische Schema des Hadriansgrabes
lehnt sich eng an Sansovinos Vorbild an. Der auf seinen
Sarkophag gestiitzte Tote, die Madonna in der Liinette,
die vier Tugenden zu beiden Seiten und die Akroter-
figuren finden sich hier wie dort. Im einzelnen sind die
Motive jedoch ganz auf das Wesen und auf das Schicksal
des ungliicklichen Papstes ausgerichtet. Die Mitte der
Sdulen wird durch Hadrians Devise in zietlichen
Antiqualettern bezeichnet: PROH DOLOR QUAN-
TUM REFERT IN QUAE TEMPORA VEL OPTIMI
CUIUSQUE VIRTUS INDICAT - ,,Ach, wieviel
hingt davon ab, in welche Zeit auch des besten Mannes
Wirken fillt. Die sieben iiblichen Kardinaltugenden,

399 5 . Nr. 79, s. u. Nr. 105¢.



drei geistliche und vier weltliche, sollen die Virtus des
Papstes reprisentieren. ,,Fides®, ,,Spes® und ,,Caritas®
waren dem ,hoheren” Bereich der Madonna zu-
geordnet. Und es ist gewill kein Zufall, wenn Encke-
voert die ,,Caritas* seines Wohltiters an oberste Stelle
setzte. Darunter im weltlicheren Bereich der Papststatue
links ,, Temperantia® — nicht ,,Pax®, wie Vasari meint —~
und ,,Fortitudo®, rechts ,,Prudentia® und ,,Tustitia mit
dem Schwan wie in der Sala di Costantino. In den
Attikazwickeln zwei Genien mit Tiara, den Schliisseln,
einem Palm- und einem Lorbeerzwe'ig, womit wohl auf
die ,Felicitas Aeterna® hingewiesen werden soll®90,
Unter dem Papstsarkophag, an dessen Enden Putten
mit dem antiken Todessymbol der umgekehrten Fackel
kauern, stellt ein Relief Hadrians Einzug in Rom am
29. August 1522 in der Art eines ,,Adventus Impera-
toris* dar. Rom ist durch den Tiber mit Fiillhorn,
Lupa, Romulus und Remus, durch die Curia, durch
die Cestius-Pyramide, einen Triumphbogen und andere
Architekturen charakterisiert. Der Papst, von zwei
Landsknechten mit Vortragekreuz, von einigen Rittern
und fiinf Kardinilen eskortiert, reitet segnend dem
Stadttor zu, an dem ,,Roma* mit ehrerbietig ver-
schrinkten Armen auf ihn zueilt. Die Ahnlichkeit des
birtigen Kardinals mit den bekannten Portrits des
Enckevoert legt es nahe, dall dieser in Vorwegnahme
seines Kardinalates (seit 10. September 1523) als erster
im pépstlichen Gefolge dargestellt ist.

Die figiirlichen Teile des Grabmales haben durch die
unterschiedliche Ausfiihrung gelitten. Dem jungen
Tribolo wird man wohl untergeordnete Arbeiten, wie
die Putten und Wappentafeln, zuschreiben diirfen. Die
sechs erhaltenen Tugenden, das Liinettenrelief und
schlieflich die Statue des liegenden Papstes verraten
dagegen alle die gleiche, trockene, metallisch-harte
Hand, die Haare und Falten mit mechanischer Genauig-
keit nachzeichnet und selten zu flieBender Bewegung
oder zu atmender Oberfliche vordringt, Eigenschaften,
die schon Peruzzis eigenhindige Werke charakteri-
sieren und die nun durch die Wahl des Michelangelo
da Siena als ausfilhrenden Bildhauers potenziert
werden.

Der Figurenstil 1a0t sich aufs beste mit dem ,,Tempel-
gang® in S. Maria della Pace vergleichen. Zumal auf
dem Einzugsrelief finden sich die gleichen Bewegungs-
motive, der gleiche Faltenstil, die gleiche Hiufung der
Gestalten in der vorderen Bildebene, wenn auch in
entstellter Proportion und vor verzeichneter Hinter-
grundsperspektive. Am Madonnenrelief ist besonders
der an Giulio Romanos Frauentypen gemahnende Kopf
hervorzuheben. Im iibrigen sind die vier Gestalten ohne
viel Einfall nebeneinander gereiht. Der liegende Papst
wiederholt nahezu wortlich die Pose des Ascanio Sforza

800 Ripa I, 236f.

in Sansovinos Grabmonument. Im Gegensatz zu
Sansovino schmiegt sich das Papstgewand eng an den
Kérper, nur durch kurvige Parallelfalten mit scharfen
Graten differenziert oder durch jene kleinen 6senartigen
Falten antiker Provenienz, fiir die Peruzzi seit etwa 1520
eine besondere Vorliebe an den Tag legt. Das ausdrucks-
starke Gesicht des Toten, einer der wenigen Portriit-
versuche des Meisters, zeigt mit seiner kriftigen, nach
vorn verdickten Nase, seinen tiefen Falten um den
Mund, seinen gerunzelten Brauen, seinem scharf ge-
schnittenen Mund und der breiteren Unterlippe enge
Verwandtschaft mit den Kopien nach Jan van Scorels
verlorenem Portrit, wirkt jedoch unmittelbarer, minn-
licher, straffer®®l, Peruzzi hatte ja Gelegenheit, die
Physiognomie des Papstes aus der Nihe zu betrachten,
und wachte gewill mit seinen ,,consigli* dariiber, daf
der ausfiihrende Bildhauer sein Bestes gab. So bleibt
auch das Antlitz des Papstes die wesentlichste Leistung
am ganzen Grabmal.

Sichere Vorzeichnungen Peruzzis fiir das Grabmal
lassen sich bisher nicht nachweisen. Dollmayrs Annahme,
das Minervahaupt auf Peruzzis Skizzenblatt im Castel
Sforzesco sei eine Studie fiir die ,,Fortitudo® des
Hadriansgrabes, ist weder durch die Attribute noch
durch physiognomische Gemeinsamkeiten zu er-
hirten®®?. Das Blatt in Amsterdam, urspriinglich als
Entwurf fiir das Hadriansgrab gedeutet, hat bereits
van Regteren Altena Peruzzi abgeschrieben®®, Diese
mittelmiBige Zeichnung steht weder mit Peruzzi noch
mit seinem Sohn Sallustio in einem Zusammenhang, son-
dern stammt wohl aus dem Skizzenbuch eines nordischen
Kiinstlers. Darauf deutet jedenfalls die Tatsache, dal
auf der Riickseite des Blattes ein Ausschnitt der 1517
datierbaren Fassade des Domes von Lugano auf-
genommen und vermessen ist. Die Amsterdamer Auf-
nahme trigt das Datum 1538 und wurde wohl nach dem
vorhandenen Grabmal hergestellt. Zahlreiche Un-
genauigkeiten in den Inschriften, im Figiitlichen und
im architektonischen Detail, die kaum auf einen friitheren
Entwurf Peruzzis zuriickgehen, nehmen ihr jede doku-
mentarische Bedeutung. Auch von den Grabmalskizzen
im ,,Sieneser Skizzenbuch® kann keine mit hinreichender
GewiBheit auf das Hadriansgrab bezogen werden®4.

87 Das GraABMAL DES KARDINALS FRANCESCO AR-
MELLINT (Rom, S. Maria in Trastevere)

(Taf. LXVI, LXVIIa, b)

Wihrend der gleichen Monate mufl der Kardinal
Armellini, Camerlengo und Provicecancellarius Cle-
mens” VIL, sein Grabmal in Auftrag gegeben habent%.

801 Houtzager, 251 ff., Nr. 347 4.

8% Dollmayr 1890, 295.

8% Amsterdam, Rijksprentenkabinet, Nr.36°5;14,5 « 19,8cm;
Feder, laviert; Houtzager, 217F.

604 5, u, Nr. 110.

895 Nauceri 1900, 256f.
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Am 22. September 1523 war ihm der Titulus von
S. Maria in Trastevere verlichen worden, nachdem er
schon 1517 jenen von S. Callisto erhalten hatte®%8. Erst
nach diesem Datum konnte der Plan entstehen, das
Monument der rechten Querhauswand der alten Basilika
vorzublenden, gegeniiber den Gribern fritherer Titel-
kardindle. Bereits am 10. August 1524 konnte der
Kardinal das Epitaph fiir seinen verstorbenen Erzieher
Armellino anbringen lassen, den Bruder seiner Mutter,
der ihm sein Studium ermoglicht und dessen Namen er an-
genommen hatte®0?: DIE X AUG(USTT). M.D.XXTIII
[ EPITAPH(IUM). PATRIS /| BENVEGNATI AR-
MELLINO PERUSINO CARDINALIS PARENTI |/
SUMMAE. VIRTUTIS GRATIAE ET PROBITA-
TIS [ VIRO [ CUI INGENS VITAE PRAEMIUM
MORS INTERCEPIT NE CARIS(SIMI) /| ET PIEN-
TISS(IMI) [/ FILII PROGRES(SUS?)8%. Und die
Jahreszahl 1524 trigt auch das Epitaph des Kardinals
selbst, wihrend die vorgekropfte Mittelzone des
Sockels ohne Inschrift blieb. Wahrscheinlich war sie
fiir das Todesdatum des Kardinals gedacht: EPI-
TAPH(IUM). CARDIN(ALIS). | FRANCISCUS AR-
MELLINUS MEDICES PERUSINUS. TI)T(ULI).
S(ANCTI) CALIXTI. ET S(ANCTAE). M(ARIAE)
TRANSTI(BERINAE). [ PRESB(YTER). CARD(INA-
L1S). S(ANCTAE) R(OMANAE). E(CCLESIAE).
CAMERARIUS PICENI LEGAT(US) PERUSIE
UMBRIEQ(UE). PROLEGATUS AC | GIRA-
CE(NSIS) ET OPPIDEN(SIS). EP(ISCOP)US. AC
TARENTI ARCHIEP(ISCO)PUS LEONIS. X. ET
CLEMENTIS | VIL PONT(IFICUM) MEDICOR (UM)
FRATR(UM) MUNIFICENTIA FORTUNIS ET DI-
GNITATUM TITULIS /| AUCTUS. FLUXAM VITAE
MORTALIUM IMBECILLITATEM ET RERUM
INCERTAS [ VOCES ANIMO INTUTUS NE NON
PARATO DOMINUS SUPER VENIRET VIVENS /
ET VIGILANS DOMUM SIBI HANC MUNIVIT |/
AN(NO). SAL(UTIS). M.D.XXIIII. /| CERTE HOMO
BULLA EST®9,

Von seinen pipstlichen Goénnern mit Amtern, Titeln
und Reichtiimern iiberhiuft, behielt der alternde Kardi-
nal doch hinreichende Einsicht in die Wechselfille
des irdischen Daseins und der menschlichen Torheit, um
sich rechtzeitig eines standesgemiflen Frinnerungs-
males zu versichern. Sein Weitblick sollte ihn nicht
tiuschen: Keine vier Jahre spiter, am 8. Januar 1528,
erlag er dem Kummer iiber seinen bei der Plinderung
Roms verlorenen Besitz und wurde im vollendeten Grab-

805 FEubel II1, 16.

607 1., Cardella, Memorie storiche de’Cardinali della Santa
Romana Chiesa, IV, Roma 1793, 40f.; sein ecigentlicher
Nachnamen war Pantalassi.

508 Foreella 11, 344.

609 Forcella, loc. cit.
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mal bestattet®?, Als Camerlengo scheint er das Werk-
zeug, wenn nicht oft sogar die Ursache des viel-
geschmihten Geizes Clemens” VII. gewesen zu sein®,
Um so willkommeneren AnlaBl zum Spott mag den
Roémern die vieldeutige Devise ,,Certe homo bulla est*
gegeben haben.

Das in hellem Marmor ausgefithrte Grabmal ist bis auf
geringfiigige Beschiddigungen an den Figuren der
Unterzone gut erhalten. Das Architekturgeriist verlift
in seiner urbanen doch schlichten Monumentalitit das
sansovineske Triumphbogenschema des Hadriangrabes:
Zwei Sarkophage waren in einem Monument unter-
zubringen, und so erhielten die beiden Seitenjoche die
gleiche Breite wie das mittlere. Dieses ist um einen
Viertelpilaster vorgekropft, auf eine eigene Sockelbank
gestellt und durch eine Pfeilerarkade ausgezeichnet.
Die harmonisch ausgebildete korinthische Ordnung
begniigt sich mit attischer Basis und schmucklosem
Gebilk. Thre Pilaster schlieBen sich zu plastischen
Pfeilern zusammen, die den freiliegenden Architrav
tragen. So entstehen drei seichte Kastenbiihnen, in
deren seitlichen die Griber und in deren mittlerer zwei
Heiligenstatuen ihre Aufstellung fanden. Der Gesamt-
proportion scheint Peruzzis bewihrtes Verhiltnis von
1:)2 zugrunde zu liegen®?, den drei Bithnen das Ver-
hiltnis von 1:2. Eigenartig ist die Einfithrung der
Mittelarkade, deren Kiampfergesims ohne Verbindung
zum oberen AbschluBgesims der Feldergliederung der
Seitenjoche bleibt, Hier bestand die Moglichkeit zu
Zentralisierung und Raumtiefe. Statt dessen blendete der
Architekt eine Arkade ein, deren Abmessungen gegen-
iiber dem Ganzen unmonumental ausfallen mufiten, und
zerlegte damit die Tiefe des Mitteljoches in zwei Schich-
ten. Dieses verliert nun gegeniiber den Seitenjochen
ebenso an Gewicht wie seine Heiligenfiguren, die kleiner
proportioniert sind als die Toten auf den Sarkophagen.
Diese Tendenz zur Dezentralisierung, zur Verlagerung
oder Verdoppelung des Schwerpunktes ist aber eine
mehrfach beobachtete Higenart Peruzzis.

Die Tkonographie scheint primidr von dekorativen Er-
wigungen bestimmt: Onkel wie Neffe genieBen den
Schutz eines Madonnentondos, wihrend die beiden
Heiligen gewil3 Franziskus, den Namenspatron des
Kardinals, und Lorenzo, den Familienheiligen der
Medici, darstellen sollen®3. Schon Leo X. hatte den

610 Cardella, loc. cit.; Moroni, Dizionario III, 36f.; Eubel,
loc. cit.

811 i, Gregorovius, Geschichte der Stadt Rom im Mittel-
alter, VIII, Stuttgart 1881, 467f.

812 yol. Frommel, Farnesina, 70-76.

13 Dafl} dem Kardinal dieses Programm besonders am Herzen
lag, kann ein Vertrag vom Sommer 1522 beleuchten. Darin
verpflichtet sich Fra Mattia della Robbia, fiir einen nicht niher
beschricbenen Zusammenhang erwa lebensgrofie Terrakotta-
statuen Gottvaters, der Madonna, von Laurentius, Franziskus,
von vier Engeln und von acht Cherubim mit farbiger



getreuen Gefolgsmann in seine Familie aufgenommen,
wie sich Armellini auch in Wappen und Epitaph als
Medici zu erkennen gibt. Die Einsatzspuren eines
Attributes, vielleicht des Rostes, sind unter der rechten
Brust des jugendlichen Heiligen noch zu sehen. Seine
beschidigte rechte Hand muf ein stabdhnliches Gebilde
umfaBt haben. Franziskus blickt zum segnenden Gott-
vater auf und streckt ihm, wohl in Erwartung der
Stigmata, die flache rechte Hand entgegen. Seine strenge
Ménchstracht ist von der antikischen Diakonsgewan-
dung des Protomirtyrers sorgfiltig unterschieden. Gott-
vater erscheint in Dreiviertelfigur, eingezwingt zwischen
Gesims und Laibung der Liinette, ohne jede Andeutung
einer transzendenten Réumlichkeit. Eine nihere Bezie-
hung zu Franziskus kann iiber die strengen Grenzen
der Architektur hinweg ebenso schwer entstehen wie
zwischen den Toten und ihren Madonnen. Und wie diese,
antiken Damenportrits dhnlicher als einer Madonnen-
epiphanie, in ihren Rundnischen verharren, so bleibt
auch Gottvater primir dekoratives Relief. Die beiden
Toten sind wie die Statue Hadrians V1. in zwei Varianten
der traditionellen Haltung wiedergegeben: den Ober-
korper aufgestiitzt, die Knie leicht angezogen, Kopf und
Hand herabgesunken, scheinen sie auf ihrem kostbaren
Lager eingeschlafen. Nicht nur ihre Pose, auch die Auf-
fassung ihrer Korper, ihrer Physiognomien und Hinde,
vor allem aber die Gewandbehandlung mit ihren tiefen
antikisierenden Rillenfalten stimmen mit dem Hadrians-
grab iiberein. Thre Sarkophage sind eine schlichtere
Wiederholung des Hadrianssarkophages, und die Profi-
lierung der Rahmenarchitektur, die Bildung der Wappen-
kartuschen, die Lettern der Epitaphe folgen bis ins
Detail dem gleichzeitigen Papstmonument. Ahnliche
Bezichungen lassen sich zwischen den Madonnenreliefs
oder den Standfiguren feststellen, wie sich tiberhaupt
jede Form, jede Physiognomie, jede Geste aufs beste in
Peruzzis (BEuvre um 1523/24 einfiligt.

Die Guida des T.C.1. gibtin ihrer letzen Auflage Michel-
angelo Senese als Autor des Grabes an, nachdem sie sich
frither mit ,scuola di Andrea Sansovino® begniigt
hatte814, In der Tat kénnte man zunichst vermuten, dal3

Glasur herzustellen. A. Marquand (The brothers of Giovanni
della Robbia, Princeton 1928, 17f.) gibt den vollen Wort-
laut des Vertrages und denkt an eine Aufstellung in der
Armellinis Palast benachbarten Kitche S. Lorenzo in Pisci-
bus. In Armellinis erhaltenen Rechnungsbiichern aus den
Jahren 1519/20 und 1523/24 (ASR, Camerale I, fila V,
appendice Nr. 15, 17) findet sich weder ein Hinweis auf den
Altar noch auf das Grabmal.

#14 Guida d’Italia del Touring Club Italiano, Roma e dintorni,
Milano 1950, 332; idem, Milano 1952, 445,

8141 Daf} Peruzzi wihrend dieser Jahre fiir Armellini titig
war, michte man auch der Zeichnung UA 417 entnehmen,
diec durch einen Brief des Vanoccio Bringucci auf Verso in
die Zeit um 1524 datiert wird und auf deren Recto Peruzzi
neben Skizzen des sog. Grabes der Horatier und Kuriatier in
Albanound eines Villen(?)-Grundrisses ,,armelljna® vermerkt.

der von Vasari bezeugte ausfithrende Bildhauer des
Hadriangrabes hier selbstindig aufgetreten sei. Die Aus-
fithrung, zumal die der vollplastischen Figuren, deutet auf
die gleiche Hand. Doch ist es wenig wahrscheinlich, daf3
der mit den Formen der rémischen Hochrenaissance
erst seit kurzem vertraute Michelangelo eine solch reife
und neue Architektur zu entwerfen vermochte und daf3
sich der michtige und reiche Kurienkardinal nicht eines
der ersten Kiinstler bediente. Und Peruzzi muf} vor Bild-
hauern wie Jacopo Sansovino den Ruf bescheidener
Preise vorausgehabt haben; Armellino wire nicht der
erste Geizkragen unter seinen Auftraggebern gewesen®14?,
Dal} zwei Jahre spiter der ebenfalls michtige Giberti
sich wiederum an Peruzzi wandte, um das Grab eines
Freundes in Auftrag zu geben, bestitigt das Ansehen
des Meisters auch auf diesem Sektor. Schon die Arbeits-
teilung zwischen eigenhindigem Entwurf und der Aus-
fiihrung durch weniger bekannte Krifte mul3 seine
Grabmaler erheblich verbilligt haben.

Die drei Reliefs der Oberzone nihern sich in der rauheren
Obetfliche, in der verschwommeneren Formgebung
und im insgesamt geringeren Niveau des MeiBiels dem
Grabmal des Antonio da Burgos®s. Die Statuen der
Unterzone zeugen jedoch von der gleichen sensiblen
und Peruzzi wesensnahen Auffassung wie jene des
Hadriansgrabes. Der Kopf des Laurentius mit seinen
reichen Locken, seinen vollen, weichen Wangen, seinen
mandelférmig  geschnittenen, blicklosen Augen und
seinen tief ansetzenden Ohren gehort dem gleichen
Typus an wie der Grisaillekopf der Ioggia di Galatea
und zu Peruzzis schonsten Erfindungen dieser Jahre.
Er muB hier sehr genaue Entwiirfe, wenn nicht
sogar ein Modell, geliefert haben. Auch in der ersten Fas-
sung des,, Tempelganges* kehren dhnliche Typen wieder,
wie dieser iberhaupt dem Stil des Grabmals am nichsten
steht. In dem (Euvre eines J. Sansovino, eines Giulio
Romano, Penni oder Sangallo finde das Armellinigrab
hingegen keinen Platz.

87a ALTERNATIVENTWURF FUR DAS GRABMAL DES KAR-
DINALS ARMELLINI (Frankfurt, Stidelsches Kunst-
institut)

[nv.-Nr. 5605; 18,9 % 22,8 cm; Feder; aufgeklebt; als
»ltalien 16. Jahrhundert®; spitere Aufschrift links
unten: ,,Raphael d’Urbino®, rechts unten (unleserlich)

s+« - 1545016 (Taf. LXVIIIb).

Die Zuschreibung des Armellinigrabes an Peruzzi wird
durch den Entwurf fiir ein Prilatengrab bestitigt, der
sich Peruzzis Zeichnungen der Zeit um 15241527
organisch einfiigt. Eine zeitgendssische, Antonio da
Sangallo d. ]. verwandte Handschrift hat in dem leeren
Epitaph ,,Hic Armellini ribaldocj pessimi ossa sacrata“ —
1508, . Nt 95,

% Den Hinweis auf die Zeichnung verdanke ich Dr. K. Ober-
huber.

123



,Hier ruhen die geweihten Gebeine Armellinis, des
iibelsten Gauners“— vermerkt und damit der communis
opinio ungeschminkten Ausdruck verlichen.

Die Aufwendigkeit der beiden vollplastischen Gruppen,
die Attribute und die jugendlichen Ziige des Prilaten,
schlieBlich die Formensprache und der Zeichenstil lassen
sich mit einem Alternativentwurf fiir das Armellinigrab
aufs beste vereinbaren. Offenbar dachte Peruzzi zunichst
an ein weniger umfangreiches Monument: Die Gestalt
des Toten, die Madonna und der architektonische Rah-
men stehen viel enger beieinander als in der Ausfithrung.
Allerdings ist der Zeichnung nicht zu entnehmen, ob sie
alle wesentlichen Teile des Entwurfes wiedergibt, ob es
sich nur um das Kernstiick eines dem Hadriansgrab
verwandten Typus handelt oder ob bereits an ein
Zwillingsgrab gedacht war. Da die Madonna deutlich
vor der Hintergrundsfliche zu schweben scheint, wird
man jedenfalls eine relativ tiefe Architekturbiihne ver-
muten diirfen, deren fliichtige Andeutung an den Hinter-
grund der S. Conversazione der Ponzettikapelle er-
innert.

Das Bemerkenswerte dieses Entwurfes liegt vor allem
in dem Versuch, den konventionellen Grabmaltypus des
liegenden oder aufgestiitzten Toten durch eine Assi-
stenzfigur zu beleben. In der Idee von Michelangelos
Juliusgrab, im Gestus vom Typus der ,,Grablegung*
angeregt®7, verbinden sich die beiden Gestalten zu einer
ausdrucksstarken Gruppe, die allein mit der Madonna
kein geschlossenes Ganzes ergibt. Immerhin ist die
Marienerscheinung hier in eine intimere Nihe zum
Schlafenden geriickt als in den Medaillons der Aus-
fithrung.

88 MaponNeENsTATUE (Rom, S. Maria in Porta Para-
disi) (Taf. XCVI)

Schreibt Mauceri das Armellinigrab und die Aus-
fiihrung des Hadriansgrabes der Schule des Andrea
Sansovino zu, so vermuten er und ihm folgend Huntley,
Venturi sowie die letzte Auflage der Guida des T. C. I.
in der Madonnengruppe iiber dem Portal von S. Maria
in Porta Paradisi Andreas eigene Hand®7. Die
Gemeinsamkeiten mit gesicherten Werken Andreas
beschrinken sich jedoch auf Ziige mehr genereller
Natur. Gegen Andreas Autorschaft sprechen auch die
wenigen duBeren Daten: Seit etwa 1519/20 geplant,
war die Kirche S. Maria in Porta Paradisi spitestens
seit Mai 1523 im Bau®1?", Wohl im Herbst 1523 wurde

017 Projekt von 1513: Tolnay, Michelangelo TII, Abb. 95f.:
1+« due figure ch’el tengono sospeso . . .*¢

§174 NMauceri (s. Anm. 588), 242, Abb. S. 243; G. H. Huntley,
Andrea Sansovino sculptor and architect of the italian Renais-
sance, Cambridge 1935; Venturi X, 1, 148f.; Giovannoni
1959, 242; Guida des T. C. I. 1962 (s. Anm. 614), 219.

517" Lanciani, Storia degli scavi, I, 194; ]. S. Ackerman,
Architectural practice in the italian Renaissance, in: JSAH
13 (1954), Heft 3, 11, Anm. 16; Giovannoni 1959, 238-42.
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das Portal unter der Madonna mit der Inschrift
ECCLESIA S. M. PORTAE. PARADISI ET
LIBERATRICIS PESTILENTIAE ANNO DOMINI
MDXXIII versehen. Rom war im Sommer 1523 von
einer schweren Pestepidemie heimgesucht worden, auf
deren Ende die Inschrift gewill anspielt. Das gleiche
Datum mag fiir die Madonnengruppe gelten, die sich
der Liinette iiber dem Portal so gut einfiigt, daB sie
wohl von Anfang an fiir diesen Platz bestimmt war.
Moglicherweise wurde sie von privater Seite aus Dank
fiir die Errettung vor der Pest gestiftet. In den Rech-
nungsbiichern des Ospedale S. Giacomo in Augusta
der Zeit um 1523 bis 1525 taucht sie nicht auf,

Die hier vorgeschlagene Zuschreibung an Peruzzi
kann sich einmal auf Typus und Stil, zum andern auf
Peruzzis enge Beziehung zu dem Ospedale S. Giacomo
stiitzen, dem die kleine Kirche angehort. Seit seiner
Berufung zum zweiten Architekten von St. Peter am
1. August 1520 beteiligte er sich auch an solchen Bau-
unternehmungen Antonio da Sangallos d. J., die nicht
in pipstlichem Auftrag entstanden. So stammt auch
eines der Projekte fiir den Neubau des Hospitals
(UA 577, um 1520-1522) von seiner Hand®7°. 1526
betraute ihn der Bischof G. M. Ghiberti mit dem Ent-
wurf fiir das Grabmal des Antonio da Burgos, der in
S. Maria in Porta Paradisi beigesetzt worden war
(Kat. Nr. 95). Nach dem Sacco di Roma bewohnte er
ein der Bruderschaft von S. Giacomo zinspflichtiges
Haus, und 1528 bis 1531 malte seine Werkstatt Insignien
und Wappen im Auftrag des Hospitalsé1?™. Um 1523
lebten in Rom keine Bildhauer vom Rang eines Michel-
angelo oder der Sansovini, und so scheint man sich auf
die gleiche Praxis wie bei den Grabmilern Hadrians V1.,
Armellinis und Antonio da Burgos besonnen und Peruzzi
den Entwurf fiir die Plastik iibertragen zu haben. Da
der ausfithrende Bildhauer der Madonnengruppe un-
bekannt ist, erstrecken sich die Parallelen zu gesicherten
Werken Peruzzis mehr auf Typus und Faltenstil als
auf Nuancen der Oberflichen. Dal3 hier eine konser-
vativere Hand als die des Michelangelo da Siena titig
war, lehrt der Vergleich mit den Hauptfiguren der
Grabmailer Hadrians V1. und Armellinis.

Schon der Typus ist charakteristisch fiir die Madonnen
aus Peruzzis mittlerer und spiter Epoche. Maria sitzt
auf einem antikischen Gebilkstiick und umfalit mit
beiden Armen den Jesusknaben, der im Begriff scheint,
auf ihren SchoB zu klettern. Thr Unterkorper ist nach
rechts gedreht, der Oberkorper von ihrem rechten
Arm iiberschnitten. Thr leicht geneigtes Haupt wendet
sie dem vergniigten Putto zu. Diese ohne jede Tiefen-

s17e W Totz, Entwiirfe Sangallos und Peruzzis fir S. Giacomo
in Augusta in Rom, in: FlorMitt 5 (1940), 441-44;: Lotz,
Die ovalen Kirchenriume des Cinquecento, in: Rém]JbKg
7 (1955), 27 4.
s1rds ot 8,419,



entfaltung in die Fliche gebreitete Komposition
kommt der Aufstellung vor der geschlossenen Wand-
liinette besonders entgegen und bringt die fiir Peruzzis
Stil nach 1520 so bezeichnende Kérpertorsion mit
seinem Reliefprinzip in Einklang. Bei Andrea oder
Jacopo Sansovino wird man vergeblich nach einer
dhnlich reliefhaften Auffassung einer vollplastischen
Gruppe suchen. In Peruzzis CEuvre tauchen vergleich-
bare Kompositionen dagegen immer wieder auf (Benti-
vogli-Karton, ,,Vision des Bernhard®, Liinette des
Hadriansgrabes). Der Madonnengruppe am nichsten
kommt der Entwurf fiir eine S.Conversazione im
British Museum, der wohl Peruzzis Sieneser Periode
(1527-1534) angehort (Taf. LXXXIb). Das strenge
Achsengeriist, die gespanntere Haltung, der straffere
Faltenstil mit den scharfen parallelen Graten stehen
jedoch Werken der Zeit um 1523/24 wie dem Benti-
vogli-Karton, dem Entwurf fiir den ,, Tempelgang
Maridi* oder der ,,Astrologischen Allegorie® niher
(Taf. LVII, LXIX b, LXII). Auch der antikische Kopf-
typus der Madonna mit dem leonardesken Anflug, der
den Zuschreibungsversuch an Andrea Sansovino ver-
stindlich macht, lif3t sich besser mit der Zeit um 152324
als mit Peruzzis letzten Jahren vereinbaren. Sollte der
Zuschreibungsversuch an Peruzzi recht behalten, so
diitfen wir in der Madonna von S. Maria in Porta
Paradisi eines der gelungensten Stiicke seines plastischen
CEuvre erblicken.

89 Der TEMPELGANG MaRIA (Rom, S. Maria della Pace)
(Taf. LXb, LXIa, LXVc)

Kurz nach seiner Riickkehr aus Bologna im Sommer
1523 muB Peruzzi von Filippo Sergardi den Auftrag fiir
den,, Tempelgang Marii“‘erhalten haben®8, 1466 geboren,
war Sergardi ein Altersgenosse seines Freundes und
Landsmannes Agostino Chigi, der ihn zu seinem ersten
Testamentsvollstrecker eingesetzt hatte®?. Als aposto-
lischer Protonotar, Clerico und Decano der Camera
Apostolica bekleidete er wichtige und eintrigliche
Amter an der romischen Kurie und fungierte aullerdem
als Gesandter der Republik Siena bei Leo X. und
Clemens VII. Er gehérte der Colonnapartei an und wurde
im Zusammenhang mit dem ,,Sacco dei Colonna®

8 Romagnoli, Bellartisti Senesi MS, 47; Crowe-Caval-
caselle 1V, 413f.; Lubke II, 413f.; Frizzoni 1891, 215;
Weese 1894, 68-71; De Cataldo, 40f.; Venturi IX, 5, 3911.;
K. Badt, Raphael’s ,Incendio del Borgo®, in: Warburg
Journal 22 (1959), 43f.; Freedberg, 408-412; Frommel,
Farnesina, 155f.; vel. auch G. M. Silos’ (Pinacotheca 1673,
43) hymnische Verherrlichung des Freskos: ,,. .. tuque optime
Pictor,/Semper in exigua Virgine magnus eris®.

819 Fossati-Falletti, Clemente VII e Pimpresa di Siena, il Sacco
di Roma, I'assedio di Napoli, Siena 1879; Cugnoni 1879, 475;
Dussler, Sebastiano, 121, Anm. 75; Frommel, Farnesina, 11,
14f.; M. Hirst, A late work of Sebastiano del Piombo, in:
BurlMag 107 (1965), 177-185.

(20. September 1526) verhaftet. 1528-1541 nahm er von
neuem die Interessen der Chigierben wahr. Da sich aber
Peruzzi zwischen 1527 und 1535 nur sehr sporadisch in
Rom aufhielt und der Stil in die Zeit vor 1530 weist, ist
mit dem September 1526 ein wahrscheinlicher Terminus
ante gegeben.

Sergardi hatte schon frither reges Interesse an der
Malerei bekundet. Um 1507 soll Raffael eine ,,Madonna®,
um 1513 Pinturicchio eine ,,Geburt Maridi*™ in seinem
Auftrag gemalt haben®?, Das bei weitem umfangreichste
Unternehmen war jedoch die Ausstattung des oktogo-
nalen Zentralraums von S. Maria della Pace mit Szenen
aus der Mariengeschichte, deren Ausfiihrung er Seba-
stiano del Piombo, Peruzzi und Francesco Salviati
tbertrugt?!,

Die Verteilung der Flichen im Oktogon von S. Maria
della Pace hat durch die Umbauten des 17. Jahrhunderts
erhebliche Verinderungen erfahren. Vasari berichtet,
daB3 sich Sebastianos ,,Heimsuchung Marii® ,sopra
Paltare maggiore®, Peruzzis ,,Tempelgang Marii*
»vicino all’altare maggiore®, Salviatis ,,Himmelfahrt
Marii® in einem noch unbemalten Feld der ,,otto facce
und Salviatis ,,Verkiindigung® ,,in due angoli* be-
funden hitten. Der Hochaltar, eine Stiftung Inno-
zenz’ VIIL., war der Gottesmutter geweiht und enthielt
das quattrocenteske Wunderbild, das auch den heutigen
Hochaltar schmiickt®??, Wihrend Sebastianos niemals
vollendete ,,Heimsuchung® spitestens 1611-1614 dem
Erweiterungsbau des Altarraums weichen mulite und
sich nur noch in Fragmenten erhalten hat®®, ist die Dis-
position der tibrigen Oktogonseiten durch Aufnahmen
der Werkstatt Carlo Fontanas aus der Zeit unmittelbar
vor dem Umbau iiberlieferts®, Danach waren zur Zeit
Alexanders VII. nur mehr vier groBe Wandfelder be-

6820 VasMil III, 504, Anm. 1, IV, 328, Anm.4: Bombe,
Peruginer Malerei, 236, 399; Rosenberg, Raffael 1922, 228,
&1 VasMil 1V, 594, V, 572, VII, 14; Dussler, Sebastiano, 83,
121, Anm. 76; Hirst 1965, 178.

822 Urban 1961/62, 177, 188f.

%3 Hirsts Annahme, die Fragmente hitten sich bis 1650 an
der Stelle von Marattas |, ,Heimsuchung'® befunden, steht
C. Fontanas Zeichnung (s. w.) entgegen, die dort ausdriicklich
eine ,,Samaritana’ nennt. Entweder tiuschte sich also
Fontana im Bildgegenstand, oder aber es befand sich Seba-
stianos ,,Heimsuchung® tatsichlich tiber dem fritheren Hoch-
altar. Dann aber kénnte Mancini, der um 162324 cin Werk
Sebastianos im Oktogon von S. Maria della Pace sah, ohne
dessen Gegenstand zu nennen, tatsichlich eine ,,Samaritana‘*
Sebastianos gemeint haben. Es ist wenig wahrscheinlich, doch
nicht unbedingt auszuschlieBen, daB Giulio Campagnolas
Stich ,,Christus und die Samariterin‘® dieses Fresko wiedergibt
(Mancini, Considerazioni I, 206; Dussler, Sebastiano, 149f.,
Palucchini, Sebastiano, 21f., Tafel 18b). Das Format ent-
spricht jenem der ,,Heimsuchung® und der Stil der Zeit um
1510-1512, als Sebastiano nach Rom kam und durch Chigi,
Sergardis Freund, die ersten Auftrige erhielt.

2t Bibl. Vaticana, Cod. Chigi P VII 9, fol. 70, 73, 75;
Urban 1961/62, Abb. 181, 186 (Taf. LXIb).
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malt. An der Wand links vom Chor befand sich eine
,pittura del s. mo crucifisso® von ungefihr quadrati-
schem Format, an der Wand rechts vom Altarraum —
am Format erkenntlich — Peruzzis ,, Tempelgang®, an der
nichstfolgenden Oktogonseite eine ,,Pittura della Sama-
ritana® und an der letzten Wand vor dem Triumph-
bogen zum Langhaus eine ,,pittura della ss. ma . ..",
wohl die ,,Assunta‘ Salviatis. Die restlichen beiden
Oktogonseiten fiillten die 1507 eingebaute Orgel und
eine kleine Empore, die als Kapelle bezeichnet wird$®,
Die Malereien um die Orgel schreibt G. Celio dem
Vasari zu, jene ,,a torno la porta piccola® dem Salviati®?,
Diese ,,porta piccola® ist wohl mit der ,,Porticella nuova
che va in sacristia® der Aufnahme Fontanas identisch
(fol. 70: ,,D%), die in eine der Halbrundkapellen des
Oktogons eingelassen war. Zwischen Archivolte und
Empore vermerkt Fontana auch hier ,,Pitture sopra alla
Porticella della sacristia®®, ein Platz, der fiir eine ,,Ver-
kiindigung®® durchaus geeignet erscheint. Die Maler der
»Kreuzigung®, wohl des dltesten Freskos der Reihe, und
der ,,Samariterin® werden in den Quellen nicht ge-
nannt®7,

LaBt sich also der urspriingliche Zustand des Oktogons
in seinen Hauptziigen rekonstruieren, so zeigt sich, daly
seine Ausstattung keinem strengen Programm gehorchte,
sondern mehr zufillig mit den Jahren vervollstindigt
wurde, wobei Maria, die Titelheilige, im ,, Tempelgang*,
in der ,,Verkiindigung®, in der ,,Heimsuchung®, in der
»Kreuzigung® und in der ,,Himmelfahrt* an fiinf ent-
scheidenden Punkten ihres Lebens dargestellt war. Eine
konsequente Auswahl oder Abfolge dieser Szenen lag
allerdings nicht vor. Der individuelle Charakter der
einzelnen Szenen dulerte sich auch in ihrem Format.
Jedes der bei Fontana vermerkten Felder ist verschieden
gestaltet. Wihrend etwa die Wand von Salviatis ,,Him-
melfahrt™ (?) vollstindig vom Fresko ausgefiillt wurde,
wiihlte Peruzzi ein Querformat, das sich iiber die ganze
Breite der Fliche erstreckte und die Pilaster sogar iiber-
schnitt.

Das Hochbarock mit seiner Neigung zu RegelmalBl und
System muBte an dem punktuellen Denken der Renais-
sance AnstoB3 nehmen. Simtliche Felder wurden ver-
einheitlicht, und nur Peruzzis Fresko ist der Erneuerungs-
lust des Chigipapstes entgangen — gewill kein Zufall,
wenn man sich des liebenden Interesses erinnert, das er
in seinen jiingeren Jahren der Geschichte der Sieneser
Kunst und dem Mizenatentum seiner Vorfahren ent-
gegenbrachte®, Doch auch Peruzzis |, Tempelgang
525 Cod. Chigi P VII 9, fol. 69v, 70; U. Caldora, Giovanni
Donadio maestro organaio a Roma nella chiesa di S. Maria
della Pace dove operavano Bramante e Raffaello, in: Brutium
35 (1956), 4-7.

026 (Celio 1638, 50.

@7 5. 0. Anm. 623.

28 Cugnoni 1878, 7-13; Mancini, Considerazioni I, XLIII;
vgl. Anm. 367.

126

wurde durch den Umbau beeintrichtigt. Zwar scheint
man die von Fontana angedeuteten Beschidigungen im
Bilde oben links hergestellt und die Oberfliche ge-
waschen zu haben — ,,quadro dové la Presentazione che
al presente si lava® (fol. 70, 73) -, doch wurde das
Fresko an beiden Seiten um eine halbe Pilasterbreite (je
ca. 40-45 cm) beschnitten, um den architektonischen
Organismus wieder herzustellen und ein einheitliches
Wandsystem zu ermoglichen. Die urspriingliche Breite
einschlieBlich des Rahmens mul3 demnach etwa 5,50 m
betragen haben.

Zwei Kopien des Gemildes aus der Zeit vor dem Umbau
iiberliefern seine urspriingliche Gestalt®®, Dort sind am
rechten Rand zwei weitere minnliche Figuren iiber-
einander angeordnet, wihrend am linken eine Seiten-
achse des rustizierten Palastes mit kleineren Gestalten
im Fenster zu sehen ist und die Haltung des Bettlers
wesentlich weiter ausgebreitet erscheint. Offensichtlich
wurde dieser Bettler nach der Verstiimmelung vollig neu
gemalt. Verinderungen muf3 auch der obere Abschluf3
des Rustikapalastes erfahren haben, der auf der Kopie
noch Ansitze eines dritten Siulengeschosses zeigt. Der
untere Rand ist nur wenig beschnitten, der obere sogar
etwas erhoht. Auch der frithere Stuckrahmen unter-
schied sich vom heutigen. Vasari berichtet: ,, ... ed
in questa opera similmente lavorata in fresco, sono
contrafatti ornamenti di stucco intorno, che mostrano
essere con campanelli grandi appiccati al muro, come
fusse una tavola dipinta a olio®", Von den Stuck-
haken und -ringen ist nichts mehr erhalten. Vasaris
Hinweis besitzt insofern einige Bedeutung, als er das
Einschneiden des Bildes in die Pilaster verstindlich
macht. Das Fresko sollte nicht brutal den architektoni-
schen Bestand verletzen, sondern wie ein dariiber ge-
hingtes Tafelbild die Pilaster lediglich verdecken — ein
illusionistischer Effekt also, der an das Verhiltnis der
Bildteppiche zur gemalten Architektur in der Sala di
Costantino erinnert®!, Wie schon in Peruzzis frithesten

2% Paris, Louvre, Cabinet des Dessins, Inv.-Nr. 1433;
41,5 % 63,3cm; Kohle, Feder, lav.,weils gehoht (Taf. L. X1a); die
Kopie im Hessischen Landesmuseum in Darmstadt (AE 1367)
ist ihrerseits am linken Rand stark beschnitten, stimmt aber
— abgesehen von einigen kleineren Verschiebungen in der
Proportion — mit der Pariser Kopie iiberein. Nach der Vasari-
Ausgabe von 1771 (111, 325, Anm. 1) fertigte auch Annibale
Carracci eine Zeichnung nach dem ,, Tempelgang** an, die sich
damals in der Sammlung des Herzogs von Devonshire befand.
30 Vas 1568 11, 139f.

1 Auf den ,,Tempelgang* bezicht sich wohl auBlerdem auch
der Brief Vignolas an Martino Bassi (bei G. Bottari, Raccolta
dilettere, I, 498f. zit. bei Crowe-Cavaleaselle [V, 414, Anm. 64)
iiber die Hohe des Augenpunktes in gemalten Perspektiven:
»»E la ragione & che altri si pud cuoprire con dire fingere tal
pittura essere un quadro attaccato al muro, come fece
Iintendente Baldassarre Petruzzi, il quale finse un telaio di
legname essere attaccato a’gangheri di ferro alla muraglia;
talche chi non sa che sia dipinto nel muro lo giudica fatto in
tela . .."; Mancini, Considerazioni I, 162.



Werken duBert sich auch hier sein Bediirfnis, das Archi-
tekturgeriist und die malerische Ausstattung in einen
logischen Zusammenhang zu bringen.

Der Betrachter von Peruzzis ,, Tempelgang Marii® muf}
sich also nicht nur iiber den bedauernswerten Erhal-
tungszustand hinwegsetzen, sondern das Fresko auch in
einigen wesentlichen Punkten erginzen. Dargestellt ist
ein Platz, in dem man die Rekonstruktion eines antiken
Forums vermuten mochte: ein viergeschossiger Palast
links, ein ionischer Prostylos, ein Obelisk und ein drei-
geschossiger Zentralbau in der Mitte, rechts die Stufen
einer dreiseitigen Treppe, die zu einem hexastylen Tem-
pel hinauffithren®?. Links schaut man cine eng bebaute
Gasse hinab, rechts 6ffnet sich der Blick auf eine dunstige
Antikenlandschaft. Raffael hatte in seinen Teppich-
kartons — dem ,,Opfer in Lystra® etwa oder der ,,Predigt
Pauli auf dem Areopag** — bereits versucht, einen antiken
Platz zu rekonstruieren und im ,Incendio del Borgo*
eine dhnliche Vielfalt antikisierender Architektur vor-
gefiithrt®33,

Die Beschreibung von Mariens Tempelgang findet sich
in den apokryphen Evangelien und in der Legenda
Aurea. Am besten stimmt das Evangelium des Pseudo-
Matthius mit Peruzzis Darstellung iiberein: ,, . . . als sie
sie vor den Tempel des Herrn gebracht hatten, lief
Maria die fiinfzehn Stufen hinauf und wandte sich nicht
riickwirts zu schauen; auch verlangte sie nicht nach
ihren Eltern, wie das kleine Kinder zu tun pflegen. Dar-
iiber erstaunten alle, die es sahen, und sogar der Priester
des Tempels wunderte sich schrf,

Das zierliche Marienkind hat auf Peruzzis Fresko die
genau fiinfzehn Stufen des Salomonischen Tempels
schon fast erklommen, aus dessen Siulenfront der
Hohepriester hervortritt, um sie unter die Tempel-
jungfrauen aufzunehmen. Links und rechts von ihm
dringt sich das Volk in Erstaunen, und vor dem
Obelisken meint man, Joachim und Anna zu erkennen.
Der ionische Prostylos in der Mitte erhilt durch die
Ollampe im Innern und die Akroterfiguren Simson (?),
Moses und Judith ein alttestamentarisches Geprige,
wihrend der turmartige Zentralbau, nur von Midchen-
statuen und einem sprengenden Rof (Einhorn?) auf der
Kuppel geschmiickt, mit der Jungfraulichkeit Marias in
Zusammenhang stehen kénnte. Alle anderen Gestalten
sind bloBe Staffage des antiken Platzes und ohne jede
niihere Beziehung zum Bildgeschehen. Dal3 Peruzzi nicht
nur an frithere Darstellungen des Themas ankniipfte,

2 yol den dem Zentralbau verwandten antiken Grabbau
auf A. da Sangallos d. J. UA 187 (Giovannoni, Sangallo, 383).
88 Badt 1959; Frommel, Farnesina, 155ff.; Oberhuber
1962, 37f.

84 Dic apokryphen Evangelien des Neuen Testamentes,
ed. H. Daniel-Rops, Ziirich 1956, 38, 52; J. da Voragine,
Legenda Aurea, 11, 130.

sondern wohl den Passus aus den Apokryphen kannte,
ist der Genauigkeit zu entnehmen, mit der er die Anzahl
der Stufen wiedergibt. Weder Giotto (Padua), Orcagna
(Florenz, Or San Michele), der Meister der Barberini-
tafeln (Boston, Museum of Fine Arts) oder Ghirlandaio
(Florenz, S. Maria Novella), noch die venezianische
Bildtradition (Carpaccio, Cima da Conegliano, Diirer,
Tizian) zeigen 15 Tempelstufen. Erst ein unvollendeter
Stich G. B. da Brescias nach Raffael und, wohl unab-
hingig von Raffael und Peruzzi, Tintoretto bemiihten
sich um eine dhnlich genaue Interpretation des gleichen
Textest5,

Bei kaum einer dieser Darstellungen ist das Thema wie
bei Tintoretto auf die Hauptakteure konzentriert. Doch
das Bildgeschehen steht stets im Mittelpunkt. Und wenn
auch im spiteren Quattrocento die ausschmiickenden
Elemente den Kern der Handlung zu iiberwuchern
drohen, so ist doch nirgends der Bruch zwischen den
Hauptpersonen der Handlung im Hintergrund und der
Staffageim Vordergrund so ausgesprochen wiein Peruzzis
Fresko. Vasari nimmt an diesem Dualismus keinerlei
Ansto3, sondern hebt als echter Vertreter der nach-
klassischen Zeit gerade diese Beigaben als das eigentlich
Bewundernswerte hervor: ,,Ma molto piat mostrd
quanto valesse nella pittura, e nella prospettiva nel
medesimo tempio vicino all’Altar maggiore: dove fece,
per Messer Filippo da Siena cherico (sic!) di camera, in
una storia quando la Nostra Donna salendo i gradi, va
al tempio, con molte figure degne di lode, come un
gentil’'uomo vestito all’antica, il quale scavalcato d’un
suo Cavallo, porge mentre i servidori I'aspettano, la
limosina a un povero tutto ignudo, e meschinissimo, il
quale si vede, che con grande affetto gliela chiede. Sono
anco in questo luogo casamenti varii ed ornamenti
bellissimi . . .95, Der Bettler, der almosenspendende
Edelmann, der gesattelte Schimmel und sein Knecht
werden also in einen eigenen Zusammenhang gebracht,
cinen Akt christlicher Caritas, der in keinerlei Verbin-
dung mit Mariens Tempelgang steht. Ob diese Almosen-
szene in Sergardis Auftrag enthalten war und auf seine
Person anspielen soll oder ob sie lediglich eine Zutat
Peruzzis darstellt, ist kaum zu entscheiden. DaB jedoch
die Bettler in der toskanischen Bildtradition des
»Lempelgangs® eine dhnliche Rolle spiclen wie die
iierfrau in der venezianischen, zeigen Ghirlandaio und
der Meister der Barberinitafeln.

@5 Bartsch XIIT, 319f,, Nr. 4; Hind V, 44 f., Nr. 24, Tafel
543; Venedig, S. Maria dell’Orto; die 1524 in Auftrag ge-
gebene Predellenszene des Berto di Giovanni (Perugia,
Galleria Nazionale) zeigt nur acht Stufen (F. Gualdi,
Contributi a Berto di Giovanni pittore perugino, in: Com-
mentari 12 [1961], 265f.) und fuBt entweder auf G. A. da
Brescia oder auf dessen raffaclesker Vorlage.

%6 Vas 1568, 11, 140f.
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Uberhaupt kniipft Peruzzi unmittelbar an der quattro-
centesken Auffassung des Themas an. Denkt man etwa
an Ghirlandaios Fresko, so tibernimmt Peruzzi nicht nur
das Breitformat, die zentralperspektivische Platzanlage
oder das Verhiltnis der Figur zur Architektur von der
ilteren Bildtradition, sondern auch den bildparallelen
Aufstieg Marid nach rechts oben, die Geste des Hohen-
priesters oder das wartende Elternpaar vor der Stufe.
Auch Tizian hilt noch am alten Bildschema fest, und
erst Tintoretto wird eine véllig neue Tradition be-
griinden.

Jedes Einzelmotiv, sei es Architektur, Landschaft oder
Figiirliches, steht jedoch auf der Hohe der Zeit. Man ist
leicht versucht, die isoliert nebeneinander posierenden
Gestalten auf dem Platze, von denen kaum eine einen
Partner hat, im Sinne manieristischer Beziehungslosig-
keit zu interpretieren. Denn sie wenden sich in auf-
filliger Drehung voneinander ab: Peruzzis alte Not,
einen verbindenden Bildraum zu schaffen, wird also hier
vom Einzelmotiv her bewuBt unterstrichen. Doch das
Ziel des Kiinstlers mul3 wohl anders verstanden werden.
An eindringlicher Veranschaulichung der Heiligen-
geschichte war ihm gewil weniger gelegen als Tinto-
retto, dem Kiinstler der beginnenden Gegenreformation.
Wichtiger scheint ihm die Rekonstruktion der histo-
rischen Situation und eines lebhaft bevolkerten Forums
in antiker Zeit gewesen zu sein, alles dessen, was ein
Kiinstler der Hochrenaissance sich fiir seine eigene
Gegenwart ertriumen mochte. Kein Platz in Rom von
1520 entsprach auch nur entfernt diesen Vorstellungen;
allenfalls auf dem Theater lieBen sie sich fiir Stunden
verwirklichen. Mit den Biithnenbildern Peruzzis hat denn
auch der Platz des ,,Tempelgangs® eine deutliche Ver-
wandtschaft®?, Und wie Vasari immer wieder Peruzzis
Begabung rithmt, unzihlige Bauten, Strallen und Vor-
ginge auf einem Bild zu vereinigen, die Verbindung also
von ,,Varieta® und ,,Prospettiva®, so ist auch hier das
Gewicht mehr auf die verwirrende Vielfalt als auf die
tibersichtliche Einheit gelegt.

Trotz des offensichtlichen Verzichtes auf eine sym-
metrische Komposition sind die Figuren keineswegs
willkiirlich angeordnet. Flichenparallel und ohne jeden
Bezug zur zentralperspektivischen Raumkonstruktion
werden zwei Vordergrundsgruppen wie die Schalen
einer Waage gegeneinander ausponderiert, wobei dem
Obelisken die Rolle des Ziingleins zufillt. Die linke,
breitere Gruppe zwischen dem nackten Bettler und dem
lesenden Philosophen ist in fast spiegelbildlicher Sym-
metrie aufgebaut, die rechte zwischen dem Pferdeknecht
und dem sinnenden Togatus steiler zusammengedringt.
Beide stehen sie in formalem Bezug zu den Gestalten des
mittleren Bildgrundes, wobei auch hier der Obelisk seine
teilende Funktion behilt.

37 5. 0. Nt. 35
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Peruzzis ,, Tempelgang® kann nicht isoliert von den
Werken der Raffaclschule nach dem Tod ihres Meisters
betrachtet werden. Bald nach der Wahl Clemens’ VII.
(19. November 1523) wurde die Ausmalung der unvoll-
endeten Sala di Costantino wieder aufgenommen. Am
5. Oktober 1524, dem Tag von Giulios Aufbruch nach
Mantua, mul3 das Werk im wesentlichen abgeschlossen
gewesen sein®®. Wihrend die ,,Konstantinsschlacht™ und
die ,,Adlocutio® bereits 1520 geplant und méglicherweise
auch entworfen waren, gehoren die ,,Konstantinische
Schenkung® und die ,, Taufe Konstantins* mit Sicherheit
dieser zweiten Phase an, ja es ist nicht auszuschlieBen, daf3
beide Bildthemen erst auf Clemens VII. zuriickgehen.
Der Schritt von den beiden ersten Szenen der Sala di
Costantino zur ,,Konstantinischen Schenkung® und zur
,» Taufe Konstantins® spiegelt sich aber bei Peruzzi in
dem Wandel zwischen der ,,Anbetung“-Bentivogli und
dem ,, Tempelgang Marii*. .Die dramatische Spannung,
die Prignanz des Bildgeschehens, die Zusammenfassung
der einzelnen Gestalten zu keilférmigen Gruppen oder
die Intensitit der einzelnen Akteure sind in der ,,Kon-
stantinischen Schenkung® oder der ,,Taufe Konstantins*
abgeschwiicht. Die Anschaulichkeit dieser Szenen leidet
unter der anekdotischen Genauigkeit, mit der das
Zeremoniell erzihlt wird. Genremotive aller Art dringen
sich in den Vordergrund, Bettler, Miitter, Héflinge,
deren Aufmerksamkeit sich nur teilweise auf das eigent-
liche Bildgeschehen richtet. Der ungebindigte Schwung
der fritheren Szenen ist einer Schwerfilligkeit gewichen.
Die einzelnen Gestalten hat Midigkeit und Trigheit
ergriffen, iiber die selbst jihe Gestik und flatternde
Gewinder nicht hinwegzutiuschen vermégen. Dal}
Peruzzi mit der Sala di Costantino genauestens vertraut
war, zeigt schon das Motiv der abgeschnittenen Kolon-
nade mit dem dazwischendringenden Volk, wobei er an
der Gestalt des neugierig um die Sdule geschlungenen
Junglings besonderen Gefallen fand. Es scheint, daf3 ihm
sogar die nicht ausgefithrten Entwiirfe bekannt waren.
Denn der Riickenakt des an sein Pferd gelehnten
Knechtes steht Giulios Pariser Skizze wesentlich niher
als Peruzzis fritheren Formulierungen dieses Motivs
(Ponzettikapelle, ,,Anbetung*‘-Bentivogli).

Ohne die zihflissige Konsistenz der Drapierung, die
gummiartige Biegsamkeit der Gestalten in den beiden
Szenen des Konstantinsaales im einzelnen nachzuahmen,
eignet doch auch seinen Gestalten jene trige Schwere,
jene Bezichungslosigkeit zum Bildzentrum, jene Tendenz
zu starken Kontraposten und Kérpertorsionen, die er
hier bis an die Grenze des Grotesken tibersteigert. Und
wihrend die Raffaelschule die Vielzahl der Bildelemente
stets einer uiibergreifenden Ordnung einzugliedern weil,
droht Peruzzis ,, Tempelgang® in eine Fiille virtuoser
Erfindungen und Zitate zu zerfallen,

58 Hartt, Giulio Romano, 44 f.
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90 EnTwUrRrF FUR DEN TEMPELGANG MARrTA (Paris,
Louvre, Cabinet des Dessins)

Inv.-Nr. 1410; 55,6 < 89,1 cm; Feder, laviert, weil} ge-
hoht, Kohle, Vorzeichnung mit Pentimenten; aufge-

klebt®® (Taf. LXII, LXIIIa).

Eine modellartige Vorstufe schligt die Briicke zuriick
zur ,,Anbetung“-Bentivogli. Das Blatt ist wohl kaum
beschnitten und gibt die kompositionellen Absichten
Peruzzis klarer zu erkennen als das verstiimmelte Fresko
oder seine mangelhaften Kopien. Die Gestalten der
beiden Bildhilften schlieBen sich zu jener girlanden-
artigen Kette zusammen, die auch fir die Komposition
der ,,Konstantinischen Schenkung*® charakteristisch ist.
Im tibrigen hat Peruzzi die endgiiltige Fassung wesent-
lich verindert. Die Zahl der Figuren wurde vermindert,
das GroBenverhiltnis der Figur zur Architektur zu-
gunsten der Figur verindert. Einige Bewegungsmotive,
etwa die beiden liegenden Gestalten des Vordergrundes
oder der Pferdeknecht, sind stirker aus der Bildfliche
herausgeriickt, wie tiberhaupt eine Steigerung der Ridum-
lichkeit angestrebt ist.

Besondere Beachtung verdient die Verwandlung des
Landschaftshintergrundes. Fithren die buschigen Baum-
kronen und Strducher auf dem Pariser Blatt Peruzzis
traditionelle Hintergriinde (,,Dreikonigs“-Blatt) ohne
wesentliche Verinderungen weiter, so taucht im aus-
gefithrten Fresko erstmalig bei Peruzzi der Typus einer
entriickten Antikenlandschaft auf, Ohne Zweifel steht
diese Neuerung in engstem Zusammenhang mit Polidoro
da Caravaggios Landschaften in 8. Silvestro al Quirinale.
Besonders die Kiistenlandschaft zeigt den gleichen weit-
gefiederten, knorrigen Baumtypus, die gleichen wver-
schwimmenden Bergkonturen und die gleichen aus dem
Dunst aufblitzenden Architekturen — alles Motive, die
sich aus einer unmittelbaren Begegnung mit antiker
Landschaftsmalerei erkliren lassen®?. Polidoros Hinter-
griinde in den Fresken der Villa Lante (heute Palazzo
Zuccari), ebenfalls um 1523/24 datierbar, reprisentieren
den gleichen Landschaftstypus, und selbst in seiner
spiten Neapeler ,,Kreuztragung® klingt er nach®™.
Peruzzi gibt ihn ebenso rasch auf, wie er ihn aufgreift,
ein nun schon oft beobachtetes Verhalten des Kiinstlers
gegeniiber brillanten Neuerungen seiner Zeitgenossen.

9 Taut Vasari 1771, 111, 325, Anm. 1, befand sich das Blatt
damals in der Sammlung Richardson, vol. 4, fol. 162.

0 Turner 1961, 275-287 mit Bibliographie. Die beiden In-
schriften von 1518 und 1530 in der Kapelle des Fra Mariano
sind offensichtlich Kopien des 19. Jahrhunderts, befanden
sich aber urspriinglich in der gleichen Kapelle (Forcella IV,
40, 42). Als die Kirche um 1523 von Clemens VII. erneuert
wurde und eine neue Fassade (von A. da Sangallo d. ].?)
erhiclt, mag auch die Kapelle des Fra Mariano erneuert
worden sein (Forcella 1V, 41). Jedenfalls liBt sich den
Inschriften von 1518 und 1530 kein festes Datum fiir die
Weihe der Kapelle an S. Caterina oder fiir die Entstehung
der Fresken des Polidoro entnehmen.

841 Hartr, Giulio Romano, 62f.; Turner 1961, 285, Anm. 35.

9 Beiheft zum Rémischen Jahrbuch

Und so wird man die Erfindung Polidoro zuschreiben
diirfen, auch wenn das chronologische Verhiltnis kaum
mehr zu kliren ist.

In seiner seltsamen Mischung aus Virtuositit und
Diisterheit, aus spielerischer Gelehrsamkeit und proble-
matischer Vereinzelung der Bildgestalt scheint der
»Tempelgang® charakteristisch fiir das Rom der ersten
Regierungsjahre Clemens’ VII. Das Erbe Raffaels lebt
nur in seiner Umkehrung oder in Motiven weiter. Das
Lebensgefithl hat sich gewandelt. Der Manierismus
kiindigt sich an, der bald mit Rosso Fiorentino und
Parmigianino in Rom seinen Einzug halten wird.

91 ForTuNA ERSCHEINT EINEM REITER (Exemplar Rom,
Gabinetto delle Stampe) (Taf. LXIc).

Unmittelbar aus der endgiiltigen Fassung des ,, Tempel-
gangs‘‘ hervorgewachsen scheint ein unsignierter Stich
mit der Aufschrift ,,Jo son fortuna buona, ho meco
Amore, [ se mi conosci, ti faro signore. Mit gering-
fiigigen Verinderungen sind zwei Gruppen des ,,Tem-
pelgangs®, das Pferd und sein Knecht und die Mutter
mit dem Kind, zu einer neuen, durchaus peruzzesken
Komposition verbunden. Die Erscheinung der gefliigel-
ten Fortuna hinter dem Pferd erinnert an die Madonnen-
erscheinung in der ,,Vision des Bernhard von Clair-
vaux‘ oder im Entwurf fiir das Armellinigrab, beides
Erfindungen der gleichen Jahre. Und dhnlich peruzzesk
wirken die wenigen neuen Motive wie der kulissenartige
Triumphbogen links, die antike Rustikamauer, der
Globus mit dem Zodiakus oder das Gefieder (vgl. etwa
die ,,Fortuna-Allegorie** in Oxford). Selbst kleine Ab-
weichungen vom Fresko, wie die Haarkappe des Knech-
tes (vgl. ,,Kiinstler-Allegorie®, Sammlung Pouncey), die
Frisur und die Gewandung der Fortuna, kehren in
Peruzzis Werken nach 1520 wieder. Und der Riickgriff
auf dltere Erfindungen wire fiir Peruzzi durchaus nicht
ungewohnlich. So bleibt trotz der groben Ausfithrung
Peruzzi selbst der wahrscheinlichste Autor, auch wenn
nicht ausgeschlossen werden darf, daBl es sich um ein
unabhingiges Arrangement des Stechers handelt.

Fiir Peruzzi spricht auch die Ikonographie des Blattes:
Es fiihrt in den gleichen Themenkreis wie die Oxforder
. Fortuna-Allegorie®, die,,Merkur-Allegorie, die,,Astro-
logische Allegorie” oder die ,,Kiinstler-Allegorie®: Er-
kenntnis durch die Schau himmlischer Erscheinungen.
Doch der vorliegende Stich verzichtet auf gelehrte
Gedankenginge und iibersetzt eine Volksweisheit in
leicht entschliisselbare Formen: Das Gliick gebietet iiber
die Liebe und alle anderen Giiter dieser Welt. Nur dem
,»Gliickspilz* ist ihr Genuf3 gegonnt.

92 DIt VISION DES HEILIGEN BERNHARD VON CLAIRVAUX
(ehemals Rom, S. Silvestro al Quirinale) (Taf. LXVIIIa).

Das Schicksal von Peruzzis zahlreichen Fassadenmalereien
teilt eine ,,Vision des heiligen Bernhard®, die Peruzzi
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fiir Fra Mariano del Piombo im Garten von S. Silvestro
al Quirinale in Chiaroscuro gemalt hatte. Die Kompo-
sition ist jedoch durch einen anonymen Stich mit der
Aufschrift ,,SANCTUS BERNARDUS. Ecce, cuius
ortus horam nosse optas: Ecce puerum cum Maria Matre
eius Nunc genuflexus eum adora. Ex Prototypo Balthas-
saris de Senis” erhalten geblieben®?. Vasari widmet dem
Fresko nur wenige Worte: ,, ... ed a Fra Mariano Fetti,
frate del Piombo, fece a Monte Cavallo, nel giardino, un
san Bernardo di terretta bellissimo®3.* Etwas ausfiihr-
licher duflert sich Baglione in der Vita des Paul Brill:
,,Dentro il Giardino de’ Padri Theatini di Monti Cavallo,
alla man diritta in un canto rifece il paese nella storia di
S. Bernardo, che richiedeva da Maria di sapere, in qual’
hora ella fusse nata, da Baldassar Peruzzi da Siena, a
fresco su’l muro di chiaro e scuro, perfettamente dipin-
tab4. Scheint durch diese drei Quellen Peruzzis Autor-
schaft hinreichend gesichert, so stellt sich die Frage,
inwieweit Brill oder der Stecher die Substanz des Bildes
verindert haben. Ein Blick auf Brills Landschaften lehrt,
daB3 der Hintergrund des Stiches Brill in vielem niher
steht als Peruzzi, der kaum das Gleichgewicht der figu-
ralen KKomposition durch eine dhnliche Tiefenperspek-
tive gestort hitte®5, Zwar liebt Peruzzi ebenfalls knorrige
Biume mit reicher Belaubung, kahle Striinke, Felsbrolk-
ken und Hintergrundsfigiirchen, wie die ,,Anbetung*‘-
Bentivogli, der ,,Tempelgang® oder ,,Androklus und
der Lowe* zeigen, doch kommt es nie zu einem rdum-
lichen Kontinuum wie im ,,Heiligen Bernhard®, wo die
diagonalen Bodenwellen, die Stimme und die Gestalten
den Blick unaufhaltsam in die Tiefe ziehen.

Um so eindeutiger geben die Vordergrundsgestalten sich
als Erfindung Peruzzis zu erkennen. Der sitzende
Heilige, der vermittelnde Engel und die Madonnen-
erscheinung verbinden sich zu einer diagonalen Kette,
wie sie dhnlich im Karton des ,, Tempelgangs® beob-
achtet werden konnte. Doch der michtige Korper, die
weit ausholende Geste des Bernhard und seine ener-
gische Drehung aus der Fliche deuten auf eine spitere
Stufe in Peruzzis Schaffen, die auf die ,,Jiinger am Ol-
berg® zufithrt. Fra Mariano del Piombo, der Auftrag-
geber, starb 1531648, Peruzzi lebte 1527-1531 in Siena,
und so darf das Fresko wohl zwischen 1524 und 1527
angesetzt werden. Es ist daher unwahrscheinlich, dal3
die ,,Vision des heiligen Berphard“ in irgendeiner
niheren Bezichung zu den beiden Kirchenlandschaften
Polidoros in der Cappella des Fra Mariano stand, die zeit-

82 Ein Exemplar befindet sich in Rom, Gabinetto delle
Stampe; H. W. Wurm, in: ArtBull 44 (1962), 254.

83 Vas 1568, 11, 140.

@i G, Baglione, Le vite de’pittori scultori et archittetori
dal pontificato di Gregorio XIII. de 1572. In fino a’tempi
di Papa Urbano Ottavo nel 1642 . . ., Roma 1642, 296.

85 yol. A. Mayer, Das Leben und die Werke der Briider
Matthius und Paul Brill, Leipzig 1910.

“s Gnoli 1891, 117-126.
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lich frither liegen diirften®7?. Mag Brill auch der Land-
schaft seinen Stempel aufgedriickt haben, so ist doch
schwer vorstellbar, daf seinem Hintergrund cine duftige
Antikenlandschaft im Stil Polidoros vorausging.

Die Wahl des Themas erklirt sich aus der Tradition,
daB der Piombatore, der pipstliche Siegelverwalter, dem
Zisterzienserorden beitreten muf3te®®. In der Gestaltung
des Gegenstandes hatte Peruzzi bedeutende Vorliufer
in Orcagna (?) (Florenz, Akademie), Filippino Lippi
(Florenz, Badia), Perugino (Miinchen, Pinakothek) und
Fra Bartolomeo (Florenz, Akademie)®®. Keines dieser
Bilder muB ihm unbekannt gewesen sein. Dabei
scheint Filippino in der Pose und in der wilden Um-
gebung, Fra Bartolomeo in der schwebenden Er-
scheinung der Madonna das Vorbild geliefert zu haben.
Da nun diese Vorliufer den Heiligen rechts, die Madonna
aber links postieren und der Stich die Frage der Seiten-
richtigkeit offenldft, wird man auch bei Peruzzi an
die traditionelle Anordnung denken diirfen. Er wiirde
dann auch die Schreibhand niher am Buche halten.

Der Text des Stiches bezieht die Madonnenerscheinung
auf jene Vision des Heiligen, in der er die Geburt
Christi schaut und das Alter des Christusknaben
erfragt®® Bei Orcagna, Filippino und Perugino et-
scheint Maria hingegen ohne Kind, so dall man auch
fiir Fra Bartolomeo und Peruzzi das Schwergewicht
auf die Madonnenerscheinung und nicht auf die Frage
nach der Geburtsstunde wird legen miissen.
Gegeniiber ihren Vorliufern bedeutet Peruzzis Dar-
stellung eine Vereinfachung, Monumentalisierung und
Konzentrierung. Bis auf einen Engel sind alle Assistenz-
figuren verschwunden. Die Vision als iiberirdisches
Ereignis steht im Mittelpunkt, wihrend sich bei
Filippino und Perugino Maria nur durch den Heiligen-
schein von einer vornehmen Besucherin unterscheidet
und bei Perugino und Fra Bartolomeo durch die Fiille
der Assistenzfiguren fast der Eindruck einer Santa
Conversazione entsteht. Sollte das Bild ,,Der heilige
Lukas, der die Madonna malt” in der Accademia
S. Luca zu Rom tatsichlich aus Raffaels Werkstatt
stammen, so wire damit ein weiterer wichtiger Vor-
liufer von Peruzzis verlorenem Fresko gegeben%t,

93 Die DEKORATIONEN DER VILLA TRIVULZI AM
SALONE

(Taf. LXXId, ¢).

Unter Peruzzis dekorativen Arbeiten verdienen auch
die Reste der Innendekoration der Villa Trivulzi am
Salone Erwihnung. PFabriczy hat in einem Aufsatz die

7 Turner 1961; s, Anm. 640.

8 Moroni, Dizionario V, 277.

89 Kaftal, Iconography, 179f.

%0 Acta Sanctorum . . ., Paris/Rom 1867, XXXVIII, 106.
%1 P, Cellini, 11 restauro del S. Luca di Raffaello, in: BollArt
43 (1958), 250-262.
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wichtigsten Daten iiber die Baugeschichte und den
Besitzer zusammengefalit und eine Beschreibung der
einzelnen Riumlichkeiten gegeben®2. Diese niemals
vollendete Villa befindet sich heute im Besitz einer
Contessa Bandini. Thr Zustand ist wesentlich gepflegter
als in Fabriczys Tagen, bedauerlich jedoch, daB} die
Gewdolbedekorationen des von Fabriczy geschilderten
ErdgeschoBraums durch Hinziehen einer Flachdecke
dem Betrachter entzogen wurden. So bleiben vier
dekorierte Rdume: das Gewolbe der vestibiilartigen
Tordurchfahrt, die Stuckidikula im vorderen Raum des
Obergeschosses, der Stuckfries im Mittelraum des
Obergeschosses und das Gewdlbe eines angrenzenden
Korridors. Einer Inschrift von 1525 ist zu entnehmen,
daB in diesem Jahre zumindest ein Teil des Casinos,
wahrscheinlich aber bereits der Bau in seinen heutigen
Umrissen stand: AUG. TRIVULTIUS CARDINALIS
VILLAM HANC AD AQUAM ADRIAM SECESSUM
SIBI ANIMI CAUSA PARAVIT MDXXV. Dal} es
nie vollendet wurde, beweist schon eine Treppe, die
vom ObergeschoB3 ihren Ausgang nimmt, dann aber
unvermittelt abbricht und wohl auf einen Mittelturm
fithren sollte, fiir den die breiteren Mauern beiderseits
der Tordurchfahrt bestimmt scheinen. Der Grundril3
bei Fabriczy ist ungenau.

Uber die Ausstattung des Casinos spricht Vasari nur in
der Vita des Daniele da Volterra: ,,...E giunto in
Roma, non vi fu stato molto, che per mezzo d’amici,
mostro al Cardinale Triulzi quella pittura; laquale in
modo gli sodisfece, che non pure la comperd, ma pose
grandissima affezzione a Daniello: mandandolo poco
appresso a lavorare dove havea fatto fuor di Roma
a un suo Casale detto Salone un grandissimo casamento,
il quale faceva adornare di fontane, stucchi, e pitture, e
dove apunto allora lavoravano Gianmaria da Milano,
ed altri alcune stanze di stucchi, e grottesche. Qui
dunque giunto Daniello, si per la concorrenza, e si per
servire quel Signore, dal quale poteva molto honore,
ed utile sperare, dipinse in compagnia di coloro diverse
cose in molte stanze, e loggie; e particolarmente vi
fece molte grottesche, piene di varie feminette. Ma
sopra tutto riusci molto bella una storia di Fetonte
fatta a fresco di figure grandi quanto il naturale, ed un
fiume grandissimo, che vi fece, il quale ¢ una molto
buona figura . . .93, Vasari war mit Daniele befreundet,
so daf} seine Nachrichten doppeltes Gewicht erhalten®.
Da Daniele um 1532 in Volterra noch unter Sodomas
EinfluB steht, seine Zusammenarbeit mit Perino

%2 C, von Fabriczy, Das Landhaus des Kardinals Trivulzi
am Salone, in: JbPrKs 17 (1896), 186-205. Die Abb. bei
Fabriczy, S. 199, gibt nicht den ErdgeschoBraum ,, A wieder,
sondern das Gewdélbe des oktogonalen Raumes des Casino
Cornaro in Padua (frdl. Hinweis Dr. W, Wolters).

%3 Vas 1568, 111, 677.

81 VasMil VII, 71.
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aber nicht vor 153839 liegen kann, ist es hochst zweifel-
haft, ob er, wie Stechow und Levie annehmen, bereits
1535 nach Rom kam®® M. L. Mez setzt mit guten
Griinden den Fries im Palazzo Massimo alle Colonne
(um 1538) an den Anfang von Danieles romischer
Titigkeit.

Da Danieles groBere Szenen, der ,,Phaeton® und
der ,,FluBgott™, zerstort sind, ist man versucht, seine
Handschrift in der Dekoration des Portaldurchganges
der Villa zu suchen. Zwischen Grotesken ,,piene di
varie feminette™ finden sich dort schlecht erhaltene
Szenen mit Wagenrennen, Gladiatorenspiclen und
ihnlichen Begebenheiten der romischen Antike, die sich
mit dem Fries des Palazzo Massimo vergleichen lassen.
Zwar ist in Stil und Antikennihe noch eine entfernte
Erinnerung an Peruzzi, einen der von Vasari bezeugten
Lehrer Danieles, festzustellen, doch weisen die aus-
schwingenden Kartuschen, die Wappenrahmung und
die etwas phantasielos trockenen Grotesken bereits iiber
Peruzzi hinaus. Die kunstvollen Stukkaturen stehen auf
der gleichen Stufe wie jene im Andito des Palazzo Mas-
simo alle Colonne, dessen Ausstattung ebenfalls kaum
vor Peruzzis Tod angesetzt werden kann. Nur fiir das
Dekorationssystem als Ganzes mit seiner minuzitsen
Aufteilung, seinen feinen Stuckprofilen und seiner
Antikennihe mag Peruzzi noch Entwiitfe geliefert
haben®, Der Stukkateur, Giovanmaria da Milano, der
nach Vasari gleichzeitig mit Daniele in der Villa wirkte,
kann kaum mit Falconetto identisch sein, wie Fabriczy
vermutet. Falconetto war bereits am 8. Januar 1535
gestorben.

Demgegeniiber verraten die Dekorationen im Ober-
geschol3 eine unmittelbare Beteiligung Peruzzis. Der
Stuckfries im groBen Mittelraum gliedert sich in
Abschnitte verschiedener Linge, in denen sich jeweils
eine metallisch-feine Mianderrahmung mit gegenstind-
lichen Motiven verbindet: den verschiedenen Impresen
des Kardinals, einem von Weinranken durchzogenen
Bukranion oder rhomboiden Feldern mit Rosetten- und
Palmettenfiillung. Diese rein ornamentale Folge wird
unterbrochen von iiberschlanken Konsolen in Sphinx-
gestalt, die offensichtlich der tektonischen Verfestigung

%5 (. Fiocco, La Cappella del Crocifisso in San Marcello,
in: BollArt 7 (1913), 87-94; W. Stechow, Daniele da Volterra,
in: Th-B XXXVIII (1934), 2574.; M. L. Mez, Daniele da
Volterra, pittore, in: BollArt 27 (1933/34), 459-474 ; H. Levie,
Der Maler Danicle da Volterra, 1509-1566, Basler Disser-
tation 1952, Kaéln 1962, 1-13. Levies Folgerung, Daniele
miisse bereits im Frithjahr 1535 in Rom gewesen sein, da
sich sein Name in dem am 2. Mirz 1535 begonnenen Mit-
gliederbuch der Accademia di S. Luca finde, ist nicht haltbar.
Im gleichen Zusammenhang sind zahlreiche Kiinstler ver-
zeichnet, die wesentlich spiter nach Rom gekommen sind
(vgl. Missirini, Memoric per servire alla storia della romana
accademia di S. Luca ..., Roma 1823, 14).

86 Fabriczy, Abb. S. 201.
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der einstigen Kassettendecken dienen sollten — ein
charakteristisches Motiv Peruzzis, wie es in keinem
seiner Friese fehlt. Die Raffinesse und gewiihlte Eleganz
dieser Erfindung iibertrifft selbst die Sala Capitolare
der Cancelleria, an deren zeichnerisch-textiler Durch-
sichtigkeit sie ankniipft. Mit wenigen Motiven, spar-
samsten Mitteln wird die Fliche gefiillt, rhythmisiert
und mit jener geschmacklichen Unfehlbarkeit und
Uberfeinerung gestaltet, die wihrend dieser Jahre viel-
leicht nur Peruzzi zu Gebote stand. Ein #dhnlich voll-
endetes Beispiel peruzzesker Dekorationskunst reprisen-
tiert die Decke der Eingangshalle des Palazzo Massimo
sowie die dorische Stuckidikula im Vorderraum des
Obergeschosses der Villa, die nur vom Portal des Palazzo
Massimo erreicht wird.

Die Gewdlbedekorationen des angrenzenden kleinen
Durchgangsraumes erinnern noch unmittelbar an die
Fresken der Cancelleria und der Casina Vagnuzzi: In
den gemalten Ornamentfeldern tauchen die gleichen
feinlinigen Fruchtranken, die gleichen Végel und Tiere
auf wie dort, wihrend in einer Owvalnische eine
»lustitia® vom Typus der ,,Musen* des Palazzo Pitti
in Stuck erscheint. Mit der Nihe zur Cancelleria, zur
Casina Vagnuzzi und zu den ,,Musen® des Palazzo Pitti
einerseits und der Inschrift von 1525 andererseits sind
zwei wichtige Anhaltspunkte fiir die Datierung dieser
Dekorationen gegeben. Alles weist darauf hin, dal} sie
entweder kurz vor Peruzzis Bolognareise oder aber
unmittelbar danach entstanden sind. Der Kardinal lebte
bis 1548, Die zweite Ausstattungsphase mit Gianmaria
da Milano und Daniele da Volterra mag Peruzzi nach
seiner Rickkehr aus Siena noch selbst eingeleitet
haben.

94 MUNZENTWURF FUR DAS HEILIGE Janr 1525 (Samm-
lung J. Weld, Lulworth, Dorset)

Feder laviert; Aufschrift des 16. Jahrhunderts: ,,mano
de baldasar da...”; Zuschreibung an Peruzzi durch
Pouncey®7? (Taf. LXXa).

Die Vielseitigkeit von Peruzzis Titigkeit fiir die Kurie
bezeugt auch der Entwurf fiir eine Papstmedaille. Die
Inschrift ANNO IUBILEI IAM DIU EXPETITO -
SUB CLEMENTE VII PONTIFICE MAXIMO
OPTIMO besagt wohl, da die Medaille im Laufe des
Heiligen Jahres 1525 geprigt werden sollte. Dargestellt
sind links stehend ein jugendlicher Imperator in
antikischer Tracht, die Linke fragend auf seine Brust
gerichtet, rechts sitzend ein Papst mit den Ziigen
Clemens VII., der sich in Blick und Gestus an den
Imperator wendet. Gottvater in den Wolken segnet
allerdings nur den Papst und ruft in der uniibersehbaren
Eindeutigkeit seiner Zuneigung fast das Opfer Kains

67 Catalogue of the very select and valuable library of
William Roscoe . . ., 1816, 22; Pouncey-Gere, 135.
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und Abels in Erinnerung. Zwischen Kaiser und Papst
sitzt ein birtiger Akt, der sich mit michtigen Hammer-
schligen seiner Schmiedearbeit widmet und durch die
Gesellschaft eines gefliigelten Eroten als Vulkan aus-
gewiesen ist; im Hintergrund schlieBlich eine Rom
ahnliche Stadtkulisse und in der Ferne das Meer mit
Segelbooten. All dies kann nur auf das Verhiltnis
Clemens” VII. zu Karl V. anspielen, der mit der Schlacht
bei Pavia im Februar 1525 seine Hegemonie in Italien
befestigt und damit die Schaukelpolitik des Papstes
ernstlich gefihrdet hatte?5®,

Die Auffassung des allegorischen Gegenstandes, der
Figurenstil und die Zeichentechnik bereiten unmittelbar
die Stufe des ,,Fortuna*-Blattes vor. Eine Ausfithrung
dieses Entwurfes ist bisher nicht bekannt geworden,
doch gibt er einen wertvollen Hinweis darauf, dafl man
Peruzzi unter den Entwerfern der Miinzen Clemens’ V1I.,

insbesondere vor dem Sacco di Roma, zu suchen
hat®59,

95 Das GRABMAL DEs ANTONIO DA BurGos (Rom,
S. Maria in Porta Paradisi)
(Taf. LXXIIa, LXXIIIa)

Zwei unbekannte Dokumente geben einem vergessenen
Grabmal in S. Maria in Porta Paradisi seinen Platz in
Peruzzis (Buvre zuriick. Am 30. September 1535 wiihlt
Peruzzi den Konsul der Bildhauer- und Steinmetzen-
zunft, Antonio di Giovanni Solosenda (?), ,ad exti-
mandum quandam sepulturam seu Sepulchrum per
ipsum magistrum factum in dicta ecclesia sancti jacobi
in quo jacet et sepultus fuit quidam Antonius Burgos
hispanus . . .59, Am 22. November 1535 erhilt Peruzzi

858 Pastor IV, 2, 182-206.

89 Bonanni I, 185-195, besonders Nr. I, 111, V, VII, VIII,
X; Nr. I, III, IV wurden zum Heiligen Jaht geprigt,
Nr. V zu seinem Abschlul3.

560 ASR, Coll. Not. Capit., Stefanus De Amannis, vol. 90

(1535-1538), fol. 35s: ,,Indictione VIII] die 22 novembris
1535 Cum fuerit et sit quod alias pro sepultura marmorea
quondam Reverendi patris domini Antonij de burgos fienda
in cappella hospitalis novi sancti Jacopi in augusta vir
nobilis dominus jacobus crescentius hinc et nunc guardianus
dicte societatis et archiospitalis sancti jacobi in augusta
convenerit et promiserit maestro baldassari de senis scultori...
pro constructione dicte sepulture scuta ducentum

ex actis mei notarij infrascripti sub die 12 martij anni 1526 . . .
de qua sepultura praefatus dominus baldassar confessus fuit
habuisse et recepisse a dicto domino jacobo . . . scuta centum
septuaginta quinque in pluribus et diversis vicibus . . . et
nunc manualiter quod in presentia mei notarij habuit etc.
a dicto domino Jacobo . . . scuta XXV pro integro residuo
dictorum 200 scutorum ... praefatus dominus jacobus
eundem magistrum baldassarem . . . quietavit de dicta sepul-
tura per dictum magistrum baldassarem factam . . . Actum
Rome in Regione campimartij in domo praefati magistri
baldassaris presentibus domino Johanne petro de crivellis et
magistro petro quondam Andree de juventij de senis pictore
testibus.**



die letzten 25 Dukaten des urspriinglich vereinbarten
Gesamtpreises von 200 Dukaten®!, Dabei wird auf
einen Vertrag vom 12. Mirz 1526 verwiesen, der sich
allerdings unter den Akten des Stefanus De Amannis
nicht hat auffinden lassen®?, Peruzzi wird hier seltsamer-
weise als Bildhauer — ,scultor — gefiihet. Mit den
Worten ,,in cappella hospitalis novi Sancti Jacopi in
augusta® wird der Ort niher bestimmt. Die Partner im
Abkommen vom September 1535 sind die beiden Guar-
diani des Ospedale S. Jacopo, Jacopo Crescenzi und der
Goldschmied Gianpietro Crivelli, im zweiten nur noch
Crescenzi, wihrend Crivelli gemeinsam mit Peruzzis
Bruder Pietro d’Andrea als Zeuge auftritt.

Dieses Grabmal hat sich in seinen wesentlichen Teilen
in S. Maria in Porta Paradisi, der alten Hospitals-
kapelle, erhalten. Die Aufstellung wurde im Barock
grundsitzlich verindert. So befindet sich die etwa lebens-
grofle Marmorfigur des Prilaten heute iiber der Tiir
links der Altarkapelle auf einem spiteren Sarkophag
mit der Inschrift ,,Antonius De Burgos Hispanus®,
wihrend zwei auf eine Wappentafel gestiitzte, offen-
sichtlich dem gleichen Zusammenhang entstammende
Putten in der Frieszone des Portals ihre Aufstellung
fanden. Die zugehorige Grabinschrift endlich ist im
Boden vor der Tir eingelassen und nur noch in Frag-
menten lesbar. Forcella iiberliefert jedoch ihren wur-
spriinglichen Wortlaut®*: DOM | ANTONIO DE
BURGOS SALAMANTINO /[ UTRIUSQUE SIGNA-
TURAE REFERENDARIO | UTRIUSQUE JURIS
CONSULTISSIMO | QUI BONONIAE [ IUS PON-
TIFICIUM PER XX. ANNOS PUBLICE PRO-
FESS(US) / A LEONE X. PONTIF(ICE). MAX (IMO)
IN /[ URBEM ACCITUS | SIGNATURAE GRATIAE
SUBILLO |/ SUB ADRIANO VI. ET CLEMENTE VII
PONT(IFICIBUS) MAX (IMIS) | MAGNAE DOCTRI-

1 |oc. cit,, fol. 135s: ,, ... Constitutus personaliter (?)
magister balthassar quondam Johannis de perutijs senensis
pictor et architector sponte et omnibus melioribus modo etc.
elegit pro parte sua ad extimandum quandam sepulturam
seu sepulchrum per ipsum magistrum balthassarem factam
in dicta ecclesia sancti jacobi in quo jacet et sepultus fuit
quidam Antonius Burgos hispanus et huiusmodj convertitur
fure (?) magistrum baltassarem ex una ex duobus jacobum
de crescentijs et johannem petrum crivellum . . . nunc (?)
guardianos dicti archiospitalis sancti jacobi de et super
extimatione dicte sepulture videlicet magistrum antonium
quondam Johannis solosenda (?) ad presentem consulem
artis scarpellinorum et sculptorem cui dedit potestatem
judicandi et examinandi dictam sepulturam Et promisit habere
rarum gratum et firmum . . . Actum Rome in regione Campi
martis. In domo solite habitationis dicti magistri balthassaris
et petri quondam andree pictoris de senis presentibus eodem
magistro petro pictore de senis et magister johanne quondam
pauli florentino sculptore testibus . . %

882 Durchgesehen wurden die Binde vol. 539-93 des Collegio
dei Notai Capitolinei im ASR.

868 Forcella XIT, 94. Mit kleinen Abweichungen wiederholt
bei Forcella X, 129 nach Alveri I1, 63f.; Forcella XII, 93.

NAE PROBITATIS ET INGENII FAMA P(RAE)
P(OSUIT) | VIXIT ANNOS LXXV [ OBIIT DIE
X MENS(E). DECEMBRIS MDXV | JO(HANNES).
MATTHIAS EP(I1)S(COPUS). VERONEN(SIS). EX. |
TESTAM(ENTQ). POSUIT.

Der gelehrte Jurist hatte also zwanzig Jahre hindurch
in Bologna Papstrecht gelesen, um dann von Leo X.
zum Referendar der Segnatura di Grazia berufen zu
werden$®, Fr starb 75jihtig am 10. Dezember 1525,
Giovanni Matteo Giberti, Bischof von Verona und
bis 1527 engster Vertrauter Clemens’ VII., hatte dann
als Testamentsvollstrecker Peruzzi den Auftrag fiir das
Grabmal erteilt, seine Vollendung jedoch nicht mehr
erlebt, da er 1528 zur Verwaltung seiner Di6zese nach
Verona iibersiedelt war®3, Die Tatsache, dall der
gebildete und kunstverstindige Giberti Peruzzi wihlte,
verrit wiederum, von wem man sich damals gute
Leistungen auch fiir geringes Entgelt erhoffte.

Wie hat man sich nun die urspriingliche Aufstellung
des Grabmals vorzustellen? Finen ersten Anhaltspunkt
liefert das Testament des M. Caccia, der die Mittel zur
barocken Restauration der Kapelle hinterlie3¢, Dort
heilit es: ,,Il deposito del Prelato si reporra a mano
dritta nel Spatio vacuo, a man sinistra nell’altro spatio
si accomodera la seguente memoria intagliando le
lettere in marmore con ornamenti che accompagnino
tutta Popra . . .*¢

Das Prilatengrab soll also an seiner alten Stelle rechts
(alle Richtungen werden vom Haupteingang aus
geschen) wieder aufgestellt werden und in einer
Memoria des M. Caccia ihr Pendant erhalten. Mit
den ,spatia vacua®™ sind wahrscheinlich die Blend-
arkaden iiber den beiden Portalen gemeint, die heute
beiderseits der Hauptkapelle zum Hospital fiithren.
DaB diese Durchginge urspriinglich nicht vorgesehen
waren, geht aus einer Planskizze der Sangallo-
Werkstatt hervor (UA 1346), die dort lediglich Blend-
arkaden vermerkt, wihrend der Weg zum Hospital
durch die heutige Hauptkapelle fithrt.

LaBt sich somit die Blendarkade rechts von der Haupt-
kapelle als urspriinglicher Aufstellungsort bestimmen,
so bleibt die Frage nach der Gestalt des Grabmals. Der
auf ein Kissen gestiitzte Prilat in voller Amtstracht und
die klineartige Form seines Lagers tauchen sehr dhalich
bereits im Grabmal des Antonio Albertoni in S. Maria
in Aracoeli (gest. 15. August 1509) auf®?  Dieser
bescheidenere Typus eines Wandgrabes verzichtet auf

560 Uber dieses Amt s. Moroni, Dizionario LXIII, 223-227.
5 Pastor IV, 2, 609-618,

5% (. Spagnesi, Due opere del primo decennio di attivita
dellarchitetto  Giovanni Antonio de Rossi (S. Maria in
Publicolis — S. Maria in Porta Paradisi, in: QuadArchic 52/53
(1962), 21.

857 M. H. Longhurst, Notes on italian monuments of the
12th to 16th century, 2 Binde, London 1962, Abb. 7 25.
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den Sarkophag, setzt die schmale Kline des Toten
unmittelbar tiber die Inschriftplatte und begniigt sich
mit einer ddikulaartigen Rahmenarchitektur. Diese ist
im Albertoni-Grab oben und unten von antikisierenden
Figurenfriesen eingefait, wihrend auf den Seiten-
pfosten trauernde Putten die Wappentafel halten. Das
Grabmal des Antonio da Burgos mufll einen dhnlich
schlichten Typus vertreten haben. Jedenfalls ist fiir den
Preis von 200 Dukaten kaum mehr zu erwartenSs,
Vollplastische Putten, die das Wappen halten, finden
sich auch auf dem Grabmal des Tommaso Piccolomini
im Dom zu Siena (um 1485)569, '

Im Grab des Antonio da Burgos setzt der pyramidale Auf-
bau der Putten allerdings auch eine giebelartige Um-
rahmung voraus. So ergibt sich als wahrscheinlichste
Gestalt eine schlichte, giebelbekrénte Marmoridikula,
der die Figur des Toten etwa in Augenhohe des
Betrachters eingefiigt war. Ein wesentlich hoéherer
Standpunkt wiirde wie heute die unbehauenen Stellen
zwischen Hals und rechter Hand sichtbar machen.

Im Typus der aufgestiitzten Liegefigur kniipft Peruzzi
unmittelbar an einer Tradition an, die iiber Andrea
Sansovino ins spite Quattrocento zuriickreicht und
zweifellos von antiken Grabmilern ausgeht®??. Wie so
oft kommt sein Stil mehr im Detail als in der Gesamt-
konzeption zum Ausdruck — Grund genug dafiir, daf3
das Grabmal bislang véllig unbeachtet blieb. Gegen-
tiber Sansovinos Grabfiguren, dem Prilaten in S. Maria
in Aracoeli und der Hadriansstatue fillt auf, daB sich
der Oberkérper des Antonio da Burgos fast senkrecht
aufrichtet, ein Zug, der von einem anderen antiken
Typus tibernommen ist. Diese Haltung sowie der
herabhiingende linke Arm zerlegen den Korper in zwei
Teile. Auch der Kopf und die Arme wirken wie
angesetzt, im Gegensatz zum ununterbrochenen Linien-
fluB der Hadriansstatue. Diese bleibt mit ihren ein-
gravierten Falten und ihrem geschlossenen Kontur viel
flacher, reliefhafter, wihrend die einzelnen Glieder des
Antonio da Burgos vom Kopf bis zum Ful} in ihrer
plastischen Rundheit hervortreten. Die Gewandpartien
werden in prismatisch gebrochene, von scharfen Graten
begrenzte Flichen gegliedert. Nur am Oberkdrper leben
die Parallelfalten von dem Hadriansgrab noch weiter.
Auch die beiden schlafenden Putten sind so angeordnet,

%5 as Hadriansgrab hatte das Fiinffache gekostet; Raffacle
da Montelupo hatte 1558 90 Dukaten fiir das Grabmal
Giustini in S. Maria d. Pace mit einer Portritbiiste des Ver-
storbenen und einfacher Marmorrahmung verlangt (Frommel,
Miszellen zu Sangallo dem Jiingeren, Rosso und Montelupo
in S. Maria della Pace, in: Il Vasari 21 [1963], 148).

568 [, Burger, Geschichte des florentinischen Grabmals . . .,
StraBburg 1904, 235, Abb. 131; Milanesi 11, 408f. Der Preis
von nur 30 Dukaten entspricht einer anderen soziologischen
Situation des Kiinstlers im Quattrocento.

870 Burger, op. cit., Abb. 130.
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daB zwischen Kopf, Armen, Rumpf und Beinen starke
Zisuren entstehen. Diese Stilmerkmale verbinden das
Grab des Antonio da Burgos aufs engste mit der
»Fortuna“-Allegorie, dem ,,Merkur*“-Blatt und jener
Gruppe von Zeichnungen, die das Spitwerk des
Meisters einleiten. So findet sich etwa im ,,Paulus®
(Madrid) ein idhnliches Verhiltnis vom Gewand zum
Kérper und eine dhnliche Faltenbildung, in den
»Jingern am Olberg® eine idhnliche Zerlegung des
Korpers und eine #hnliche haptische Schwere der
GliedmaBen. All dies deutet aber darauf, dall Peruzzi
den Entwurf bald nach Abschlul} des Vertrages im Laufe
des Jahres 1526 anfertigte.

Wem die Ausfithrung anvertraut war, ist unbekannt.
Michelangelo da Siena, der Hauptmeister des Hadrians-
grabes, besitzt eine prizisere, trockenere Hand. Gerade
der Vergleich der Képfe macht deutlich, dal3 die ver-
schwimmend-weiche Konsistenz des Prilatengesichtes
nichts mit der metallischen Klarheit von Hadrians
Zigen gemein hat. Tribolo, der Gehilfe Michelangelo
da Sienas am Hadriansgrab, lebte schon seit 1525 nicht
mehr in Rom®™. DaBl Peruzzi sich in spiten Jahren
selbst als Bildhauer versucht hitte, wie dies der Kon-
trakt vom November suggeriert, ist bei der Fiille seiner
Aufgaben um 1526 wenig wahrscheinlich. Den Notar
mochten die feineren Unterschiede zwischen ent-
werfendem und ausfithrendem Kiinstler wenig inter-
essieren: Peruzzi war der Meister des Grabmals und
damit ,sculptor®. Als Entwerfer plastischer Werke
folgte er einer Ubung, die spitestens Raffael in Rom
eingebiirgert hatte, als er den Entwurf fiir den ,, Jonas®
der Chigi-Kapelle lieferte und die Ausfithrung Loren-
zetti iiberlieB. Und da Rom damals nur in Jacopo
Sansovino einen erstrangigen Bildhauer besall, mégen
noch weitere Griber auf dhnliche Weise entstanden
sein.

Fiir Peruzzis schwer faBbaren Spitstil bedeutet das Grab-
mal des A. da Burgos nicht nur einen bedeutsamen
chronologischen Fixpunkt, sondern auch den Gewinn
eines weiteren Portrits. Der volle, runde Kopf mit den
tiefliegenden Augen, dem wohlgeformten Mund und
der geraden Nase erinnert an den Almosenspender des
,» Tempelgangs®. Nur sind die Augen schriger gefiihrt,
die Falten tiber der Nasenwurzel tiefer gezeichnet. So
arbeitet Peruzzi auch im Bereich des Portrits — den
Hadrianskopf ausgenommen — mit festen, vorgeformten
Typen, die jeweils nur geringfiigigen Anderungen
unterworfen werden. Fur das Unverwechselbare eines
Individuums 146t seine Kunst keinen Raum.

96 KorrstupieN (Berlin, Kupferstichkabinett)
HdZ 483; 20,8 x 28,6 cm; Feder; auf Verso Frag-
ment des Grundrisses einer Festungsanlage mit Mal-

$71 Niccolo Tribolo, in: Th-B XXXIII (1939), 394,



angaben und Aufschrift links unten: ,,Baldisar di Siena*;
heute aufgeklebt®?2 (Taf. LXIILb).

Zwischen den frithen Wiener Kopfstudien und den
spiten Blittern des British Museum und des Castel
Sforzesco kann ein bedeutendes Skizzenblatt in Berlin
vermitteln. Dargestellt sind zwanzig Képfe vom Kind bis
zum Greis, vom Monch bis zum Neger, Varianten jener
Typen, die in Peruzzis vielfigurigen Kompositionen
aus der Zeit nach Raffaels Tod immer wieder
auftauchen. Die verwandtesten Physiognomien finden
sich wohl im , Tempelgang Marid*“. Die sensible
Zeichentechnik, die die Gesichter mit dichten Strich-
lagen modelliert und sich fiir den Rest oft mit nervésen
UmriBlinien begniigt, kommt dem ,,Fortuna‘-Blatt von
1526 nahe, so daB sich eine Datierung um 1523-1526
anbietet.

97 HerkULES UND ZERBERUS (Oxford, Ashmolean
Museum)

Parker II, 231, Nr.463; 13,3 x 14,3 cm; Feder; be-
schnitten; Zuschreibung an Peruzzi durch Pouncey.

Schwer einzuordnen in Peruzzis (Buvre doch wohl von
seiner Hand ist eine Kompositionsskizze ,,Herkules’
Kampf mit dem Zerberus®. Die ausgewogene, achsen-
reiche Gruppe mit den kraftvollen Gesten und Képfen,
das dichtgedringte Relief, der freie, noch nirgends
aufgeloste Strich lassen am ehesten an die Zeit des
L, Avaritia®-Blattes (um 1521-1523) denken®7,

98 DErR LOWENSCHLACHT-SARKOPHAG (Chatsworth,
Sammlungen des Duke of Devonshire)
Inv.-Nr. 43; 25,2 x 40,4 cm; Feder (Taf. LXXIa,b),

In die Zeit kurz vor dem Sacco di Roma muB3 Peruzzis
Rekonstruktion eines Lowenschlacht-Sarkophags da-
tiert werden. Unter den zahlreichen Sarkophagreliefs
gleichen Gegenstandes steht jenes an der Innenfassade
des Casino Rospigliosi Peruzzis Zeichnung weitaus am
nichsten®. Nun vermerkt Marcantonio Raimondi
unter seinem Kupferstich des gleichen Reliefs ,,Romae
in Impluvio Sancti Petri®“. Der Sarkophag befand sich
also damals im Atrium von Alt-St. Peter®?. Hs spricht
aber alles dafiir, daB3 er aus dem unter Paul V. 1609/10
abgerissenem Atrium an den Neffen Scipione Borghese
gelangte, der um 1612 die Innenfassade seines Casinos

872 Zeichnungen alter Meister im Kupferstichkabinett der
K. Museen zu Berlin, Berlin 1910, X, Nr. 35; vgl. C. Loeser,
Uber einige italienische Handzeichnungen des Berliner
Kupferstichcabinets, in: RepKw 25 (1902), 352: ,,Ein so
feinsinniger Meister, wie es P. war, wird niemals diese wider-
wirtigen Typen geschaffen haben.*

8735 0. Nr. 81.

67 Foto: Deutsches archiologisches Institut in Rom, Neg.
Nr. 35.1969.

6% Bartsch XIV, 317f., Nr. 422; Thode, Die Antiken in den
Stichen Marcantons, Agostino Venezianos und Marco Dentes,
Leipzig 1881, 8f.

878 VasMil V, 417.

mit Jagdreliefs schmiickte®??. Scheint es also, daB
das Relief des Casino Rospigliosi Peruzzis Vorlage
darstellte, so ergeben sich einige wichtige Anhalts-
punkte fiir das Verhiltnis sowohl Peruzzis als auch
Marcantons zur antiken Skulptur.

Peruzzis Zeichnung und damit Marcantons Stich wei-
chen ndmlich in einigen Punkten betrichtlich vom
Rospigliosirelief ab. Beide lassen die Komposition nicht
mit den Kopfen abschlieBen wie fast alle Lowenjagd-
reliefs dieses Typus, sondern fiillen das obere Viertel
mit laubreichen Stimmen. Beide erginzen sie, wohl mit
Recht, das Tier zwischen den Beinen der Amazone zu
einem Lowen und nicht zu einem Hund wie sein
barocker Restaurator. Beide geben sie die Kopfe der
zwei Heroen jugendlich und bartlos und deuten die
gefallene Gestalt zu Fiilen des Reiters als zweite
Amazone. Beide stimmen schlieBlich in einer Reihe
kleinerer Abweichungen wie erginzten Handstellungen
oder dem Lowenfell des vorderen Pferdes miteinander
tiberein. Peruzzi beschrinkt sich also nicht darauf zu
erginzen und zu rekonstruieren, sondern er verindert —
ein Phinomen, das sich auch in Peruzzis Aufnahmen
antiker Architekturen oder noch in Serlios Architektur-
traktat beobachten lafit. Und zwar transponiert er nicht
wie etwa Gentile da Fabriano oder Pisanello in den
Stil seiner Zeit, sondern korrigiert die Antike im Sinne
der Antike®77, Ein Vergleich seiner Zeichnung mit dem
Rospigliosi-Relief verdeutlicht, wie er hinter der mittel-
miBigen Replik die bedeutende Komposition erkennt
und in ihrer Idee wiederherzustellen versucht.
Marcanton folgt Peruzzis Zeichnung in allen Einzel-
heiten. Nur der Torbogen, aus dem das linke Pferd
heraustritt, ist vergroBert und der Wald tiber den ganzen
oberen Bildrand hin durchgefiihrt, Peruzzi hatte sich
hier mit einer Andeutung begniigt. Schon in der Fort-
setzung tritt Marcantons mangelnde Phantasie zutage.
Gegeniiber Peruzzis kraftvollem Geist nehmen sich
seine Baume diirr und schematisch aus. So wird hier
Marcantons rein reproduktive Begabung aufs an-
schaulichste faBbar. Fihig, selbst die feinsten Nuancen
einer Vorlage in den Stich hiniiberzuretten, bleibt er doch
im Kiinstlerischen ganz auf sein Modell angewiesen,
ohne eigene kreative Moglichkeiten®™® (Taf. LXXIDb).
Peruzzis Zeichnung zeigt bereits die ersten Spuren jener
gewissen Spannungslosigkeit, Massigkeit und Schwere,
die fiir die Werke seit 1524 charakteristisch sind. Die
Hinde verlieren ihre feingliedrige Beweglichkeit, werden
fetter und mit ihren rundlich-weichen Fingern etwas

977 . Mandl, Zur Baugeschichte und Ausstattung des Casino
Rospigliosi in Rom, in: Festschrift fir Hermann Egger,
Graz 1933, 66; ]. A. F. Orbaan, Der Abbruch Alt-Sankt
Peters, in: JbPrKs 39 (1918), Beiheft 16, 7241, 110.

5771 B, Degenhart u. A. Schmite, Gentile da Fabriano in Rom
und die Anfinge des Antikenstudiums, in: MiiJbKg 11
(1960), 59-151.

78 vgl, Thode, op. cit.
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patschig. Tm ,, Tempelgang®, im Hadriansgrab und auf
den Zeichnungen dieser Jahre 1iBt sich eine dhnliche
Verinderung der Hand verfolgen und darf als , pars
pro toto fiir den Wandel der ganzen Figur gelten. Auch
der Federstrich hat bereits die weich-zerflieBende
Qualitit angenommen, wie sie in den ,,Jliingern am
Olberg* oder in der ,,Madonna mit Caterina und
Bernardino® voll entwickelt ist. So bietet sich eine
Datierung um 1524-1527 an, die letztmdgliche Zeit der
Zusammenarbeit zwischen Peruzzi und Marcanton.

Die zahlreichen Zuschreibungen an Peruzzi, die Hirth
mit mehr oder minder eingehender Begriindung unter
den Stichen Marcantons vornimmt, entbehren jeder
wirklichen Berechtigung®®. Wahrscheinlich befinden
sich unter den vielen Stichen dieser Jahrzehnte noch
etliche, denen Zeichnungen Peruzzis zugrunde liegen.
Doch fehlt vorliufig eine sichere Handhabe, gerade die
fraglichen Blitter der Zeit vor Marcantons Eintritt in
die Werkstatt Raffaels bestimmten Meistern zuzuschrei-
ben. DaBl nach dem Tode Raffaels nicht nur Giulio
Romano und Baccio Bandinelli diese Liicke fiillten,
sondern auch Peruzzi, beweisen der ,,L.owenschlacht-
Sarkophag® und die verwandten Blitter. Vasari erwihnt
die Zusammenarbeit zwischen Peruzzi und Marcanton
seltsamerweise mit keinem Wort%80,

99 Der Frussgorr Tiser (London, British Museum)
Inv.-Nr. 1946-7-13-15; Pouncey-Gere, 141f., Nr. 244;
23,4 » 34,8 cm; Feder, laviert, weill gehoht, braun ge-
farbtes Papier (Taf. LXXIc).

Etwa gleichzeitig mit dem ,,Léwenschlacht-Sarkophag™
mul} Peruzzi den ,,FluBgott Tiber” gezeichnet haben.
Diese Statue wurde im Januar 1512 auf dem Gelinde
des Serapacums zwischen S. Maria sopra Minerva und
Piazza Collegio Romano ausgegraben®!. Im August 1512
befand sie sich bereits in der pipstlichen Sammlung des
Belvedere. Pouncey-Geres Vermutung, die von Arme-
nini erwihnten FluBgétter in Peruzzis Fassadenfresken
der Casa Buzio konnten mit dem ,,Nilo, di chiaro-scuro
nella facciata® am Fundort identisch sein und mit dem
Londoner Blatt zusammenhingen, ldBt sich kaum auf-
recht erhalten.

Einmal ist die Piazza degli Altieri zu weit von Via Pie’ di
Marmo entfernt, und zum andern kann der von Kultzen
publizierte Entwurf fiir die Imperatorenserie der Casa
Buzio nicht nach 1512 datiert werden®? Das Blatt im
British Museum muB jedoch der Zeit nach 1520 ange-
horen. Die Kéorperlichkeit ist weich und plastisch,
massig und schwer, und die Ansicht der Figur in leichter

#7% Hitrth, Marcanton 1898, 7-19.

%0 yol. in diesem Zusammenhang folgende Stiche: Bartsch
XIV, Nr. 12, 248, 288, 295, 296, 378, 384.

%1 Pouncey-Gere, loc. cit.; Ackerman, Cortile del Belvedere,
37, 45, 54; Nash, Bildlexikon 1961, I, 118, 510.

%82 g Anm. 298; Kultzen 1963, 50-53.
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Verkiirzung bringt riumliche Werte zur Geltung —all dies
Ziige, die sich am besten mit den Jahren 1524-1527 ver-
einbaren lassen.

Der Fundbericht des Grossino vom Januar 1512 iiber-
liefert den Erhaltungszustand der Statue. Danach fehlten
ihr ein Stiick der Nase, das Ruder in der Linken, Kopf
und Bein des einen Putto, Kopf und Teile des Korpers
des anderen Putto, ein Teil der Schnauze und ein Ohr
der Wolfin. AuBerdem war das eine Bein des FluBgotts
abgebrochen.

Es ist nicht ausgeschlossen, dafl Peruzzi die Zeichnung
im Zusammenhang mit der Restaurierung anfertigte, die
Clemens VII. 1524/25 am ,,Tiber* und am ,,Nil* vor-
nehmen 1ie%3, In den Ausgabenbiichern werden nur
die untergeordneten Steinmetzen erwihnt, denen allein
wohl kaum die Erginzung der ehrwiirdigen Stiicke iiber-
lassen blieb. Und unter den Kiinstlern am pipstlichen
Hofe war wihrend dieser Jahre keiner, der sich fiir eine
solche Aufgabe besser geeignet hiitte als der archio-
logisch gebildete Peruzzi. All dies entzieht sich jedoch
einer genaueren Uberpriifung, da die beiden Statuen im
Garten des Belvedere weiteren Beschiddigungen aus-
gesetzt waren. So berichtet Taja um 1750: ,,Si dee inoltre
avvertire, che al Tevere collocato sopra una fonte, fu
dal Bonarruoti ristaurata, e rifatta la testa intiera a
Romolo, e Remo e un braccio, e 'estremita d’un piede
del detto Tevere, ma di presente i due putti Romolo, e
Remo sono rotti, e frammenti dispersi®®!.*

Auf dem sehr summarischen Stich des De Cavalleriis
nehmen die Putten eine idhnliche Stellung wie auf
Peruzzis Zeichnung ein %% Dort ruht die Statue auch
noch auf dem alten Sockel mit dem Mediciwappen
Clemens” VII. Auf dem fritheren Stich Beatrizets (in
Rom titig 1540-1565) hingegen wenden die Putten ihr
Gesicht dem Betrachter zu. Entsprechend dem antiken
Bestand legt der rechte seinen Arm auf das Hinterbein
der Wolfin®86,

583 ASR, Camerale I, vol. 1491, fol. 60r: 6. Juli 1524:,, ... A
piero Antonio da seminiatto che Aconcia il nillo a Belvedere
duchatti quatro .. .*; fol. 63v: 20. Sept. 1524: ,, ... A pieto
Antonito de seminiati che A concio li puti dil Tevero per
tuto il suo servire e satisfatto di tuto ¢ ha hauto per suo
resto: duchatti dieci di camera . . .*; fol. 761: 25. Juni1525:
s - - - Alli scharpellini che ano fatto il nillo . . . d. 4°.

881 Taja 1750, 384.

85 |, B.de Cavalleriis, Antiquarum Statuarum Urbis Romae...,
Rom o. J. (um 1575), Tafel 2.

886 Bartsch XV, 267, 96. Auf zwei dem Enea Vico zuge-
schriebenen Zeichnungen der Pierpont Morgan Library
(IV, 50) sind die beiden Statuen sechr genau ohne ihre Er-
ginzungen wiedergegeben. Dall die Zeichnungen jedoch
nach 1524 entstanden sein miissen, beweisen die Diibellscher
an den begradigten Bruchstellen. Danach fehlten dem ,, Tiber**
vier Finger der rechten Hand, drei Zehen des rechten Fulles,
das obere Ende des Ruders, das untere Ende des Fiillhorns,
die Schnauze der Walfin, Kopf und rechter Arm des rechten
Zwillings, Kopf, linke Hand, linker Full und rechtes Bein
des rechten Zwillings.



Nicht viel besser erging es dem ,,Nil“, dessen Putten
wohl um 1524/25 alle erginzt wurden, um dann Stiick
fiir Stiick wieder zu verschwinden. Bei De Cavalleriis
sind sie noch alle vollstindig, obwohl schon Beatrizet
sieben enthauptet zeigt®®7. Heemskercks sicher unabhin-
gige Skizze der Riickenansicht bestitigt auch in der
Haltung der Putten Beatrizets Stich®®. Unter Pius VI.
gab Gaspare Sibilla, der Bildhauer der pipstlichen
Statuensammlung, der Gruppe dann ihre heutige Ge-
stalt889,

100 Forrtuma-Avvecorie (Oxford, Christ Church
College, Bibliothek)

Inv.-Nr. D. 27; Bell, 74%0; 19,7 x 26,3 cm; Feder;
aufgeklebt; die Hauptkonturen sind durchstochen
(Taf. LXXVa).

Entscheidende Bedeutung fiir die Chronologie von
Peruzzis Spitwerk besitzt eine fein ausgefiihrte Feder-
zeichnung allegorischen Inhalts. Von Hadeln erkannte in
ihr die Vorlage fiir das Titelblatt von Sigismondo Fantis
» Triompho di fortuna®, einem vorwiegend aus Holz-
schnitten bestehenden Buch, das im Januar 1527 bei
Giacomo Giunta in Venedig erschien®. Von Hadeln
lehnte die traditionelle Zuschreibung an Peruzzi ab und
schlug Dosso Dossi als Autor vor, nachdem Kristeller
einen Kiinstler des Tizian-Umkreises vermutet hattet?2,
Neuerdings hat sich Pouncey wieder fiir eine Zuschrei-
bung an Peruzzi eingesetzt®3,

Trotz des skizzenhaften Zustandes sind einige charakte-
ristische Verinderungen gegeniiber den Werken vor
1525 festzustellen. Am auffallendsten wirkt die Ver-
legung des Augenpunktes in die obere Hilfte der Dar-
stellung — ein Phinomen, das in zahlreichen Spitwerken
wiederkehrt. Hs driickt sich darin die Abkehr vom Geist
der Hochrenaissance aus: Die unmittelbare Konfron-
tation des Betrachters mit dem Bild weicht einer kompli-
zierten Auf- oder Untersicht. Diese fithrt gleichzeitig an
den Rand der Verzerrung, wird allerdings nur bei der

%87 De Cavalleriis, Tafel 3; Bartsch XV, 266, 95.

%8 Die romischen Skizzenbiicher des Marten van Heems-
ketck, ed. C. Huelsen und H. Egger, Berlin 1913, I, Tafel 55.
89 B, (. Visconti, Musée Pie-Clémentin, I, Milan 1818, 288;
Amelung, 124-134,

890 C, F. Bell, Drawings by the old masters in the library
of Christ Church, Oxford, Oxford 1914, 74.

o1 G, K. Nagler, Die Monogrammisten, IIT, Minchen-
Leipzig 1863, 1089f.; D. von Hadeln, A ferrarese drawing for
a venetian woodecut, in: BurlMag 48 (1926), 1, 103.

w2 P, Kristeller, Kupferstich und Holzschnitt in vier Jahr-
hunderten, Berlin 1911 (2. Aufl.), 291.

3 NMindl, Mitteilung P. Pouncey. Zur Ikonographie der
Fortuna und des Gliicksrades s. A. Doren, Fortuna im
Mittelalter und in der Renaissance, in: Vortrige der Biblio-
thek Warburg 11, 192223, 71-144; zu Fantis Trakrat bes,
135, Anm. 132; zuletzt E. Panofsky, ,,Good goverment’”
or fortune?, in: GazBA 68 (1966), 321 ff., bes. Anm. 10 mit
Bibliographie.

jungen Generation des beginnenden Manierismus ein
echtes Stilmittel. Hand in Hand damit geht eine Ver-
inderung des Figurenideals, die am klarsten in der
Gestalt des Wiirfeltragers hervortritt. Der Korper ist
iiberlingt, der Kopf trotz des hohen Augenpunktes
klein (ca. 1:8,5). Das Kontrapost wirkt wie schon in
manchen fritheren Blittern iibertrieben. Bauch-, Gesil-
und Wadenmuskeln werden hervorgepreit. Auch die
Faltenbildung hat sich gewandelt. Besitzen in
der ,,Anbetung“-Bentivogli oder im , Tempelgang
Marii“ die Gewinder eine metallisch-harte Konsistenz
mit scharfen, parallel gefiihrten Graten und kantig ge-
brochenen Biuschen, so ist nun das ganze Gewand von
weichen, trigfliissigen Kurven durchzogen, die sich bis-
weilen ornamental verselbstindigen. Dazu trigt auch
der freie, krakelurenartige Strich mit seinen faserigen
Parallelschraffuren und seinen augenférmigen Inseln bei.
Trotz des Fehlens jeder Flichenlavierung ist eine
wachsende Bedeutung des Lichtes festzustellen. Die
punktuellen Lichter der fritheren Blitter verdichten sich
zu groBen Flichen. Andere Partien sind in vélligen
Schatten gehiillt. Eine eindeutige Lichtquelle fehlt nach
wie vor.

Manche dieser Ziige mégen auf den jungen Parmigia-
nino zuriickgehen, der 1524 nach Rom gekommen war
und dort unmittelbare Resonanz gefunden hatte. Der
Beweis eines solchen Einflusses ist jedoch kaum zu er-
bringen. Bezeichnenderweise haben Kristeller und von
Hadeln einen oberitalienischen Kiinstler vorgeschlagen,
Doch ein Blick auf ein venezianisches Blatt, etwa
Tizians ,,Jiinglinge in der Landschaft (Albertina) oder
Sebastianos ,,Astrologische Allegorie® (eh. New York,
Sammlung Silbermann), zeigt die uniiberbriickbaren
Gegensitze®®, Peruzzi bettet seine Gestalten nicht in
eine weitrdiumige Landschaft, sondern ordnet sie relief-
haft nebeneinander. Seinen Korpern fehlt die sinnliche
Rundheit, scinem Licht die zusammenfassende Strahl-
kraft. Wie im ,,Tempelgang* herrscht auch hier be-
klemmende Enge. Und dennoch zeugt jeder Strich,
jedes Motiv von sensibelster Eigenart.

Die zahlreichen weiteren Illustrationen in Fantis Werk
konnen kaum Peruzzi zugeschrieben werden, auch wenn
einzelne Motive seinem Stil nahekommen. Die Fassaden
zwolf reprisentativer Palidste italienischer Adelsfamilien,
die nur sehr entfernt an die tatsichlichen Residenzen
gemahnen, kénnen nicht von Peruzzi gezeichnet sein.
Bei den zwolf Darstellungen einer nackten Fortuna-
gestalt iber den Meereswogen wiire Peruzzis Autorschaft
nur vorstellbar, wenn man einem Stecher alle Unge-
schicklichkeiten zur Last legte, die diese Blitter von der
Meisterschaft der Titelseite unterscheiden. Wahrschein-
lich ist sie nicht. Und auf den folgenden, aus verschie-
denen Elementen zusammengesetzten Tafeln lassen allen-

%4 H. Tietze, Tizian, London 1950, Abb. 6, 7.
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falls die Darstellung Michelangelos und Vitruvs auf
fol. 38 und des Pythagoras auf fol. 39 eine Verbindung
mit Peruzzi zu. Héchstwahrscheinlich aber handelt es
sich um verschiedene Zeichner, unter denen sich neben
rein quattrocentesken auch solche befanden, die mit den
Ideen des Raffaelkreises vertraut waren. Das Oxforder
,»Fortuna®“-Blatt ist wohl hachstens ein Jahr vor dem
Sacco di Roma entstanden und bezeichnet den Ubergang
zu Peruzzis Spitstil.

101 RomiscHE VEDUTE mrT S. Costanza (Lyon, Musée
des Beaux-Atts)

Inv.-Nr. 14136; 22 x 29 cm; Feder; aufgeklebt; Auf-
schrift ,,Baldassarre Peruzzi®®“ (Taf. LXXIIb).

Ein Blatt, das gleichfalls Vasaris ,,Libro dei Disegni
entstammen mag, gibt in fliichtigen Federstrichen eine
Vedute aus der Peripherie Roms. Dargestellt sind links
S. Agnese mit dem angrenzenden Palast, in der Mitte
die Ruine der konstantinischen Basilika und rechts der
im Umgang verschiittete Rundbau von S. Costanza%%,
Ein Foto aus dem Beginn des Jahrhunderts zeigt aus
etwas tieferem Blickwinkel, daB der Zeichner die Situa-
tion getreu wiedergegeben hat, auch wenn das Héhen-
gefille zwischen den einzelnen Monumenten etwas
dramatisiert erscheint®7. Der Strich ist rauher und gréber
als im ,,Fortuna®-Blatt, entspricht aber im iibrigen der
gleichen Stilstufe.

102 Der Aroster Paurus (Madrid, Biblioteca Nacional)
Inv.-Nr. Dit. 7724; 11 x 25,4 cm; Feder; als ,,anonym.
ital.998% (Taf, TLXXIVa).

Wohl noch kurz vor dem Sacco di Roma ist eine skizzen-
hafte Federzeichnung entstanden, die den Apostel
Paulus mit Schwert und Buch darstellt. Der Typus des
cholerischen Greises ist schon im Liinettenrelief des
Hadriansgrabes vorgebildet, wirkt hier jedoch ungleich
wuchtiger. Blickt man auf die beiden ,,Apostel” der
Sammlung Lught zuriick, so wird der lange Weg sicht-
bar, den Peruzzi in einem Jahrzehnt zuriickgelegt hat:
Von der bis ans Zaghafte reichenden Feinheit des
Striches, von den quattrocentesken Reliktenin den Augen
oder Hinden, von der leicht hélzernen Statuarik der
Zeit um 1514/15 ist nichts mehr zu spiiren. Kraftvoll und
sicher wie der rasche Federstrich wirkt das Standmotiv,
michtig die Pose, bedrohlich der Blick. Auch hier bleibt
die Moglichkeit offen, daB es sich um den Entwurf fiir
einen der von Vasari erwihnten Chiaroscuroapostel in
der Grabkapelle Sixtus’ IV. bei St. Peter handelt®?, Die
Physiognomie und die klare souverine Technik mit den
vehementen Parallelschraffuren verraten noch keines der

895 (), Kurz 1937, 35.

096 Fgoer, Romische Veduten II, 42, Tafel 101, Abb. 25.

697 A. P. Frutaz, 1l complesso monumentale di Sant’Agnese
e di Santa Costanza, Citta del Vaticano 1960, Tafel 1.

o8 Frdl, Hinweis Frl. B. Davidson.

9 5. o. Nr. 31.
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Auflésungssymptome, die den Stil nach 1527 mehr und
mehr kennzeichnen, und lassen sich am besten mit dem
s, Fortuna®“-Blatt und der Zeit zwischen 1525 und 1527
vereinbaren.

103 MinnricuE AxteE  (Verona, Museo di Castel-
vecchio)

Inv.-Nr. 12854, 325; 16,8 x 20,9 cm; Feder; an beiden
Seiten beschnitten ; am unteren Rand iltere Aufschriften:
»di (?) mano (?) di (?) baldasar da siena (?)%, , baldes-
sare® und ,,Ba...asare; Zuschreibung und frdl
Hinweis P. Pouncey (Taf. LXXVDb).

Um 1524-1526 mag auch eine der wenigen erhaltenen
Aktskizzen Peruzzis entstanden sein. Die idealisierten
Kopfe und die Felskulissen bedeuten schon einen ersten
Umsetzungsprozel. Auch die beiden Gestalten selbst
scheinen nicht das Ergebnis unmittelbaren Natur-
studiums: Thre Anatomie und ihre Pose sind jedoch zu
sorgfiltig beobachtet, als daB sie allein der Vorstellung des
Kiinstlers entsprungen sein konnten. So darf man in
thnen eine dhnliche Zwischenphase fiir eine geplante
Komposition erblicken wie in den zahlreichen Kopf-
studien.

Die Haltung des jiingeren Mannes links mit seinem
forcierten Kontrapost, seinem in die Hiifte gestemmten
Arm, seinen iiberkreuzten Beinen und der leichten Dre-
hung um seine Kérperachse gehort ebenso wie das
Sitzmotiv des ilteren mit seinen zahlreichen Uber-
schneidungen der Stilstufe des ,,Tempelgangs® an. Der
Anflug von Pathos im Blick, die schweren entspannten
Gesten fiihren bereits auf das ,,Fortuna‘“-Blatt zu. Auch
die Zeichentechnik, der klare, feine Kontur, die raschen
schwungvollen Parallelschraffuren, die sich im aufge-
stiitzten Unterarm des Jiingeren zu ornamentalen
Wellenformen verdichten, kehren im ,,Fortuna‘-Blatt
wieder. So prisentiert die Zeichnung die gleiche
Schaffensphase wie der ,,Paulus® in Madrid, mit dem sie
Ausdruck wie Zeichenstil in gleichem MaBe verbinden.

104 Brunnenentwurr (Paris, Louvre, Cabinet des
Dessins)

Inv.-Nr. 11133; Feder laviert; das Blatt wurde durch
spitere Hand auf seine bezeichneten Teile reduziert und
auf ein zweites Blatt geklebt; Zuschreibung an Peruzzi
durch Pouncey (Taf. LXXIIIb).

Der Zeit nach Peruzzis Riickkehr aus Bologna muf auch
der Entwurf fiir einen Dreischalenbrunnen angehéren,
den Pouncey kiirzlich zwischen den anonymen Zeich-
aungen des Louvre entdeckte. Der mittelalterliche
Typus des Dreischalenbrunnens hatte in Bramantes
Brunnen auf dem alten Petersplatz fiir die rémische
Hochrenaissance neue Aktualitit gewonnen??. Peruzzi

700 VasMil 1V, 155; s. die Skizze des Aristotele da Sangallq
UA 1710 bei Venturi XI, 1, Abb. 5. 63; Giovannoni,l Saggi
sull’ architettura del Rinascimento, Milano 1931, 74, fig. 59.



selbst war Bramantes Vorbild schon in einem fritheren
Brunnenentwurf gefolgt (UA 1853, vor 15202)701, dessen
Bekronung ein auf einer Amphore hockender Vogel
bildet. Im iibrigen bleiben die drei runden Schalen sowie
die Verbindungsschifte und -baluster dort ohne
figiirlichen Schmuck. Die Gestaltung des zierlichen
Gebildes (Gesamthéhe etwa 1,50 m) beruht auf der
rein architektonischen Formensprache des rémischen
Bramante.

Der Pariser Entwurf verrit einen neuen Geist. Er
scheidet den nackten oktagonalen Unterbau der Sockel-
bank und des unteren Beckens von dem reich figurierten
Aufbau der beiden oberen Schalen. Schon die Abfolge
der Schalen ist entschieden rhythmischer organisiert.
Dehnt sich das Podest der unteren Schale unter dem
michtigen Gewicht behibig in die Breite, so leitet der
Baluster zwischen unterer und oberer Schale schon zu
der aufragenden Schlankheit der Neptunsstatue iiber;
und beschrinkt sich der Schmuck des unteren Podestes
auf rein architektonische Ornamente wie Eierstab,
Kannelur und Astragal, so setzen im Friesband der
unteren Schale die figiitlichen Motive ein, die in der
Gotterstatue kulminieren. Wasserspeiende Wolfsmiuler
wechseln mit heraldisch verbundenen Schlangenpaaren.
Am Balusterpfosten dariiber lehnen zwei Putten und
stiitzen mit dem rechten Arm die obere Schale, indes ihre
Linke dem Wasserstrahl die Richtung weist. Am oberen
Schalenrund wird eine Blumengirlande durch Osen in
Festons unterteilt und von Lowenkopfen begleitet. Sie
empfingt ithr Wasser lediglich aus dem Maul des
Delphins, der sich an die Fiile des Wassergottes schmiegt.
Dieser stiitzt sich lissig auf seinen Stab, dessen Dreizack
wohl der Schere zum Opfer gefallen ist. So ergibt sich
ein hochst lebendiges Ensemble, ohne dafi jemals der
Gedanke des Brunnens auBer acht geriete.

Die ,,dorische® Sprodigkeit des fritheren Entwurfes ist
dem Luxus ionischer Dekorationsfreude gewichen. Es
ist der Wandel des Geschmacks, den Raffael und das
Pontifikat Leos X. in Rom bewirkt haben. Im Detail
scheinen die Formen und Motive jedoch bereits iiber
Raffael hinauszugehen. Ahnlich kunstvoll ziselierte
Schalen mit Schlangenmotiven entwirft Giulio Romano
am Beginn seiner Mantuaner Titigkeit, gewiB in Weiter-
fithrung seines romischen Stils (um 1524/25)7%%. In die
gleichen Jahre weist auch das weiche Chiaroscuro der
Lavierung und die Auffassung der Korper. Die tiber-
lingten Verhaltnisse des Neptun, seine spitz auslaufen-
den Unterschenkel mit den diirren Fiilen, sein miider,
tibertriebener Kontrapost und die spannungslose Ele-
ganz seiner ganzen Pose gehen iiber den ,,Tempelgang*
und die ,,minnlichen Akte* in Verona bereits hinaus und
nihern sich der ,,Fortuna-Allegorie” und der ,,Merkur-

" Frommel, Farnesina, 44, Abb. 9.
" Hartt 1, 86, I1, fig. 143.

Allegorie®, der Zeit also um 1526/27. Das Motiv des
»Manneken-Pis* war Peruzzi aus dem Puttenfries im
Salone der Villa Madama bekannt (um 1520-1523).

Fiir die Dimensionen des Brunnens fehlen nihere An-
haltspunkte. Die Wolfskopfe kénnten auf Siena deuten,
damit aber auf die Bestimmung fiir einen 6ffentlichen
Platz. Diese wiirde eine gewisse Monumentalitit vor-
aussetzen, wie sie die groBen Figurenbrunnen der
niichsten Generation dann tatsichlich erreichten. Alle
diese monumentalen Figurenbrunnen gehoren der Zeit
nach 1530 an, und so ist Peruzzis Entwurf ein wichtiges
Glied in der Kette, die von den spitmittelalterlichen
Dreischalenbrunnen iiber die reich ornamentierten
Schalenbrunnen des Quattrocento (vgl. etwa den Brun-
nen im Palazzo Pitti) und iiber die klare Architektonik
des Bramantebrunnens zu den komplexen Erfindungen
des toskanischen Manierismus reicht?. Im harmonischen
Aufbau, in der rhythmischen Abfolge der Schalen, in
der Beschrinkung auf vier Hauptansichten, in der Klat-
heit und Antikennihe sciner Motive erweist er sich als
echte Erfindung der Hochrenaissance; im Reichtum der
Ornamente, in der phantasievollen Einbeziechung des
Figirlichen und in der linearen Fithrung der Wasser-
strahlen hingegen greift er quattrocenteske Tendenzen
auf und er6ffnet damit jene Entwicklung, die im weiteren
Verlauf des Jahrhunderts zu so zahlreichen neuen
Lésungen fithren sollte.

105 ENTwURFE FUR DIE AUSSTATTUNG DES DoMms zu
SiENA

105a Bronzertren (Windsor Castle)

Inv.-Nr. 5492; Popham-Wilde, 293f., Nr. 685; 14,4 «
50 em; Feder, laviert, Kohlevorzeichnung; unvollendet;
oben, unten und links beschnitten (Taf. LXXXd).

Obwohl Peruzzi erst ab 10. Juli 1527 als Baumeister der
Sieneser Domopera nachweisbar ist, stand er schon vor-
her in ihren Diensten. Nach den frithen Malarbeiten
in der Cappella S. Giovanni taucht er 1525 wieder in den
Rechnungsbiichern der Opera auf und erhilt zwischen
2. September und 23. November 1525 insgesamt 252 Lire
5 Soldi, etwa 36 Dukaten, ,,per le sue fadighe davere
luj fattj piu disegni delle portj sono a fare di fare di
bronzo e peraltri disegni“7*. Popham hat eine Zeichnung
in Windsor iiberzeugend mit dieser Zahlungsnotiz in
Verbindung gebracht5, Das Blatt stellt offensichtlich
den (linken?) Fliigel eines Portals dar, dessen Verhiltnis
von 1:4 etwa den Proportionen des Sieneser Dom-

8 vgl. etwa den A. Rossellino zugeschriebenen Marmor-
brunnen im Palazzo Pitti (bei A. Colasanti, Le fontane d’ltalia,
Roma 1926, Tafel 45).

0t Siena, Archivio dell’Opera, vol. 721, fol. 330; vel. Banchi-
Botghesi, 455, ¥

705 Popham-Wilde, 293f.
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portals entspricht”™. Auch die Marienikonographie der
zwei ausgefithrten Reliefplatten lifit sich mit dem der
Madonna geweihten Dom gut vereinbaren??. Das
Projekt gelangte offenbar niemals zur Ausfiithrung, und
erst vor wenigen Jahren wurde der Dom mit Bronze-
tiiren ausgestattet.

Peruzzi geht vom klassischen Thema der antiken Bronze-
portale aus, die er an St. Peter, an der Curia, am Pan-
theon oder am Tempel des Romulus studieren konnte?®,
Weder die Verteilung der Felder noch die Anordnung
der Rahmenleisten entspricht genau diesen Vorbildern,
doch er erreicht zweifellos eine groflere Nihe zur Antike
als Ghiberti oder Filarete. Im Figiirlichen kann er
schwerlich auf die Vorbilder der christlichen Tradition
verzichten. Die Anordnung dreier groBer Reliefplatten
und kleiner zwischengeschobener Figurenfriese in jedem
Fligel oder die schwere rahmende Akanthusranke setzen
Filarete voraus, der Wechsel von Figur und Biiste in den
Rahmen Ghibertis ,,Porta del Paradiso®’. Das Ergebnis
ist eine Tektonisierung des Quattrocentotypus. Alle
figiirlichen Elemente sind konsequent in das Rahmen-
geriist verspannt, das wiederum mit Négeln an der Wand
befestigterscheint — ein Prinzip, das mit den Dekorations-
systemen von Peruzzis Fresken iibereinstimmt. Peruzzi
iibernimmt nun weder die Folge quadratischer Platten
Ghibertis, noch greift er auf den gleichmiBigen Rhyth-
mus der Tiiren von S. Sabina oder ihrer antiken Vor-
liufer zuriick. Vielmehr kehrt er Filaretes Rhythmus um,
indem er der untern Hilfte des Tirfliigels durch zwei
hochrechteckige Platten Gewicht verleiht, die obere
Hilfte aber entsprechend entlastet. Der indifferente
Schwebezustand wird damit im Sinne der Ponderation
verfestigt.

UngewiB bleibt hingegen, inwieweit die Kleinteiligkeit
auch der oberen Platten auf den Betrachter gewirkt hitte.
Filarete hatte die vielfigurigen Szenen an unterste Stelle
gesetzt und am oberen Rand auf die Friesplatte ver-

708 Die eingetragene Zahl 1/5 rechts oben in der duleren
Rahmenleiste wiirde, in braccie gerechnet, eine Tlurbreite von
iiber 5 Meter ergeben und damit die MaBe des Sieneser
Mittelportals erheblich iiberschreiten, in romischen Palmen
gerechnet, Mittel- wie Seitenportal unterschreiten. Die Breite
des Mittelportals mifit 3,57 m.

707 Zu dem mariologischen Programm der mittelalterlichen
Fassade s. H. Keller, Die Bauplastik des Sieneser Domes, in:
RoémJbKe 1 (1937), 156-160.

"8 yol. Peruzzis Vermessung des Portals von Alt-St. Peter
bei Bartoli II, Abb.298 (UA 111), Abb.319 (UA 631v).
Ob allerdings die Aufnahmen der Portale des Pantheon
und des Tempio di Romolo, um die Peruzzi gebeten hatte und
die Labacco ihm am 9. Nov. 1528 nach Siena schickt, mit
den Entwiirfen fiir die Sieneser Domtiir oder mit Peruzzis
Vorbereitungen fiir einen Architekturtraktat zusammen-
hingen, ist kaum zu entscheiden (Bottari-Ticozzi I1, 478-481;
C. Pini, La scrittura di artisti italiani 1T, Firenze 1876, 151;
s.0.5.26). Die erste Méglichkeit wiirde die Datierungsspanne
fiir den Entwurf in Windsor bis mindestens 1528 ausdehnen.
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zichtet, Peruzzi bringt am oberen Ende einen Fries an,
der mit ca. 0,24 m Héhe bei einer Gesamthohe von iiber
6 m kaum mehr erkennbar gewesen wire. Doch der vor-
liegende, unvollendete Entwurf ist gewill nicht mit dem
1525 eingereichten identisch, und so kann man sich iiber
Peruzzis endgiiltige Losung kaum ein Bild machen.

Das Programm des einen Tiirfliigels kombiniert mario-
logische Szenen mit solchen der Josephsgeschichte. Auf
den ,,Verkauf Josephs an die Ismaecliten® folgt der ,,T'od
Marid®, auf ,,Joseph und das Weib des Potiphar und
»Joseph im Kerker die ,,Heimsuchung®. In der Skizze
fiir die untere Platte glaubt Popham ,,Jesus im Disput
mit den Schriftgelehrten® zu erkennen. Bei der Vielzahl
stehender Gestalten wire aullerdem die ,,Beschneidung®
oder die ,,Darstellung im Tempel® zu erwiigen. lkono-
graphisch sind die einzelnen Szenen ohne Schwierigkeit
aus der mittelitalienischen Malerei der vorangehenden
Jahtzehnte abzuleiten. Vor allem in der ,,Heimsuchung*
bleibt die Uberlingung der Figuren hervorzuheben,
die wohl in der Ausfithrung vermindert worden wiire,
sowie deren konvexe Gruppierung. Dieses Ver-
riegeln eines weitgedfineten Hintergrundes — hier
Peruzzis geliebter Tempelsilhouette — 1dBt sich seit 1520
nicht nur bei der Raffaelschule oder bei Peruzzi, sondern
auch bei Kiinstlern wie Sodoma beobachten.

105b Arsts-Exrwurr (Wien, Albertina)

Inv.-Nr. 96, R. 125; Stix-Frohlich-Bum, 18f., Nr. 125;
16,1 x 20,4 cm; Feder, Bister, laviert; in Handschrift des
spiten 16. Jahrhunderts ,,Di Balthassarre da Siena®7%

(Taf. LXXXb).

Ob der Entwurf fiir die Umgestaltung der Riickwand
des Chors auf einen dhnlichen Auftrag zuriickgeht oder
erst nach Peruzzis Anstellung als Dombaumeister ent-
standen ist, wird sich schwer kliren lassen: Die stilistische
Entwicklung Peruzzis ist nach 1524 weniger genau zu
fassen als in den fritheren Jahren. Die reichen Quellen
zur Geschichte des Sieneser Doms sind bislang noch
kaum ausgewertet, und so kénnen die Verinderungen
zu Beginn des 16. Jahrhunderts nur im Umri6 ermittelt
werden. Erst zwischen 1357 und 1369 hatte der Chor
seine heutige Ausdehnung von vier Mittelschiffsjochen
erreicht™®. Das TFuBbodenniveau der beiden necuen
Joche wurde schon damals durch drei Stufen iiber die
ubrige Kirche erhéht, nicht zuletzt in Riicksicht auf die
Gewolbe der Taufkirche S. Giovanni in den Sub-
struktionen™. Der alte Hochaltar, der sich im Hexagon
befunden hatte, und das anschlieBende Chorgestiihl
wurden dann um 1375 in den Chor verlegt und véllig
erneuert™®. Wahrscheinlich erhielt der Hochaltar schon
damals seinen Platz im dritten (vorletzten) Chorjoch,

799 Stegmann-Geymiiller VII, Peruzzi, 2,
710 Lusini 1, 182-205.

M Lusini I, 238, Anm. 8.

712 Tusini I, 261 ff.



jenseits der neuen Stufen. Jedenfalls wurde um 1423 die
FuBbodenintarsie mit dem Psalmisten David ,,dinanzi a
I’altare maggiore von Domenico del Coro ausgefiihrt™3,
Das neue Chorgestithl stand ,intorno a’altare mag-
giore®.™ Die Kanzel des Nicola Pisano verblieb wohl
auf ihrem alten Platz ,,da lato del Vangelo sotto la Cupola
tra i due primi piloni ™5%,

Seit der Mitte des 15. Jahrhunderts hatte man in Florenz
begonnen, den Kapitelchor hinter den Hochaltar zu ver-
legen™8. Eine ihnliche Gesinnung muf3 Pandolfo
Petrucci angeregt haben, die Disposition des Sieneser
Doms zu indern. Bereits Francesco di Giorgio (gest.
1501) hatte einen Entwurf angefertigt, der das Chorge-
stithl hinter den Hochaltar verlegte ,,ad maiorem ornatum
dicte ecclesie et commoditatem cleri pro divinis™?,
Nachdem Petrucci am 21. Juni den Befehl erteilt hatte,
das Chorgestithl zu entfernen, ,ut spatiosor atque
amplior fieret®, fafite die Balia dann am 23. Juni 1506
den BeschluB3 zur Durchfithrung des Projektes?8,
Allerdings zeigten sowohl der Klerus als auch die Biirger-
schaft ihren Unwillen iiber diesen Eingriff des Tyrannen.
Am 4. August wurde der (gotische) Hochaltar um das
Bronzetabernakel Vecchiettas bereichert, das bislang
dem Ospedale della Scala gehort hatte™?. Am 23. August
schlieBlich wurde der Hochaltar neu geweiht??. Uber eine
Neuaufstellung des alten Chorgestiihls nach 1506 ist
nichts bekannt.

Die von Dagobert Frey identifizierten Entwiirfe Peruzzis
fiir den Umbau des Doms von Siena stehen in keinen
Zusammenhang mit den hier behandelten Ausstattungs-
projekten, die ausnahmslos mit dem unverinderten Bau
und der alten Orientierung rechnen?™. Die Ver-

13 Cust, Pavement masters, 91f.; Lusini I, 323, Anm. 89.
714 Milanesi 1, 312; Lusini I, 265.

5 E. Carli, Il pulpito di Siena, Bergamo/Milano/Roma 1943,
49.

M6 C. A, Isermeyer, Die Cappella Vasari und der Hochaltar
in der Pieve von Arezzo, in: Eine Gabe der Freunde fiir Carl
Georg Heise, Berlin 1950, 140f., Anm. 15.

17 Weller, Francesco di Giorgio, 396, Dok. Nr. CXLV.
718§, Tizio, Storia Senense, Siena, Biblioteca Comunale,
vol. VIT (MS), 3; Dr. H. Caspary bin ich fiir den Einblick
in seine Ausziige aus Tizios MS zu besonderem Dank ver-
pflichtet.

(G, Vigni, Lorenzo di Pictro detto il Veechietta, Firenze
1937, 81f.

Iz, o, cit.

71 D, Frey, 36-41. Ein Anhaltspunkt fir dic Datierung
dieser Gruppe findet sich in dem Blatt UA 582r (Frey,
Abb. 20). Uber die Befestigungsanlagen von Orbetello ist
eines der Erweiterungsprojekte fiir den Sieneser Dom skiz-
ziert. Peruzzis Inspekrionsreise durch die Maremma laBe sich
aber fiir August 1532 nachweisen (Milanesi 111, 115f.); ASS,
Balia 107, fol. 38 v s.:,,Lit comiserunt duobus de collegio tam
deputatis qualiter detsarent (?) magistrum baldassarem ad
portum herculis et quo opus est pro reparationibus locorum
sicuti tam ordinatum fuit et ei dari faciatur 3 aut 4 scutos,
pro tali itinere et pro bii esse et retarati magazinorum (?)
urbetelli et in subsequentia . . . montis et salis, diderunt

inderungen des Jahres 1506 scheint dagegen Peruzzis
Apsis-Entwurf in Wien vorauszusetzen. Statt des
geraden Chorabschlusses, wie ihn einer der beiden Um-
baupline des 14. Jahrhunderts zeigt™?, zeichnete Peruzzi
eine halbrunde Apsis mit umlaufender Pilasterordnung.
Das gotisierende Chorgestithl mit einem zentralen
Bischofsthron folgt der Kriimmung der Wand. Fiir die
Apsis wie auch fiir die Zwickel ist figiirlicher Schmuck
vorgesehen. Im Fries werden die Papstbiisten aufge-
griffen und um das zentrale Haupt Christi gruppiert.
Peruzzi beabsichtigte offenbar, das trecenteske Chor-
gestithl an den beiden Seitenschiffswinden wieder-
zuverwenden und in der Apsisrundung im gleichen Stil
weiterzufithren. Auch die Altartafel in der Mittelachse
der Apsis diirfte der spitmittelalterlichen Ausstattung
des Domes entstammen. Im iibrigen versuchte er, das
vorwiegend alttestamentarische Programm der FuB-
bodenintarsien mit Christus und der Reihe seiner Nach-
folger zu verbinden, indem er fiir beide Seiten-
joche der Wandzone das ,,Urteil des Salomo* und das
,,Urteil des Daniel®, fiir die Kalotte ,,Christus auf
Wolken thronend zwischen Moses und Elia* vorschlug.
Dabei scheint ihm eine Synthese des illusionistischen
Himmelsraumes, wie ihn Raffael in der Farnesina
dargestellt hatte, und spitantiker Mosaiksysteme vorge-
schwebt zu haben. Die Zwickelengel, in ihrer lissigen
Pose mehr antikische Viktorien als Herolde des ewigen
Lebens, sind kriftiger modelliert und sollten méglicher-
weise in Relief ausgefithrt werden. Der Figurenstil mit
der gummiartigen Biegsamkeit der Korper und den
ornamental flieBenden Kurven der Drapierung weist auf
die Zeit kurz nach dem Sacco di Roma.

Inwieweit der Umbau des Chors unter Peruzzis Leitung
tatsidchlich stattfand, ist bislang unbekannt. Da jedoch
bereits um 1544 Beccafumi die Apsis ausmalte und da
die baulichen Verdnderungen Peruzzis Zeichnung weit-
gehend entsprechen, besteht kein AnlaBl, daran zu
zweifeln™2. Das Chorgestiihl selbst wurde seit 1565 nach
B. Neronis Entwiitfen erneuert™,

105¢ DEr HocHALTAR (Turin, Biblioteca Reale)
Inv.-Nr. 15730; Bertini, 46, Nr.333; 30,5 x 37,2 cm;
Feder, Vorzeichnung und Pentimenti sichtbar; Verso be-
klebt; aus zwei Teilen zusammengesetzt; alte Aufschrift
»Balthasar Peruccius™ (Taf. LXXXa).

amplam commissionem camerario montis incidj faciendi ligna
in silvis marsiliane quae sint sufficientia ad faciendum
scalios (?) dictorum magazinorum dicti montis . . . Das
Presbyterium hitte vollig neue Dimensionen erhalten (vgl.
Frey, Tafel IV). Hochaltar, Kanzel, Chorgestiihl und Apsis
hitten entsprechende Verinderungen erfahren.

72 Lusini I, Abb. §. 170.

% Judey, Beccafumi, 111. Mancini (bei della Valle 111, 181)
spielt auf Schwierigkeiten beim Bau an, wenn er schreibt:
»» - - - quanto che di Siena si parti (Peruzzi) mal sodisfatto per
il pericolo corso per la nicchia del Duomo, come ognun sa...**

* Della Valle 111, 302-307 ; Banchi-Borghesi, 584f,
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Steht der Ausbau des Kapitelchors noch in unmittel-
barem Zusammenhang mit den Projekten Francesco di
Giorgios und den MaBnahmen von 1506, so kann der
Plan einer nochmaligen Erneuerung des Hochaltars erst
nach 1520 aufgekommen sein. Am 21. Mai 1532 erhalt
Peruzzi von Kardinal Spinola, dem als Camerlengo die
gesamten Antiken Roms unterstanden, die Erlaubnis,
»nonnullos lapides mamoreas et mischios diversarumque
sortierum ad conficiendum et ornandum altaria® von
Rom nach Siena schaffen zu lassen™5. 1536 ist der Hoch-
altar laut Inschrift vollendet: FRANCISCUS TOILO-
MAEUS AEDITUUS EX LIGNEO LAPIDEUM
STABILIVIT. A - D - MDXXXVI?8, Dal3 Peruzzi
die Erfindung des ausgefithrten Hochaltars zuzu-
schreiben ist, wird durch eine fliichtige Aufnahme des
G. A. Dosio mit der Beischrift ,,Questo sie lo altare del
duomo di Siena invenzione di baldasare sanese be-
stitigt™. Den figiirlichen Schmuck des Altars, die
Bronzeengel von Francesco di Giorgio und Giovanni di
Stefano und Vecchiettas Sakramentstabernakel, hatte
Peruzzi seinem Entwurf einzufiigen. So geht der aus-
gefithrte Altar nur in seinen architektonischen Elementen
auf Peruzzi zuriick und muf} in der vorliegenden Be-
trachtung {ibergangen werden.

Gegeniiber der kristallinischen Abstraktheit der aus-
gefithrten Version sind im Turiner Entwurf zusitzliche
Figuren vorgesehen. Der rechteckige Sockel ist dhnlich
dem ausgefithrten Altar, wenn auch in engerer Folge
durch geometrische Felder gegliedert. Dariiber erheben
sich drei Stufen gleicher Hohe, deren untere dem Recht-
eck des Sockels zu folgen scheint, wihrend die beiden
oberen bereits zur Kreisform des Tabernakels iiberleiten.
Das Kernstiick bildet ein tamburartiger Zylinder, vor

75 Milanesi 111, 114f. Bereits im Sommer 1531 miissen die
Arbeiten in vollem Gang gewesen sein, wie aus dem eigen-
hindigen Brief Peruzzis an Francesco Tolomei, Vorstand
der Domopera, hervorgeht (Siena, Biblioteca Comunale,
K XI 52, Nr. 38 [Filza Porri] ; s. Marri-Martini, 156, Anm. 12):
A Magnifico Francesco tolomej dignissimo operarjo dela
chiesa catrhedle (sic!) primo Septembre MDXXXI Messer
Francesco mjo magnifico et honorando, le stato da me Nicolo
da Carrara. ¢ per che dice aver. da pagare. certa quantita. di
denarj. a bernardino da menzano. il quale e venuto. per
pagare el censo soljto. per menzano. el dicto njcolo. carrara.
vorrja. che voj facesse luj debitore a bon conto. di lire vintj-
due. che monta el dicto censo. e dicto bernardino fusse
sbactuto. per dicto comunita di menzano. e secondo el mjo
parere vostra M. tia el po fare. sicuramente. secondo la opera
facta dele pictre cavate per lo altare. ne altro me occorre.
ad vostra. M. tia di continuo mj recomando Et di novo fo
fede. che selj possano pagare sicuramente e promecto. le
dicte ljre XXI]J. per dicto njcolo per el vostro Servitore
baldassarre architectore.*

726 Della Valle 111, 183-186. Die Kosten beliefen sich auf
insgesamt 6027 Dukaten, davon allein 882 D. fiir die aus Rom
bezogenen Africanostiicke.

#7 E. Luporini, Un libro di disegni di Giovanni Antonio
Dosio, in: Critica d’Arte 5 (1958), 49.
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dessen Feldern wiederum zwolf Tugenden sitzen. Die
drei geistlichen sind dem Betrachter zugewandt, von den
weltlichen sind nur ,,Prudentia®, ,,Constantia®, ,,Forti-
tudo® und ,, Temperantia® zu erkennen. Dieses Tugend-
programm nimmt moglicherweise Bezug auf die vier
Tugenden in den Seitenschiffspavimenten des erhéhten
Presbyteriums. Zwei der Bronzeengel stehen auf Wiirfel-
podesten der unteren Stufe, zwel weitere auf runden
Podesten des Tambours. Dann folgt, um drei weitere
Kreisstufen erhoht, Vecchiettas Bronzetabernakel. Die
Ungenauigkeiten in der Wiedergabe der Bronzeengel
und des Tabernakels erkliren sich wohl daraus, daB
Peruzzi sie aus dem Gedichtnis einzeichnete. Diese Idee
eines zylindrischen, von 12 Tugenden umgebenen
Altaraufbaus ist nicht minder ungewdéhnlich als die aus-
gesparte Offnung der ausgefiihrten Version, doch wesent-
lich unzweckmafiger, da das notige Altargeriit sich kaum
in der erforderlichen Weise neben dem kiinstlerischen
Schmuck des Altars behauptet hitte.

Die Zeichentechnik mit den kurzen, trockenen Schraffuren
und der Figurenstil stehen noch in unmittelbarer Nihe
zu den Entwiitfen fir S. Petronio, sodall ein Ent-
stehungsdatum vor 1527 nicht auszuschlieBen ist. Das
ausgefiithrte Projekt mag dann wihrend Peruzzis Sieneser
Aufenthalt (1527-1531) entstanden sein.

105d Die Kanzer (London, British Museum)
Inv.-Nr. 1948-12-13-4; Pouncey-Gere, 148, Nr. 248;
33,6 x 44,8 cm; Feder, laviert; horizontal durchge-
schnitten; links und rechts je ein Stiick der Architektur
spiter erginzt; allseitig beschnitten; Rickseite beklebt
(Taf. LXXXc).

Die Erneuerung des Presbyteriums scheint auch die
Kanzel des Nicola Pisano in Mitleidenschaft gezogen zu
haben. lhre alte Aufstellung unter der Kuppel mufite
dem Raumgefiihl der Renaissance widersprechen, und
so wurde sie ebenfalls in den Chor versetzt. Die mittel-
alterlichen Reliefs und der ganze feingliedrige Aufbau
mochten bei den Verantwortlichen der Dombauhiitte
mehr Verchrung als Bewunderung finden, so dali
Peruzzi, sei es im Auftrag, sei es aus eigener Initiative,
einen neuen Kanzelentwurf anfertigte, den man wieder-
um als Korrektur des dlteren Typus im Sinne der Hoch-
renaissance verstehen darf. Die Zwickeldevisen ,,Liber-
tas und ,,Opera“ bestitigen, dafl es sich um einen Ent-
wurf fiir die Domopera handelt. Nicht nur der ganze
oktogonale Aufbau, auch die Thematik der drei sicht-
baren Reliefplatten weisen auf Pisanos Kanzel. Wire ein
korrespondierendes Gegenstiick beabsichtigt gewesen,
so hitte Peruzzi kaum die ,,Kreuzigung Christi®, die
,»Anbetung der Kénige* und die ,,Flucht nach Agypten*®
wiederholt. Das Bediirfnis, eine reprisentativere Treppe
anzufiigen, und die Schwierigkeit eines #sthetisch be-
friedigenden Anschlusses mogen den Wunsch nach Er-
neuerung unterstiitzt haben.



Peruzzi ersetzt die acht gotischen Siulenarkaden durch
eine massive Wandarchitektur mit vorgestellten Siulen,
eine Hiufung architektonischer Glieder, wie sie un-
mittelbar an die Ecklosung des Palazzo Farnese erinnert.
Die komposite Ordnung umfalt ein reich ornamentiertes
Gebillk, dem als attikaartiger Aufbau das eigentliche
Kanzeloktogon folgt. Die Siulen finden ihre Fort-
setzung in kandelabertragenden Genien. Uber der ,,An-
betung der Konige* ist das Lesepult angebracht. Diese
schmuckhafte Kleinarchitektur gehért in die gleiche
Reihe wie das Hadriansgrab, die Gonzagaorgel oder der
Altar in Chatsworth. Nur sind die tragenden Elemente
hier vervielfacht. Das ist nicht nur ein bewulBiter Kon-
trast zur schwebenden Leichtigkeit der Pisanokanzel,
sondern wohl in erster Linie der Versuch, einen orga-
nischen Anschluf fiir die Treppe herzustellen. Betrachtet
man die heutige, dem Beccafumi zugeschriebene Lisung,
so ist dort noch ein Reflex von Peruzzis Vorschlag zu
spiiren: der einen Oktogonseite sind zwei Siulen vor-
gestellt, iiber denen der Verbindungssteg zur eigent-
lichen Treppe ansetzt. Ahnlich, doch ohne die Hirten
der heutigen Lésung mag Peruzzis Projekt ausgesehen
haben. Die heutige Treppe wurde 1543 laut Inschrift
vollendet™®, Kurz vorher muf3 die Kanzel ihren neuen
Standort links im ersten Chorjoch erhalten haben. Das
FuBbodenmosaik der Judithgeschichte (1473) wurde
dabei an seinem rechten Rande beschnitten.
Zeichentechnik und Figurenstil sind dem,,Fortuna“-Blatt
und dem Wiener Apsisentwurf so nahe, daB} sich die
gleiche Datierung um 1527—1529 anbietet. Trotz der
skizzenhaften Unfertigkeit verdient die ,,Anbetung der
Konige Beachtung, dieses Thema, das Peruzzis ganzen
Schaffensweg begleitet. Das Format und der Ort der
Anbringung legten das begrenzte Kompositionsschema
der Ponzettikapelle niher als die weit ausholende Erzihl-
weise des Bentivoglikartons. Doch wie hat sich die Auf-
fassung seither geindert! Die Kénige und ihr Gefolge
sind nicht mehr flichenparallel in wenigen Schichten
aufgereiht. Eine uniibersehbare Masse dringt aus dem
Hintergrund hervor, an ihrer Spitze die drei Konige in
lebhaftester Bewegung. Auch hier wieder vollzieht sich
die Aktion in einer konvexen Rundung, ist der Bildraum
von einem dimmrigen Chiaroscuro erfiillt, wirken die
Gestalten iiberlingt, ihre Korper biegsam und weich,
der Faltenwurf fliissig.

105e Die ScHaAuserrE DER CappELLA S. GIOVANNI
(London, British Museum)

Inv.-Nr. 1848-11-25-12; Pouncey-Gere, 146, Nr. 247;
20,7 % 28,1 cm; Feder und Koordinaten in Rétel; Recto
und Verso (Taf. LXXXIa).

Unabhingig von den Verinderungen des Presbyteriums,
doch ebenfalls fiir den Sieneser Dom bestimmt scheint

28 Della Valle III, 186f. Della Valle hilt sie ohne
zwingende Griinde fiir eine Erfindung Peruzzis.

ein Entwurf im British Museum. Die zwei Skizzen
auf Recto und die flichtigere auf der Riickseite zeigen
Alternativvorschlige fiir die Schauseite einer Kapelle.
Diese ist in der Arkadenéffnung fliichtig als Rundbau
charakterisiert. Auf ihrem Altar kann man die Statue
des Auferstandenen oder Johannes des Tiufers vor
einer runden Nische erkennen. Die zahlreichen Mal3e in
s»bracce” und ,,dite weisen nach Siena. Dort hat sich
aber nur eine Kapelle erhalten, die unmittelbar an den
vorliegenden Entwurf erinnert: die Cappella S. Giovanni
im linken Seitenschiff des Doms. Zwar ist es unbekannt,
ob man bereits in der ersten Hilfte des 16. Jahrhunderts
daran dachte, Donatellos beschidigte Johannesstatue
in der Cappella S. Giovanni aufzustellen, doch ent-
spricht Peruzzis Skizzierung auf hohem Sockel vor
ciner Rundnische etwa der heutigen Situation™®. Die
auf der linken Alternative eingetragenen MafBe kor-
respondieren nicht mit der ausgefithrten Eingangsfront
der Kapelle. Mit etwa 5 braccie liegt die Arkaden-
weite wesentlich iiber den 3,5 braccie des Entwurfs.
Man miillite also annehmen, dal um 1525-1530 die
Eingangsfassade nur in einzelnen Hausteinen wie etwa
den Siulenpiedestalen gearbeitet, aber noch nicht ver-
setzt war und daBl Peruzzi sich nun bemiihte, eine
kanonischere Lésung zu finden. In allen drei Alter-
nativen hitte er die Hingangsarkade wesentlich kleiner
gehalten, so dall das Gebilk iiber den Siulen bzw.
Pfeilern durchgezogen und die unproportionierte Auf-
einanderfolge zweier Ordnungen vermieden worden
wire. Dafl aber die Kapellenoffnung urspriinglich
erheblich schmaler war und kaum mehr als 1,50 m
lichte Breite maB, ist ihrer Innengliederung zu ent-
nehmen, in die der heutige Durchgang unorganisch
einschneidet. Uber dem Gebilk folgt dann eine reich
skulptierte Attika. Dall um 1530 noch keine endgiiltige
Loésung des Problems gefunden war, geht auch aus
einer Aufnahme des Dosio (um 1556-1576) hervor, die
in der Zone oberhalb der unteren Siulenordnung
wesentlich von der Ausfithrung abweicht??,

Die erste der drei Alternativen folgt dem klassischen
Triumphbogenmotiv des Titusbogens. Die Mitte der
Attika nimmt eine Reiterschlacht ein; links und rechts
sind vier weibliche Gestalten postiert, deren vordere
Pouncey-Gere als ,,Geometria et Arithmetica® identi-
fiziert haben. Die beiden hinteren diirften demnach
»Musica® und ,,Astrologia‘ darstellen. Auf der Attika
thront der Evangelist Lukas mit seinem gefligelten
Stier, beiderseits von Engeln flankiert. Das Programm
der zweiten Alternative ist weniger deutlich. Vertreter
der freien Kiinste sind hier nicht hervorgehoben, und
Lukas wird diesmal als Maler gezeigt. Die Architektur
wirkt wesentlich schlichter, von reliefierten Pfeilern ein-

729 LusinilL, 128f; H. W. Janson, The sculpture of Donatello,
Princeton 1957, 11, 196f.
70 Luporini, op. cit., 50, 62f.: fol. 126 v.
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gefaBit, doch in den Proportionen verwandt. Die Skizze
auf Verso schlieBlich versucht die heutige, grofiere
Arkadenoffnung mit der kleinen Eingangsoffnung der
beiden ersten Vorschlige zu verbinden, indem die
Eingangsfassade als monumentale Exedra mit Attika
gestaltet wird. Die seltsame Beischrift ,,Modernaccia
per accomodare le jstorie® unter der zweiten Alternative
hat einen leicht abfilligen Beigeschmack. Vielleicht
wollte Peruzzi damit die zweite Losung gegeniiber der
ersten kritisieren. Bot sie auch die Méglichkeit, ein
reiches Figurenprogramm an den Stirnseiten der Pfeiler
unterzubringen, so griff sie doch auf Vorbilder wie
Jacopo della Quercias Hauptportal von S. Petronio in
Bologna zuriick. Ein solches Dekorationssystem mulite
um 1530 als lingst veraltet gelten. Kopien der beiden
ersten Varianten befinden sich im Skizzenbuch des
Oreste Biringucci®™. Der Figurenstil schlieBt sich aufs
engste den Entwiirfen fiir die Apsis in Wien und fiir
die Kanzel in London an, und so mag die Zeichnung
ebenfalls nach 1527 entstanden sein.

105f AvTarRentwuRrF (Chatsworth, Sammlungen des
Duke of Devonshire)
Inv.-Nr.40; 37,4 x 45,3 cm; Feder, laviert (Taf. LXXIXb).

Ob der fein ausgearbeitete Entwurf fiir einen Altar mit
dem Dom von Siena zusammenhingt, lilt sich auf
Grund der spirlichen Beschriftung kaum feststellen.
Von den vier Nischenfiguren sind die Heiligen Ansano,
Lucia und Stephanus durch Attribute gekennzeichnet.
Mit etwa 11 x 13 braccie (6,42 x 7,59 m) erreicht dieser
Altar Ausmafle, die kleinere Kapellen oder Kirchen
von vornherein ausschlieBen. Die reiche korinthische
Ordnung gehort in dieselbe Reihe wie die des Hadrians-
grabs oder der Gonzagaorgel. Der Figurenstil ent-
spricht den Entwiirfen fiir die Fassade von 8. Petronio
in Bologna. Man wird daher eine Datierung vor 1527
annehmen miissen.

106 Aucustus UND DIE SIBYLLE (Siena, S. Maria di
Fontegiusta)
(Taf. LXXXII)

Das Fresko ,,Die tiburtinische Sibylle prophezeit
Augustus die Geburt Christi gehort zu den wenigen
malerischen Arbeiten, die mit einiger Sicherheit in
Peruzzis Sieneser Jahtre datiert werden konnen. Vasari
erwihnt das Presko nicht. Mancini zeigt sich besser
informiert und berichtet: ,,Vi sono appresso le cose di
Baldassare: tralascia (Vasari) la Sibilla che mostra il
vero Dio ad Ottaviano nella Madonna a Fonte Giusta,
fatta dopo il Sacco di Roma, che avanti detto saccho
haveva fatta la medessima a chiaro oscuro vicino a
S. Salvatore in Lauro di debil maniera...™ und:
by« « « coll’altar della Sibilla che mostra il vero lddio ad

1 Siena, Biblioteca Comunale, S IV 1, fol. 47s.
2 Mancini, Considerazioni 1, 77.
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Ottaviano che & nella chiesa della Madonna a Fonte
Giusta di Siena. Che la medesima historia et inventione
ha fatto in Roma nella detta facciata, et in vero & molto
diversa quella maniera di Fonte Giusta dal suo consueto,
ma molto simil a quello che fece dopp’haver visto il
buono in Roma™3“. Diese Ansicht blieb in der Sieneser
Kunstliteratur unangefochten bestehen™. Auch die
neuere Literatur ist Mancini einstimmig gefolgt™?,

Fiir die Beurteilung des urspriinglichen Zustandes ist
ein Stich des Raimondo Faucci, eines Florentiner
Stechers aus der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts,
wertvoll™S, Neben dem Zitat aus Vergils vierter Ekloge
nennt er auch den Maler, den Standort und die alten
MaBe von 11 x18 palmi (=2,453 x 4,014 m). Die
groBe Inschrift BALTHASSAR PERUZZI SENEN.
DELINEAVIT ET PINXIT am unteren Rand des
Bildes fehlt auf dem Stich. Statt dessen scheint das
Fresko an dieser Stelle um wenige Zentimeter tiefer
gereicht zu haben. Im tibrigen ist die Komposition die
gleiche. Die Altarmensa, die sich etwa in Hohe der
Inschrift befunden haben mubB, ist heute verschwunden,
die Laibung der Arkade mit Architekturornamenten
wohl des 19. Jahrhunderts gefiillt. Ob der vergoldete
Holzrahmen noch auf das 16. Jahrhundert zuriickgeht
oder spiter gegen die urspriingliche Rahmung aus-
getauscht wurde, ist schwer zu beurteilen. Jedenfalls
hatte Peruzzi auch im ,,Tempelgang Marii* ein Fresko
durch Rahmung als Tafelbild erscheinen lassen. Der
Erhaltungszustand des Bildes wird schon von den
ilteren Autoren beklagt. Im einzelnen sind die Farben

"3 Mancini, Considerazioni I, 189; vgl. op. cit., 200, wo
Mancini sich gegen Vasaris Zuschreibung des Freskos bei
S. Salvatore in Lauro an Polidoro wendet (VasMil V, 143).
7 H, Chigi bei Bacci 1939, 321; G. A. Pecci, Ristretto delle
cose notabili della citta di Siena ..., Siena 1761, 150; Della
Valle, Lettere 111, 192; Romagnoli, Bellartisti Senesi MS;
Faluschi 1815, 161 ; Faluschi, Guida artistica della citta di Siena,
Siena 1863, 128. In der Biblioteca Comunale zu Siena befindet
sich ¢in MS vom Ende des 17. Jhs. (?) mit einer ausfithrlichen
Beschreibung der,,Sibylle* und des Madonnenfreskosam Arco
delle due Porte (AI1I, 33, fol. 67-72): ,,Raccolta degli Autori
Sanesi codello stato ... fatto 'anno 1697 da un anonimo . ..
¢ copiata fedelmente da altra copia MS., che si conserva da i
Nobili Signori Malevolti I"'anno 1704 dal . G. M. M. 8.
75 Lanzi 179596, 1, 315f.; J. Burckhardt, Cicerone 1935, 1I,
321; Crowe-Cavalcaselle 1V, 417; Frizzoni 1891, 223; Kent,
46; Berenson 1932, 441; Venturi IX, 5, 406.

738 Laut Faluschi (1815) hat Teodoro Matteini aus Pistoia
(1754-1831) das Fresko fiir einen Fiirsten Chigi-Farnese
kopiert und haben Agostino Costa und J. Bonaiuti aus Gubbio
(1812) es ebenfalls gestochen. Zur Zeit von Francesco Bosios
Visitationsbericht (Siena, Archivio Arcivescovile, numero di
ordinamento provisorio 3094, Sacre Visite, anno 1575,
fol. 132v ss.) war dem Fresko noch kein Altar zugeordnet.
Dies geschah dann im Jahre 1624 (loc. cit., numero di ordin.
prov. 3105/11, Sacre Visite, anno 1624). Die ilteren Seiten-
altire wurden in groflere Distanz vom Hochaltar geriickt,
,»perche il Sacerdote celebrante non volta le spalle al santissimo
sacramento’‘. Romagnali (MS) nennt aullerdem einen Stich
R. Fauccis.



so  verdorben, die Physiognomien besonders der
Sibylle so iibermalt, dall Peruzzis Hand nur mehr in
der Frauengestalt links von der Sibylle und in der
ganzen Komposition sichtbar bleibt. So kénnen auch
die Farben, das Griin, Rot, Blau, Gold und die Zwischen-
tone, nicht mehr wirklich beurteilt werden.

Mehr noch als die ,,Anbetung‘“-Bentivogli und der
»Tempelgang® gab das Thema Peruzzi Gelegenheit,
die antike mit der christlichen Welt zu vereinen. Seit
Cavallinos verlorenem Apsisfresko von S. Maria in
Aracoeli zu Rom war es immer wieder dargestellt
worden®™. Die Eigenart des Freskos liegt jedoch nicht
in ikonographischen Neuerungen. Wie auf zahlreichen
fritheren Darstellungen zeigt die Sibylle dem Kaiser die
himmlische Erscheinung. Gefolge des Kaisers, Gefolge
der Sibylle und ein toskanischer Landschaftshintergrund
bilden das nétige Beiwerk. Line Anspiclung auf die
Griindung der Kirche von S. Maria in Aracoeli, wie sie
die Legende Aurea berichtet, unterbleibt?™s. Selbst auf
die Romkulisse wird wverzichtet. Stattdessen ist die
Fliche zu zwei Dritteln mit iiberlebensgrofen Ge-
stalten gefiillt, mit mehr als zwei Metern den michtigsten
in Peruzzis erhaltenem (Euvre. Sie sind auf engem
Raum zusammengedringt, und nur zwei schmale
Schlitze geben den Blick in die Landschaft frei, wo
zarte Biumchen kubische Hiuserkomplexe tiberschnei-
den. Das eine bezeichnet die Mittelachse und wirkt als
Trennlinie zwischen Kaiser und Sibylle. Diese reckt,
ganz jungfriuliche Hoheit, ganz Kiinderin cines neuen
Zeitalters, den Arm gebieterisch zum Himmel und weist
mit erhobenem Zeigefinger auf die Madonnenerschei-
nung. Thre Geste wirkt beschworend, als folge die
Erscheinung ihrem Wink. So eilt die Madonna, von
Engeln und Wolken umwogt, der Bildmitte zu. Ihr
wehender Mantel wird noch vom Rahmen iiber-
schnitten. Bei Ghirlandaio (Florenz, S. Trinita) oder
bei Nicolo Soggi (Arezzo, SS. Anunziata, 1527) gleicht
die Erscheinung einem michtigen Himmelskorper, auf
den die Sibylle aufmerksam macht. Demgegeniiber
konzentriert Peruzzi alles auf den Zeigegestus, hinter
dem selbst die kleinere, weil entferntere Madonna
zuriicktritt, Der goldene Sonnenkreis der Legenda
Aurea ist auf die Aura Maridi beschrinkt und verklirt
den verhangenen Himmel. Mit demiitig gesenkten
Lidern trigt die Madonna den Jesusknaben, der herab-
schaut, als sei es sein erster Blick auf die Erde. Augustus
ist als dlterer Mann mit Bart und zerfurchtem Gesicht,
doch mit athletischem Kérper dargestellt. Unter einem

»7 F. Piper, Mythologic der christlichen Kunst, Weimar
1847, 1, 485-490; L. Venturi, Una rappresentazione trecen-
tesca della legenda di Augusto e della Sibilla Tiburtina, in:
Ausonia 1 (1906), 93-95; Pigler, Barockthemen I, 471-474;
C. de Tolnay, Two frescoes by Domenico and David Ghirlan-
dajo in Santa Trinita in Florence, in: WallR Jb 1961, 237-250.
78 ], de Voragine, Legenda Aurea, I, 67,

10 Beiheft zum Rémischen Jahrbuch

breiten Blattkranz ragen die Spitzen seiner Krone
hervor. Der schwere Mantel bedeckt nur seine rechte
Schulter, so daB} der romische Brustpanzer, die Tunika
und das nackte linke Bein freiliegen. Mit dem rechten
kniet er auf einem zweigestuften Podest, das vielleicht
seinen Thron, vielleicht eine Abkiirzung der spiteren
,Ara Coeli* andeuten soll. Dieses Knien driickt Ver-
ehrung aus so wie die Gestik seiner Hinde Betroffenheit
und BErleuchtung. Seine weitgeoffneten Augen sind der
Erscheinung zugewandt, deren Licht auf seinem
Gesicht ruht. Neben ihm drei Begleiter: ein jugend-
licher Krieger mit buschigem Romerhelm, ein birtiger
Orientale mit Turban und eine asketische Minner-
gestalt, mit ihrer schmalen Nase, ihren schrig gestellten
Augen, dem gestickten Gewand und den Sandalen
vielleicht ein Byzantiner. So konnten die drei Gefolgs-
leute des Kaisers die Teile und Sprachen des rémischen
Reiches reprisentieren, in denen sich das Christentum
ausgebreitet hat, Ghirlandaio unterscheidet ebenfalls
einen Krieger, einen Birtigen und einen Turbantriger
unter den kaiserlichen Begleitern und ordnet der Sibylle
vier wenig differenzierte Frauengestalten zu. Gegeniiber
der Skepsis und dem Unwillen der Gefolgsleute, die
nur die Sibylle, nicht aber die Erscheinung sehen,
schaut die vordere Gefihrtin der Sibylle als einzige
gelassen auf den Betrachter. Sie ist dhnlich gekleidet
wie diese, trigt den Zopf um den Kopf gewunden und
scheint etwas ilter. Hinter ihr, nur im Ausschnitt
sichtbar, der Kopf einer dritten, wie cine Nonne
gewandeten Frau.

Der Stifter der Kapelle ist unbekannt. Der Text des
Bildes liefert jedoch keine Anhaltspunkte, nach mehr zu
suchen als nach einer Verkiindigung der Geburt
Christi, wie sie fir eine Madonnenkirche naheliegt. In
der Komposition versucht Peruzzi, die aufragenden
Vertikalen mit dem halbrunden Abschlu3 der Malfliche
in Ubereinstimmung zu bringen. Die Madonna schmiegt
sich der Rundung an, der Arm der Sibylle greift sie auf
und leitet sie tiber die Hand und den Kopf des Kaisers
zum Turban seines Begleiters zuriick nach oben. Ahnlich
hatte Raffael in seiner ,,Madonna di Foligno® das
Halbrund in den Képfen der unteren Zone aufgegriffen.
Auch die Geste der Sibylle ruft Raffaels erste rémische
Jahre in Erinnerung. In der ,,Disputa® weist ein
birtiger Greis den heiligen Ambrosius mit dhalich
hochgestrecktem Arm auf die christliche Trinitit im
Himmel hin. Im iibrigen ist der Geist Raffaels nur noch
in der Monumentalitit der Figur und in der drama-
tischen Interpretation des Bildgeschehens lebendig. Die
konvexe, gedringte Gruppierung der Figuren und ihre
Uberlﬁngung konnten schon in der ,,Fortuna‘“-Allegorie,
der ,,Merkur“-Allegorie und den Szenen des Portal-
entwurfs fiir den Dom von Siena beobachtet werden.
Neu und fiir Peruzzi iiberraschend sind der tiefe Augen-
punkt, die weiche, voluminése Bildung der Gewiinder,
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vor allem aber die kaprizidse Auffassung der Figuren,
die so postiert sind, daB jeweils nur ein Bein wirklich
sichtbar bleibt. Alle diese Neuerungen werden ver-
stindlich, wenn man einen Einflu von Antonio da
Trentos Chiaroscuroholzschnitt des gleichen Gegen-
standes annimmt, der zwischen 1527 und 1531 nach
einem Entwurf Parmigianinos angefertigt worden sein
duirftes?. Beide Kompositionen sind so verwandt,
daB ein Zusammenhang kaum zu leugnen ist. Da sich
Parmigianinos Turiner Vorstudie seitenverkehrt zu
dem Stich verhilt und die ganze Erfindung Parmigia-
nino niher steht als Peruzzi, ist es wahrscheinlich, daB
das Fresko nach dem Stich entstand. Es wire dies der
einzige Nachweis fiir einen unmittelbaren Einflu} Par-
migianinos auf Peruzzi. Schwerer zu beurteilen bleibt
die Beziehung der ,,Sibylle von Fontegiusta® zu Rosso
Fiorentinos ,,Transfiguration® in Citta di Castello,
die im Sommer 1528 in Borgo San Sepolcro begonnen
und dort nach einer Unterbrechung 1530 vollendet
wurde™. Citta di Castello und Borgo Sansepolcro liegen
etwa 100 km ostlich von Siena, und es mull offen-
bleiben, ob und wie Peruzzi das Original zu Gesicht
bekam™9. Am deutlichsten wirkt die Ubereinstimmung
der beiden Werke in der aufrecht stechenden Midchen-
gestalt. Aber auch zwischen Peruzzis ,,Byzantiner®™ und
Rossos zentralem Krieger, in der Gewandbehandlung,
in den Physiognomien und in den Lichtern sind Ge-
meinsamkeiten zu spiiren. Peruzzis (Buvre zeigt ja immer
wieder, wie hellhérig er jede neue Stromung zu ver-
arbeiten wulite, wie kurz aber auch solche Eindriicke
oft nur anhielten. So wird man die ,,Sibylle von
Fontegiusta®, Peruzzis bedeutendstes Spitwerk, in die
Zeit um 1530 datieren diirfen.

Neue Anregungen von sienesischer Seite wie von
Sodoma oder Beccafumi, den bedeutendsten Malern
der Stadt wihrend dieser Jahre, werden in der ,,Sibylle
von Fontegiusta® nicht sichtbar. Peruzzi war in erster
Linie am ,,disegno® interessiert, den Rosso in viel
stirkerem Mafle besal3. Peruzzis Fresko scheint hingegen
auf die jiingere Generation weitergewirkt zu haben.
Bine Zeichnung des Bartolomeo Neroni greift die
Komposition auf und variiert sie im Stile Peruzzis,
nimmt ihr aker die Spannung und Konzentration des
Freskos™.

7380 I, Oberhuber, Katalog der Austellung ,,Renaissance in
Ttalien. 16. Jahrhundert”, Albertina, Wien 1966, 130, Nr. 198,
Abb. 28 mit Bibliographie.

% Barocchi, Il Rosso Fiorentino, 70-75.

M0 [aut Romagnoli (Bellartisti Senesi) sandte die Balia
Peruzzi am 22. Sept. 1529 ins Lager des kaiserlichen Heeres,
das am 15. Sept. Arezzo erobert hatte (G. Capponi, Geschichte
der florentinischen Republik, Leipzig 1876, 11, 373f.). Diese
Nachricht hat sich jedoch durch kein Dokument verifizieren
lassen (Gaye II, 207 ff.; s. 0. S. 21).

"1 New York, Metropolitan Museum, Inv.-Nr. 80.3.147;
26,7 % 20,3 cm; Feder und Bister; als B. Neroni; Kent,
Tafel 68 als Peruzzi.
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107 Die FreskEn DER VILLA BELCARO (Belcaro bei
Siena)

Die Fresken der Villa Belcaro werden weder von Vasari
noch von Mancini erwihnt, lassen sich jedoch durch
das Datum ,,1535% in den Dekorationen der Kapelle
in die letzten Jahre von Peruzzis Leben datieren. Fabio
Chigi denkt in seinem ,,Elenco®* noch an Beccafumi?™2,
und als erster hat wohl Fra G. della Valle in Peruzzi
thren Autor erblickt™?, Diese Ansicht wurde von den
meisten Autoren der Folgezeit iibernommen, wenn auch
Wicar und Frizzoni mit Recht auf die groB3en Schwichen
der Fresken hingewiesen haben™4,

Den von Camaiori zusammengestellten Dokumenten
ist zu entnehmen, da die Festung Belcaro seit 1482
unbewohnbar war, dal sie 1525 von den Bellanti an
die Turamini verkauft wurde und daB Crescenzo
Turamini bei seinem Tode 1543 grofle Summen in
,»palatium tenimentum et fortilitium® investiert hatte?5.
Der Grundril (UA 346) veranschaulicht, wie eingehend
Peruzzi sich mit dem Ausbau des alten Kastells be-
fal’te™. Der Palast muBl damals zumindest in Teilen
seiner Grundmauern schon gestanden haben, da der
Wohnblock UnregelmiBigkeiten zeigt, die kaum in
Peruzzis Absicht gelegen haben koénnen und die in
seinem Umbauvorschlag durch vorgeblendete Hof-
arkaden im Innern verdeckt werden. Peruzzis Uffizien-
projekt kann jedoch den Umbauten unter Crescenzo
Turamini nicht zugrundegelegen haben, da die Haupt-
treppe dort auBerhalb des Wohntraktes zu liegen kime.
Wahrscheinlich zwangen die Kosten zu einer Redu-
zierung des Projektes auf die bloBe Herstellung und
Regularisierung des Wohntraktes, auf den Bau einer
Kapelle und einer Gartenloggia. Die heutige Hof-
fassade (und das gegeniiberliecgende Wirtschafts-
gebiude?) geht auf eine Restaurierung des 19, Jahr-
hunderts zuriick™?, DaB3 Peruzzi an dem Umbau beteiligt
war, beweisen Kapelle und Loggia, die man schwerlich
einem anderen Architekten Sienas vor 1535 wird
zuschreiben konnen. Mit Fresken ausgestattet sind das
der Treppe vorgelagerte Vestibiil, die Kapelle und die
Gartenloggia™8,

72 H, Chigi bei Bacci 1939, 328.

73 Della Valle 111, 192 4.

M4 Lanzil, 315; Romagnoli, Bellartisti Senesi, loc. cit. : Crowe-
Cavalcaselle 1V, 417 (die Autoren haben die Fresken nicht
geschen); Frizzoni 1891, 220-224; L. Pollini, 1l castello di
Belcaro (Siena), in: Siena Monumentale II, 2 (1907), 1-49;
G. Camaiori, Memorie storiche di Belcaro, in: Bollettino
Senese di storia patria 20 (1913), 305-383; Kent, 50f.;
Berenson 1932, 442; Venturi IX, 5, 406f.

75 Camaiori, Dok. Nr. XVI, XVII, XXV,

1é Kent, Tafel 74; Venturi XI, 1, 415.

77 Camaiori, 357, 359.

M8 ygl, die Grundrisse und Schnitte des ausgefithrten Baus
bei Pollini, op. cit.



107a Das Paris-UrtEIL
(Taf. LXXXIIT)

Im Spiegel des wohl unter Peruzzi eingezogenen
Muldengewolbes des Vestibiils ist das Parisurteil dar-
gestellt. Diese friesartige Komposition verrit ganz die
Eigenart Peruzzis: Die seichte Biithne mit ihrem welligen
Gelinde, die knorrigen, halb iiberschnittenen Stimme,
der homogene dunkelblave Hintergrund, der sich nur
im rechten Drittel 6ffnet, und schlieflich die rhythmisch
reihende Anordnung der Figuren rufen sofort die
beiden Figurenfriese der Farnesina ins Gedachtnis. Fiir
Peruzzi spricht aber auch die Nihe zu Raffael, dessen
»Parisurteil”, seinerseits eine Umformung des Sarko-
phagreliefs der Villa Medici, der Komposition von
Belcaro zugrundeliegt™. Peruzzi tibersetzt jedoch nicht
nur die Landschaft, sondern auch die Gestalten und
ihre Gruppierung ganz in die Sprache seines Spitstils.
Vor allem verzichtet er auf die starke Riumlichkeit, die
Raffaels Gruppen ein eigenes Zentrum, seinen Gestalten
allseitige Aktionsmoglichkeit gewihrt. Statt dessen sind
simtliche Gestalten der Komposition in drei eng
begrenzten Schichten untergebracht, die lediglich
gegeneinander ausponderiert, nicht aber durch einen
echten Aktionsraum verbunden werden. DaB die
Komposition nicht in ihre Teile zerfillt, ist ihrer rein
zweidimensionalen Verkniipfung 2zu danken, jener
Girlandenbewegung, die von der Musengruppe iiber
den Arm des Paris zu Venus und von Minervas Gewand
zu den FluBgéttern weiterschwingt. Die neun Gotter,
die zusammen mit den drei konkurrierenden Goéttinnen
die olympische Zwolfzahl ergeben, harren als fester
Reliefblock rechts oben im Himmel auf den Schieds-
spruch des Richters. So entsteht jene glisern gespannte
Bildhaut, in der die Figuren eine ihnliche Gitterfunktion
erhalten wie die Siulen in der Fassade des Palazzo
Massimo.

Die rhythmische Anordnung statuarischer Gestalten in
der Fliche bedeutet eine Riickwendung zum Stil der
Sala del Fregio, zur Periode also vor Raffaels Einfluf.
Wiihrend dort jedoch die Gestalten von sprithendstem
Leben erfiillt sind, jede in Spannung zu einer anderen
und in vollster Aktion steht, macht sich im ,,Parisurteil
eine kiihle Stilisierung bemerkbar, die den Ablauf der
Handlung lihmt. Narzistisch und prezios, als seien sie
in die Betrachtung ihres Spiegelbildes versunken, stellen
die spréden Akte ihre Nacktheit zur Schau. Diese
Unterkiihlung ist wohl ein charakteristisches Symptom
des toskanischen Manierismus, dem sich Peruzzi hier
stirker noch als in der ,,Sibylle von Fontegiusta®
anschlie8t. Die Gestalten sind noch feingliedriger, noch
iberlingter, die Képfe noch kleiner, die Bewegungen
noch gezierter geworden.

9 Bartsch X1V, 197, Nr. 245; Frommel 1962, 270; Kauff-
mann 1963, 60.

10*

All dies gilt fiir den ,,disegno®, fiir die Komposition,
die kaum einem anderen als Peruzzi zugeschrieben
werden kann, Anders die Ausfithrung, die zweifellos
unter den Retuschen der letzten Restaurierungen
gelitten hat, deren hélzerne Hirte, deren anmutslose
Trockenheit und deren befremdliche Physiognomien
aber keinesfalls mit dem Meister der ,,Sibylle von
Fontegiusta® vereinbar sind. Immerhin scheint diese
ausfithrende Hand Peruzzis Karton genau gefolgt zu
sein, denn bis in die Drapierung, bis in die Modellierung
der Kérper bleibt seine Eigenart spiirbar.

Besondere Beachtung verdient der Groteskenfries, der
das Fresko allseitig umrahmt. Zierliche Minerven
balancieren auf ihren Rockschleppen und flankieren
eine Gorgonenbliite. Eulen und andere Vogel wippen
auf zerbrechlichen Gewichsen um einen Kandelaber-
sockel — all dies durch drahtiges Rankenwerk mit-
einander verbunden und streng tektonisch zwischen
die beiden Rahmenleisten eingespannt. Das Ornament,
in dem sich der Formwille eines Kiinstlers oft am
freiesten entfaltet, bezeugt den gleichen Hang zum
Feingliedrig-Prezidsen, zum Uberlingten, Zerbrech-
lichen, zu rhythmischer Girlandenbewegung in der
Fliche und zur Vergitterung einer unbestimmten
Raumtiefe wie das Fresko. Die vom Frate Della Valle
geschilderten Chiaroscuroszenen unterhalb des Ge-
wolbegesimses mit Darstellungen von Priapos, Silen
und Bacchanten sind verdorben.

107 b DIeE GARTENLOGGIA
(Taf. LXXXIV)

Die Dekoration in den drei Hingekuppeln der benach-
barten Gartenloggia verrit den gleichen Geist. In
Anlehnung an die ersten vatikanischen Loggien und
an das Badezimmer des Kardinals Riario sind die beiden
seitlichen Joche in Pergolakuppeln verwandelt. Ihre
luftige Konstruktion ist von feinem Rankenwerk durch-
zogen, Friichten und Blumen aller Art, die aus ippigen
Buketts in den Pendentifzwickeln aufwachsen. Zwischen
den Holzstiben sind dhnlich der Stanza d’Eliodoro Tep-
piche mit kleinen mythologischen Szenen gespannt,
wihrend die Durchblicke in den heute weiBgrauen,
urspriinglich  vielleicht blaBblaven Himmel verschie-
denste Vogel fiillen. Dieses Dekorationssystem steht in
der Auffassung den Fresken der Cancelleria so nahe,
dal} wiederum nur Peruzzi als der Erfinder gelten darf.
Weniger phantasievoll ist das Mitteljoch durch ein
geometrisches Rahmengerist in zahlreiche kleine Felder
runden, achteckigen, rhombischen, rechteckigen und
quadratischen Formates eingeteilt, die sich zu einem
Achsenkreuz ordnen. Die nahezu gleichmaBige Fillung
aller Felder mit Gestalten oder miniaturartigen Szenen
und die helle, sehr restaurierte Farbigkeit schaffen
einen verwirrenden, undifferenzierten Eindruck, wih-
rend etwa die ,,Volta Dorata® der Cancelleria durch
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Farbe, Format und Ornament belebt und organisiert
wird?0.

Dieses kleinteilige Dekorationssystem mit seinen pikan-
ten Motiven erinnert viel mehr an Giulio Romanos um
1527/28 datierbare Gewdlbefresken der Sala dei Venti
im Palazzo del Te als an die monumentaleren Vorbilder
Raffaels™, An einen Einflu Giulios méchte man auch
bei der Szene des ,,Gigantenkampfes®* denken, die dem
Gigantenkampf des Palazzo del Te nahesteht™2, Von
Kontakten Peruzzis zu Giulio in den Jahren nach dem
Sacco di Roma ist allerdings nichts bekannt. Die
einzelnen Motive aus der antiken Mythologie scllen
sich wohl kaum zu einem komplizierten Programm
zusammenschlieBen, sondern sind als ,,cose divertenti®
wie in den Friesen der Farnesina oder der Loggia der
Villa Madama zu verstehen™3,

107 ¢ D1 KApELLE™
(Taf. LXXXVa, LXXXVIa)

Die wertvollsten Anhaltspunkte zur Beurteilung von
Peruzzis malerischer Titigkeit in Belcaro liefert die an
die Loggia angrenzende Kapelle. lhre cinfache, von
dorischen Pilastern flankierte Giebelfassade und ihr
Inneres mit dem zentralen, von einer Hingekuppel
iiberwélbten Laienraum und der halbkreisformigen
Apsis sprechen die Sprache Peruzzis. Auch das den
ganzen Innenraum umfassende Dekorationssystem fiigt
sich in seiner antikisierenden, tektonisch-klaren Viel-
teiligkeit seinem (Euvre ein. Sockelzone, aufgehende
Wand und Gewélbe sind durch ornamentierte Gesimse
voneinander geschieden. Den Sockel schmiickt eine
fingierte Marmorinkrustation. Die gleichfalls fingierte
Wandarchitektur dariiber 6ffnet in der Apsis einen
Durchblick auf ein ansteigendes Gelinde, auf dem,
gerade noch von der Kapellenmauer tiberschnitten, die
thronende Madonna und vier Heilige erscheinen. Dal}

70 Zur Restaurierung der Loggia s. Della Valle I1I, 194;
Frizzoni, 220f.; Camaiori, 333f.

71 Hartt, Giulio Romano, 115.

“ Hartt, Giulio Romano, 153f.: um 1531-1534.

7 I, Linkes Joch: Mitteltondo: ,,Buropa und der Stier;
4 Seitenfelder: Stiere und Meerestiere, Jungfrauen auf
Pferd.

I1. Mitteljoch: a) ,,Orpheus spiclt vor den Tieren**; b) ,,Apollo
und Marsyas®'; ¢) ,,Hippomenes und Atalante®; d) ,,Perseus
und Medusa®™; 4 Eckrhomben mit Gotterliecben (,,Apollo
und Leukothea®™ [?], ,,Mars und Venus®, |, Jupiter und Juno®,
»Merkur und Herse™ [?]), 8 hochrechteckige Felder mit
olympischen Géottern (Ceres, Bacchus, Minerva, Jupiter,
Mars, Venus, Apollo, Diana), Fillfelder (Cleopatra, Leda
etc.).

III. Rechtes Joch: Mitteltondo: ,,Diana und Aktaion®.
Nebenfelder: a) ,,Pluto und Proserpina®; b) ,,Venus und
Mars im Netz des Vulkan®; ¢) ,,Gigantenkampf*; d) ,,Diana
und Endymion®.

74 Nach Merlottis Zeugnis (fol. 630) wurden die Fresken
der Kapelle im Jahre 1868 von dem rémischen Maler Ernesto
Sprega restauriert.
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die ,,Santa Conversazione** auBerhalb des Sanktuariums
und dennoch in der irdischen Sphire einer Landschaft
inszeniert wird, ist bezeichnend fiir jene Spitphase der
romischen Renaissance, in der die transzendenten
Aspekte hinter den dekorativen zurlicktreten. In die
Wandabschnitte der Apsis sind Nischen eingelassen,
deren Heilige keinen geringeren Realititsgehalt be-
anspruchen als die Heiligen vor dem Fenster. Die
Wandpfeiler dazwischen, wie die ganze Apsiskalotte,
schmiicken rechteckige Felder mit Szenen, Inschriften
oder Ornamenten, wihrend der Blick in die okta-
gonalen Offnungen der Hingekuppel durch Teppiche
mit den Evangelistendarstellungen und durch das von
Putten gerahmte Wappen der Turamini verdeckt wird.
Das schematische Feldersystem der Gewdlbe zeugt von
ihnlicher Phantasielosigkeit wie das Mitteljoch der
Gartenloggia. Beide stehen sie in so eigenartigem
Kontrast zum Einfallsreichtum der Seitenjoche der
Loggia oder zu Peruzzis gesicherten Werken, dal sich
die Frage erhebt, ob er hierzu mehr als fliichtige Skizzen
geliefert haben kann.

Die lkonographie geht wohl von den beiden Titel-
heiligen der Kapelle, Jakobus und Christophorus, aus,
denen die beiden Katharinen, Petrus (?) und Paulus bei-
gesellt werden™, AuBergewohnlich daran ist lediglich
die Darstellung des Jakobus Maior als betagten Kriegers
mit Panzer, Helm und Kreuzbanner. Nur die Muscheln
auf der Fahne erinnern an seine herkommlichen Attri-
bute. Er tritt hier in seiner Eigenschaft als ,,Miles
Christi®® auf, in der er auch in der kleinen Szene der

%5 Camaiori, 372f.;

L. Apsisofinung (von links nach rechts): Katharina von Siena,
Jakobus Maior als Miles Christi (Réau II1, 696f£.), Johannes
der Tiufer als Knabe, Christophorus, Katharina von Ale-
xandria.

II. Linke Wandnische: Petrus.

I1I. Szenen im linken Apsispfeiler: a) ,,Enthauptung des
Jakobus Maior“; b} ,,Uberfiihrung scines Leichnams nach
Compostella®® (Legenda Aurea 1, 39f.; Réau III, 699). 1V.
Rechte Wandnische: Paulus.

V. Szenen im rechten Apsispfeiler: a) ,,Christophorus lil3t
seinen Stab griinen™; b) ,,Marter des Christophorus® (Le-
genda Aurea I, 65341.).

VI. Apsiskalotte: untere Reihe: a) ,,Jakobus im Kampf
gegen die Sarazenen® (Réau III, 700f.); b) ,,Kreuztragung
Christi**; ¢) ,,Beweinung Christi®*; d) ,,Auferstehung Christi®;
e) ,,Christophorus und der Einsiedler** (?) (Legenda Aurea I,
651); mittlere Reihe: fiinf Sibyllen; obere Reihe: finf
Tugenden (Constantia, Caritas, Fides u. a.).

VIL. Hingekuppel: vier Evangelisten; die beiden Inschriften
im linken und rechten Apsispfeiler spiclen auf die Heiligen
der S. Conversazione an: ,,MARTIRIUM SUBIT HIC
HEC DULCIA VULNERA GESSIT, auf die Marter des
Jakobus und die Stigmata der Katharina von Siena; ,,SCAN-
DIT AD ASTRA ROTA HEC | HIC DULCIA PONDERA
PORTAT®, auf die Marter der Katharina von Alexandria und
die Trigerdienste des Christophorus. Vier weitere Spriiche
an den Winden der Kapelle haben mehr allgemeinen reli-
gitsen Charakter und stammen méglicherweise aus einer
spiteren HEpoche.



Apsiskalotte gegen die Sarazenen reitet. Dieser spanische
Aspekt des Apostels ist zweifellos auf die Cappella degli
Spagnuoli bei S. Spirito in Siena zuriickzufiihren, deren
Liinette Sodoma 1530 mit dem beriihmten Reiterbild
des ,,Jakobus in der Schlacht von Clavijo® schmiickte™s,
So ist auch im Pferd des Kalottenfeldes noch deutlich
die Erinnerung an Sodoma lebendig. Mit dem Jahre 1529
wire also neben dem Vollendungsdatum 1535, das
Crescenzio Turamini mit seinen Initialen am Triumph-
bogen der Kapelle anbringen lieB, auch ein Terminus
post gegeben. Damit erhebt sich aber die Frage, wie weit
Peruzzis Anteil an der Ausmalung der Kapelle reicht.
Von 1527 bis 1534 lebte Peruzzi in Siena, um dann
spitestens um die Jahreswende 1534/35 nach Rom
zuriickzukehren. DaBl er um 1535 noch in Siena titig
war, ist dokumentarisch nicht nachweisbar und sowohl
wegen seiner zahlreichen rémischen Verpflichtungen
als auch wegen seiner Auseinandersetzungen mit der
Balia unwahrscheinlich. So darf man annehmen, dal3
erst nach seiner Abreise aus Siena die FPresken der
Kapelle vollendet wurden.

Vasari nennt unter Peruzzis Schillern drei Maler:
Francesco Senese, Virgilio Romano und Bartolomeo
Neroni, genannt ,,Il Riccio®. Von Virgilio und Fran-
cesco ist bisher kein Werk bekannt geworden. Der
einzige, der sich zwischen 1527 und 1535 in Siena
nachweisen ldBt, ist Bartolomeo Neroni®™?. Nun lassen
sich zwar einige Gemeinsamkeiten zwischen Riccios
Fresken und der Kapelle von Belcaro feststellen: Eine
Identitit der Hinde scheint jedoch ausgeschlossen™3,
Riccios Figuren sind geschmeidiger, seine Gewinder
flieBender, sein Inkarnat atmender und sein Stil steht
insgesamt Sodoma niher als die trockene, holzern-steife
Hand in Belcaro. So muli die Frage der Ausfithrung
einstweilen offenbleiben.

Die Erfindung der Figuren stammt auch in der Kapelle
zweifellos von Peruzzi. Der hohe Augenpunkt fiir die
Gestalten, ihre iiberlingte Proportionierung, die kleinen
Képfe, die archiologische Akribie in der Riistung des
,»Jakobus®, schlieBlich die verschiedenen Typen selbst
und die Auffassung ihrer Standmotive sind charakte-
ristisch fiir Peruzzis Spitstil. Ein Vergleich etwa des
,,Christophorus® in Edinburgh mit dem ,,Christo-
phorus* der ,,S. Conversazione* macht deutlich, was

76 Cust, Sodoma, 196f.

%7 (C, Brandi, B. Neroni, in: Th-B XXV (1931), 393; 1534
erhilt er von der Maurerzunft den Auftrag zur Ausmalung
der Cappella dei Quattro Coronati (Milanesi 111, 122), dic erste
groBere malerische Arbeit, nachdem er 1532 in den Chor-
biichern fiir Final Pia 21 Szenen nach Sodomas Fresken in
Monte Oliveto Maggiore kopiert hatte (Cust, Sodoma, 243).
1536/37 arbeitet er dann an ecigenen Fresken in Monte
Oliveto Maggiore.

8 yol, etwa den Kopf des Christophorus mit dem Birtigen
der Christusgruppe in ,,Christus und die Ehebrecherin®™ in
Monte Oliveto Maggiore.

der ausfithrende Kiinstler von Peruzzi iibernommen hat
und wo er verdndert.”8* Der Typus der ,,Caterina von
Siena® kehrt fast identisch in den Zeichnungen des
British Museum und des Victoria and Albert-Museum
wieder™. Die illusionistische Offnung einer Apsis in
die Landschaft schlieBlich findet ihre Analogie auf cinem
Entwurf Peruzzis, der sich nur in der Kopie des Sieneser
Skizzenbuches erhalten hat709,

Die Oberfliche der Kapellenfresken hat unter den
Restaurierungen so sehr gelitten, dall auch hier der
urspriingliche Pinsel nur noch an einigen Stellen sichtbar
ist. Wahrend etwa die beiden ,,Christophorus®“-Szenen
im rechten Apsispfeiler fast wie die Erfindung eines
Nazareners anmuten, scheinen die beiden ,,Jakobus®-
Szenen kaum verindert. Uberhaupt gehéren diese beiden
Felder zum besten, was sich von der Ausstattung der
Villa erhalten hat. Ohne jede Hirte, mit freiem, lockerem
Pinsel sind die Figuren miniaturhaft aufgetupft, sicher
in der Zeichnung, souverin in Pose und Bewegung,
meisterhaft in Lichtfiihrung und Kolorit. Es wire
denkbar, dall Peruzzi, wie Raffacl im Ceres-Kopf der
Loggia di Amor e Psiche, scinen Schiilern hier ein
Exemplum gab, an dem sie sich im Laufe der Aus-
fihrung orientieren konnten. Farben wie das Kupfer-
griin und Goldgelb, Weinrot, Violett, Ocker und Schnee-
weill etwa der ,,Enthauptung des Jakobus® bilden
in der Tat die wesentlichsten Elemente der Palette.
Die stilistischen Abweichungen von der ,,Sibylle von
Fontegiusta® legen das spitest mogliche Datum nahe.
Die Tafel des Palazzo Chigi-Saracini und die Ent-
wiirfe fiir die Villa Belcaro diirften daher um 1533/34
entstanden sein. Beziehungen zu Sodoma sind hier
ebenso wenig festzustellen wie in der ,,Sibylle von
Fontegiusta®. In den iiberlingten, malerisch gelockerten
Figtirchen der ,,Jakobus*“-Szenen meint man hingegen
cinen entfernten EinfluB Beccafumis zu spiiren, der
scinerseits in den Fresken des Palazzo Bindi-Sergardi
(1527/28) und des Palazzo Pubblico (1529ff.) von den
archiologischen, perspektivischen und anatomischen
Kenntnissen seines einstigen Lehrers Peruzzi pro-
fitiert™ (Taf, LXXXVa).

108 Luxa unp Enpywmron (Siena, Sammlung Chigi-
Saracini)

70 x 127 cm; Ol auf Holz2 (Taf. LXXXVIDb).

Fiir die Eigenhindigkeit der beiden linken Wandfelder
in der Kapelle der Villa Belcaro spricht auch eine
unbekannte Holztafel mythologischen Inhalts. Thre
minutiose Feinmalerei ist stark mitgenommen, besonders
in den urspriinglich vergoldeten Partien wie im Wagen,

758%s u, Nr. 120.

™ sow N 122, 135

%0 fol. 1515, u. Nr. 110.

71 Judey, Beccafumi, 61-70.

"2 Freundlicher Hinweis Dr. D. Sanminiatelli.
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im Binderschmuck der Luna und in dem Halbmond,
der sich iiber ihrem rechten Arm befand. Der nacht-
blaue Himmel, die schimmernd weiBen Rosse, das
himbeerrote Gewand der Luna, ihr lichtgriines Kopf-
tuch und die vielen zwischen Weil3, Ocker, Braun und
Griin wechselnden Zwischenténe im schlafenden Fn-
dymion, in den Tieren, der Landschaft oder in den
Wolkchen schaffen jenen mirchenhaften Zauber, den
Peruzzi seinen besten Hrzihlungen zu geben weil3. Die
Komposition bedient sich antiker Motive, ohne un-
mittelbar an einem der zahlreichen Sarkophagreliefs
dieses Themas anzukniipfen. Dort ist das Gespann
meist vom schlafenden Endymion abgewendet, wihrend
Luna herabsteigt, um sich dem Geliebten zu nihern?,
Peruzzis Komposition greift dagegen auf die Szene
,»Cephalus und Aurora® im Fries der Sala delle Pro-
spettive zurlick, die nicht nur in kleinen Details, sondern
auch in der Umsetzung des Mythos ins Mirchenhaft-
Dekorative der Sieneser Tafel entspricht. Auch der
geschichtete Hintergrund mit den Bauminseln, dem
Hirten und dem fernen Horizont links kniipft
dort an.

Alle diese Gemeinsamkeiten verbergen nicht, dall sich
Peruzzis Stil seit der Zeit um 1518 grundlegend ge-
wandelt hat, Die Gestalt der Diana ist fein und zerbrech-
lich geworden, hat die Fiille und das Pathos der Raffael-
zeit verloren. Der iiberlange Arm steht kaum mehr in
organischer Verbindung mit dem Koérper, ihr kleiner
Kopf ist zur lieblichen Maske erstarrt. Diese Preisgabe
aller Monumentalitit, aller Dramatik, dieses Abriicken
vom Geiste Raffaels stellt die Sieneser Tafel in eine
Reihe mit dem ,,Parisurteil und den ,,Jakobus®-
Szenen der Villa Belcaro. Alle drei Kompositionen
werden durch eine statische, flichenparallele Girlanden-
bewegung zusammengehalten und zeichnen sich cher
durch Geschmack und Virtuositit als durch Unmittelbar-
keit aus. Der Hund im ,,Parisurteil* oder die Landschaft
in der Uberfithrung des ,,Jakobus nach Compostella“
zeigen, daBl die Gemeinsamkeiten bis ins Detail reichen.

109 Mapoxna MmiT CATERINA VON SIENA (Siena, Arco
delle Due Porte)
(Taf. XCIc)

Zu den wenigen wohl eigenhindigen Malereien aus
Peruzzis Spitzeit gehort die ,,Madonna® am Arco delle
Due Porte™. Schon Pecci bedauert den Zustand des
stindig der Witterung ausgesetzten Freskos: ,,...['Im-
magine di Maria, con §. Caterina da Siena, tra due
Archi delle due Porte che fu dipinta a fresco da
Baldassarre Peruzzi da Siena, ed & una delle pochissime

%63 Robert I11, 1. Abteilung, Tafel XII-XXV.

"4 Pecci 1761, 501, ; Faluschi 1815, 59 ; Romagnoli, Cenni, 20;
De Cataldo 55; Berenson 1932, 441; Venturi IX, 5, 406,
fig. 230 zeigt das Fresko in wesentlich besserem Zustand als
heute).
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Pitture che di questo famoso Professore, benche
Sanese, con ammirazione degli Intendenti, s’osserva.”
Und eine Beschreibung aus dem Ende des 17. Jahr-
hunderts erginzt den fragmentarischen Eindruck:
,»Questa pittura ¢ in poco buono stato, perche & stata
sempre esposta all’intemperie dell’aria . .. La Madre di
Dio tiene a sedere sui ginnocchi il Pargoletto D. Reden-
tore che scherzando corrisponde alla festa, ed allegrezze,
che pargoleggiando gli fa S. Giovannino, che sta in
piedi avendo presa con una manina una gota di Gesu
per constringerlo a voltare per darli un bacio, ed il
S. Bambino col collo voltato sta in atto di darglielo con
volto ridente, con bella maniera e con graziosissima
voltatura. T.a S. Madre assieme con S. Caterina osserva
con trasporto di genio questo spettacolo che le da
sommo piacere. Il volto della Madonna ¢ composto di
belle fattezze, e la sua fisiognomia ¢ soave a segno, che
ben si comprende che non le si puo chieder grazia con
purita di cuore, senza sicurezza di ottenerla, essendo
essa il vero ajuto dei peccatori, la consolatrice degli
afflitti. I Puttini sono ridenti, belli, graziosi quanto mai
possano essere, e pieni di viva nobilta, e Baltassarre
sommo Architetto . . . ha saputo riempire questo Quadro
da lui dipinto di tutte quelle bellezze d’immagine, di
cui & suscettibile. Non si descrive di questa pittura la
S. Caterina, perche ben si vede, che e stata dipinta da
altro Pittore, essendo di meschino disegno, e di piccol
partito . . .79, Im folgenden wird der zunchmende
Verfall des Freskos beklagt, die Anfertigung eines
Stiches und die Anbringung einer schiitzenden Glas-
scheibe empfohlen. Das Datum und den Stifter, wohl
einen Privatmann, verschweigen die Quellen?,

Trotz der weitgehenden Zerstérung der unteren Bild-
zone ist die Komposition im UmrtiB noch erkennbar:
in leicht diagonaler Ansicht die thronende Madonna
mit dem Christusknaben auf ihrem linken Knie, in der
Rechten das Schriftband des kleinen Johannes mit dem
»Ecce Agnus Dei®, Dieser beugt sich tiber das rechte
Kanie der Madonna, um einen Kuf3 auf die Wange des
Christusknaben zu driicken. Christus hilt mit beiden
Hinden das Kreuz des Johannes, das in diagonaler
Verkiirzung bis in Kopfhéhe der Madonna aufragt.
Wihrend die Madonna ihre ganze Aufmerksamkeit dem
Spiel der beiden Kinder zuwendet, kniet etwas abseits
links Caterina von Siena, traditionell in Tracht und
Gestus, und blickt andidchtig auf Matia.

Den Typus und die Gewandung der Maria, das ver-
liebte Spiel der Kinder und die ganze Auffassung der
Szene haben Raffael und seine Schule in zahlreichen
Vatianten vorgebildet (vgl. etwa die ,,Heilige Familie
unter der Eiche®, Prado oder die ,,Kleine heilige
Familie®, Louvre). Nur ist Caterina als sienesische
Stadtheilige an die Stelle Josephs oder Annas getreten.

5 5. 0. Anm. 734.
¢ Auch der heutige Besitzer liel} sich nicht ermitteln.



Darin erinnert das Fresko an die etwa gleichzeitige
»S. Conversazione® im British Museum, die fiir einen
dhnlichen Zusammenhang gedacht gewesen sein mag”7.
Mit dem Rot des Gewandes, dem Griinblau des Mantels
und dem Weil3 des Schleiers der Madonna, dem Gelb
des Untergewandes, dem Schwarz des Mantels und dem
Weill des Schleiers der Caterina folgt auch die Farbig-
keit der Bildtradition. Dabei verrit die Oberfliche an
den wenigen erhaltenen Stellen einen fein lasierenden,
sensiblen Pinsel, ohne von spiteren Ubermalungen
entstellt zu sein. Ob die Caterina von der Hand eines
Schiilers oder Nachfolgers Peruzzis stammt, wie die
Beschreibung meint, ist allerdings nicht mehr zu ent-
scheiden. Ihr Typus steht dem der,,S. Conversazione® im
British Museum so nahe, daBB zumindest die Erfindung
Peruzzi durchaus zuzutrauen wire.

Der schlechte Zustand entzieht das Fresko einer ein-
gehenderen Analyse. Immerhin macht die ,,S. Conver-
sazione™ des British Museum die Zuschreibung an den
spaten Peruzzi wahrscheinlich. Der innige und intime,
noch immer an Raffael gemahnende Madonnentypus
dieser beiden Kompositionen hebt sich wohltuend von
der holzernen Leblosigkeit der Madonna in Belcaro ab
und dokumentiert aufs schonste Peruzzis religitsen
Spitstil.

Das einzige von Vasari aufgefiithrte figiirliche Werk
Peruzzis in Siena, der Orgelprospekt von S. Maria del
Carmine, war bereits im 18. Jahrhundert ver-
schwunden?8,

110 Das ,,Taccuino SenesE® (Siena, Biblioteca Co-
munale)

Inv.-Nr. S1V 7; 21 % 28 cm und einige kleinere Blitter;
Feder und Rétel (Taf. XCIl¢c, XCVc).

Seit Giuseppe Ciaccheri im Jahre 1780 das Skizzenbuch
in Rom erwarb, ist es in den meisten monographischen
Arbeiten tiber Peruzzi erwihnt oder diskutiert worden69.
Geymiiller hat wohl als erster an seiner Eigenhindigkeit
gezweifelt, nachdem er in sechs heute verschollenen
Originalzeichnungen Peruzzis Vorlagen des Skizzen-
buches wiedererkannt hatte™?. Nach einer oberflich-
lichen Untersuchung von Weese unternahm dann Egger
eine systematische Beschreibung des komplexen Be-
standes™, Dabei gelang es ihm, zahlreiche Entwiirfe
auf den Einzug Kaiser Karls V. in Rom zu bezichen,

767 g, u. Nr. 123.

78 VasMil 1V, 596f., 603; I. Chigi bei Bacci1939, 306; von
Pecei und Faluschi wird die Orgel nicht mehr erwihnt, eben-
sowenig von V. Lusini, La chiesa di S. Niccold del Carmine
in Siena, Siena 1907 ; nach Milanesi (111, 51f.) wurde die Orgel
1511/12 in Auftrag gegeben.

78 Della Valle 111, 199; VasMil 1V, 607, Anm. 2; F. Donati,
Elogio di Baldassare Peruzzi, Siena 1879.

0 H, von Geymiiller, Raffacllo studiato come architetto,
Milano 1884, 35, Anm. 57; Egger 1902, 10, Anm. 2.

1 Weese 1894, 77-85; Egger 1902, 1-44.

dessen Vorbereitung den beiden pipstlichen Archi-
tekten wohl im November 1535 iibertragen worden
war. Durch Vergleiche der Handschrift und gesicherter
Peruzzizeichnungen mit entsprechenden Blittern des
Skizzenbuches fithrte er den eindeutigen Nachweis, dal3
es sich bei den meisten um Kopien nach verschollenen
Zeichnungen Peruzzis handeln mufB. Das wichtigste
Argument der fritheren Autoren fiir die Bigenhindig-
keit des Skizzenbuches, die Notiz auf fol. 35¢ ,,fu di
me baldasere perucio el donai a Messer Jacopo melighino
ed a Messer pierantonio salimbeni‘ bezieht Egger nicht
auf das Skizzenbuch, sondern auf den auf fol. 35r
dargestellten Cippus, den Peruzzi seinen Freunden
Meleghino und Salimbeni iiberlassen hitte. Einen
Terminus post fiir die Datierung des Skizzenbuches
gibt Egger in der Kopie der Grabinschrift des im
November 1549 verstorbenen Perin del Vaga, die
in der Handschrift den anderen Notizen genau ent-
spricht (fol. 9v). Anfechtbar hingegen ist der Terminus
post von 1583, den Egger in den beiden Ansichten
des ,,Pidagogen® der Niobidengruppe auf fol. 16v und
17w erblickt. Der dort dargestellte ,,Pidagoge® befand
sich seit Beginn des 16. Jahrhunderts in der Sammlung
Ciampollini und diente bereits Pollajuolo als Vor-
lage™. — Die Handschrift des Skizzenbuches, deren
Autor bisher nicht nachgewiesen werden konnte,
deutet auf einen Kiinstler der Generation Sallustio
Peruzzis, Bartolomeo Neronis und G. A. Dosios. Alle
spiateren Versuche, dennoch in Teilen des Skizzen-
buches Peruzzis eigene Hand zu erkennen, setzen sich
iiber Eggers zwingende Beweise hinweg™3.

Von den 120 bezeichneten Seiten des 60 Blatt starken
Skizzenbuches lassen sich neun mit Studien fiir den
Einzug Karls V. (fol. 21r, 25v, 28v, 29r, 30r, 31t,
381, 391, 401)"™, zwei mit St. Peter (fol. 28, 36v)7,
zwei mit dem Dom von Siena (fol. 28v, 31v)7 und
zwel mit S. Domenico in Siena (fol. 32t, 37v)77 in
Zusammenhang bringen. Weitere Blitter reihen sich
diesen Gruppen mit einiger Wahrscheinlichkeit an. Es
wiirde dies darauf deuten, daB ein groBler Teil der
Vorlagen aus Peruzzis letzten Lebensjahren stammt.
DalB dies jedoch nicht fiir alle Vorlagen gilt, zeigt
fol. 4r, dessen Original hichstwahrscheinlich wihrend
der Zusammenkunft Leos X. mit Franz 1. im Dezember

2 (. Huelsen, Das Skizzenbuch des G. A. Dosio im staat-
lichen Kupferstichkabinett zu Berlin, Berlin 1933, 27, Nr. 131.
7 G. Pignotti, 1l taccuino di Baldassare Peruzzi, in: Rassegna
d’arte senese 15/16 (1922/23), 38-52; Kent, 69; V. Mariani,
Dal |, Taccuino®™ di Baldassare Peruzzi, in: L' Arte 32 (1929),
262-265; Venturi XI, 1, 438f.; G. De Angelis d’Ossat, Gli
archi trionfali ideati dal Peruzzi per la venuta a Roma di
Carlo V, in: Capitolium 18 (1943), 288f.; Pouncey-Gere, 149,
" November/Dezember 1535; Egger, 26-38.

7 um 1531-1535?; vgl. D. Frey 1915, 31.

7 Um 1532; Frey, 40f.; s. 0. S. 141.

77 Um 1532; Egger, 32, 37; Chierici, 193, 74.
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1515 in Bologna entstand™®, Diese Zeichnung bietet
einen wichtigen Anhaltspunkt fiir die Beurteilung der
Vorlagen. Wihrend die oben angefiihrten Studien sehr
wohl in einem Skizzenbuch Peruzzis vereinigt gewesen
sein konnten, ist dies fiir fol. 4r unwahrscheinlich. Man
wird daher annehmen miissen, daB3 der Kopist entweder
nach verschiedenen Skizzenbiichern des Meisters zeich-
nete oder aber nach einzelnen Blittern®. Die tibrigen
Zeichnungen lassen sich mit Ausnahme zweier Gruppen,
wie schon Weese und Egger glauben, ebenfalls mit
Peruzzis Stil vereinbaren. Bei der einen Gruppe
(fol. 42v-45r) handelt es sich um dilettantische
Architektur- und Perspektivstudien, deren Ornamentik
(fol. 431, 44v) auf die Zeit nach Peruzzis Tod deutet;
bei der anderen um teilweise lavierte Federzeichnungen,
die in manchem an den Umkreis des Taddeo Zuccari
erinnern (fol. 61, 6v, 17r, 19v, 20r, 20v, 45r, 45v,
48r, 48v, 49v, 501, 51r, 52-54).

Die GewiBheit, dal das Sienesische Skizzenbuch nicht
nur Kopien nach Vorlagen Peruzzis, sondern auch
spiter datierbare Objekte wie die Grabinschrift Perinos
und die Gruppe fol. 42-45+¢ enthilt, zwingt dazu, bei
jeder Skizze neu zu entscheiden, ob sie sich mit Peruzzis
Stil vereinen liit. Und da man mit Vorlagen aus ver-
schiedensten Epochen seines Wirkens rechnen mul,
kann es wenig zur Kenntnis seiner Entwicklung und
insbesondere seines Spiitstils beitragen.

Neben den Architekturentwiirfen, den Antiken-
aufnahmen, die Egger in seinem Katalog meist identi-
fiziert hat, und den Kopien nach den Illustrationen der
»Hypnerotomachia Polifili®®**‘ sind hier vor allem die
eigenen figiirlichen Erfindungen zu betrachten. Wie
zahlreiche figiirliche Antikenaufnahmen verraten auch
cinige der figiirlichen Kompositionen und Skizzen
unverkennbar Peruzzis Eigenart. Auller dem Triumph-
bogen fiir Franz 1. sind dies vor allem die Madonnen-
studien (fol. 3v, 5r, 12v, 131), der Apostel Paulus
(fol. 31), ein Greis mit gedffnetem Mund (fol. 8r), die
Dorfvedute (fol. 1r) und das um die Siulen gedringte
Volk (fol. 121). Jede von diesen Darstellungen findet
Parallelen in Peruzzis gesicherten Werken.

111 WersLicHE GEWANDSTATUE (], Weld, The Manor
House, Lulworth, Dorset)

Ince Blundell, 18, Nr. 1571; Zuschreibung an Peruzzi
durch Pouncey (Taf. XCIIb).

Als wichtiges Argument fiir die Authentizitit der
meisten Votlagen diirfen auch zwei figiitliche Zeich-

18 0. N33,

7 Dal} sich im Nachlall Peruzzis mehrere Skizzenbicher
fanden, geht aus den handschriftlichen Querverweisen seines
Sohnes Sallustio hervor (vgl. UA400; ,,...una bona parte di
questo tempio si ¢ in quello libro longo® oder UA 439:
»s - - - in un libro piciolo ce ne una altra parte ed e misurata®™).
80 Eoger 1902, 16.

"1 Ince Blundell, Catalogue . . ., 3, Nr. 157.
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nungen gelten, die in Stil und Gegenstand genau dem
Sieneser Skizzenbuch entsprechen. Ein Blatt in einer
englischen Privatsammlung, das durch eigenhindige
Ziffern fiir Peruzzi gesichert ist und den faserig freien
Stil der Spitzeit aufweist, stellt eine sitzende weibliche
Gewandstatue in Ansicht, Pose sowie Technik fast
genau iibereinstimmend mit fol. 7v des ,,Taccuino
Senese® dar und gehorte wohl dem gleichen Komplex
an wie die Vorlage von fol. 7v.

112 SrrzENDER MIT PHRYGISCHER Mirze (London,
British Museum)

Inv.-Nr. 1946-7-13-270; Pouncey-Gere, 149 Nr. 250,
19,8 % 33,7 cm, Feder, laviert, Vorzeichnung in Kreide
(Taf. XCIId).

Ebenfalls aus Peruzzis letzten Jahren muf die Zeichnung
eines Sitzenden mit phrygischer Miitze stammen. Die
zerflieBende Massigkeit der Gestalt, der weiche, span-
nungslose Strich, die schematischen Schattenlagen
konnen besser noch als auf anderen Blittern die Eigenart
von Peruzzis Spitstil wveranschaulichen. Doch die
nervise Unruhe vor allem des Konturs geben Pouncey-
Geres Zuschreibung an den Meister wohl recht. Auch
hier und in den Architekturskizzen auf verso ist die
Nihe zum ,,Taccuino Senese‘ unverkennbar.

113 BirTtiGER ROMER (Berlin, Kupferstichkabinett)
KdZ 17975; 19,6 % 25,2 cm; Feder; frither Polidoro da
Caravaggio zugeschrieben (Taf. XCIDb).

Kriftiger im Strich und den ,,Jiingern am Olberg*
und ,,Androklus und dem Lowen® verwandter ist die
Federzeichnung eines sitzenden R&mers mit Bart, die
ebenfalls dem Umkreis des ,,Skizzenbuches* angehort.

114 SkizzensraTT (Florenz, Uffizien)
149 F; 13,1 % 20,4 cm; Feder; Zuschreibung an Peruzzi
durch Egger (?) und Pouncey (Taf. XCVb).

Eine weitere Parallele zum ,,Taccuino Senese® findet
sich auf einem Skizzenblatt, das bereits Egger Peruzzi
zugeschrieben zu haben scheint™2 und das ncuerdings
Pouncey wieder unter den ,anonimi“ der Uffizien-
zeichnungen entdeckte. Neben den Studien zweier
Kopfe, zweier Putten und eines sitzenden Jiinglings ist
der Torso einer Amazonenstatue dargestellt. Dieser
Torso kehrt nun auf fol. 5r des ,,Taccuino® neben
einer Madonnenstudie wieder™?. Obwohl sich beide
Skizzen bis in Einzelheiten gleichen, reichen die Uber-
einstimmungen nicht aus, um die eine als Kopie der
andern auszuweisen. Man wird daher annehmen diirfen,
dafl dem Zeichner des ,,Taccuina® eine dem Uffizien-
blatt verwandte Skizze der gleichen Stilstufe vorlag.

782 Siche altes Foto des kunsthistorischen Institutes der
Universitit Graz mit der Aufschrift ,,Peruzzi* in der Fotothek
der Bibliotheca Hertziana.

783 Egaer 1902, 20f.



Der Zeichenstil des Blattes liBt sich am besten der
Phase um 1525-1527, der Zeit des ,,Paulus* in Madrid
und der ,,Akte‘* in Verona, zuordnen, wenn auch eine
spitere Datierung nicht auszuschlieBen ist.

115 Gorrvarer IN DEN Worken (Paris, Louvre,
Cabinet des Dessins)

Inv.-Nr. 11133; 32,3 x 44,1 cm; Feder; Zuschreibung
an Peruzzi durch Pouncey (Taf. XCIIIb).

Dem Umkreis des ,,Taccuino Senese* steht eine Feder-
skizze nahe, die wiederum durch ihren sensiblen Kon-
tur, durch ihre schwungvollen Schraffuren und durch
die konzentrierte Kraft ihres Ausdrucks das Gefille
zwischen Original und Kopie veranschaulichen kann.
In der reliefhaften Profilansicht des mosaischen Gott-
vaters lebt noch die Erinnerung an Michelangelos
Sixtinische Decke weiter.

116 KorrstupieN (London, British Museum)

Inv.-Nr. 1874-8-8-32, Pouncey-Gere, 138, Nr. 240;
21,7 % 23,4 cm; Feder, auf Verso Feder, laviert; auf
Recto Notizen Peruzzis sowie in spiterer Hand des
16. Jahrhunderts ,,di mano Baldasar de (Si)ena‘ und
,,di Baldassare*

(Taf. LXXXVIIIa, b).

Recto vereinigt eine Dame, einen Knaben und einen
Jingling zu einer Gruppe, die sich wie zufillig einem
Kreis mit Studien tiber die numerischen Verhiltnisse
zwischen Kreis und Fiinfeck einfugt™. Mit Recht
wurde auf die Verwandtschaft dieser Gruppe mit
venezianischen Halbfigurenbildern hingewiesen. Wick-
hoff und ihm folgend Pouncey-Gere haben daher ein
frithes Entstehungsdatum um 1511, wihrend der Jahre
engerer Beziehungen zu Sebastiano del Piombo, an-
genommen. Ein Blick auf die Zeichnungen der
Farnesinazeit lehrt jedoch, daBl der krakelurenhaft freie
Strich besonders der Gewandfalten kaum mit der
metallisch feinen Handschrift um 1510-1512 zu ver-
einbaren ist. Eine Datierung in die Zeit nach 1527 wird
aber auch durch die pointierte Tracht der Dame wahr-
scheinlich. Die geschniirten Puffirmel mit den unruhigen
Durchbrechungen am Unterarm finden sich erst auf
Darstellungen nach 152575, Francesco da Olanda etwa
gibt um 1538 die Tracht der Sieneserin fast identisch
wieder™, Einen letzten Anhaltspunkt fiir die spite
Datierung liefert schlieBlich einer der handschriftlich
vermerkten Namen. Als einzige Personlichkeit wird ein
,.Messer Lorenzo nesecchi® mit vollem Namen
genannt. Mit groBer Wahrscheinlichkeit ist Lorenzo

1 Wickhoff 1899, 193f.; Wickhoff, Uber einige italienische
Zeichnungen im British Museum, in: JbPrKs 20 (1899), 203
5 L, Ozzola, Tl vestiario italiano dal 1500 al 1550, Roma
1940, 44 1. ; vgl, etwa Tizians ,,La Bella® (Florenz, Pal. Pitti),
um 1536.

%6 Francesco da Olanda, fol. 2, 3v.

Carnesecchi gemeint, das einzige bekannte Familien-
mitglied dieses Vornamens in der Zeit zwischen 1510
und 1536, der im April 1529 die Delegation nach
Arezzo zu den Truppen des Ercole von Ferrara leitete,
1530 nach der Ubergabe von Castrocaso an die kaiser-
lichen Truppen nach Cervia verbannt und 1534 zum
Prokurator der Florentiner Verbannten in Rom gewihlt
wurde™?, Peruzzi kann also zwischen 1529 und 1534
in der Toskana, wahrscheinlicher aber 1534/35 in Rom
mit Carnesecchi zu tun gehabt haben.

Auf Verso ist neben weiteren Kopfstudien ein auf
einem Felsen sitzender Satyr skizziert, der im Typus an
die Panisken der Villa Madama erinnert, in der Auf-
fassung aber matter, unplastischer und flichengebun-
dener wirkt und damit der Stilstufe des ,,Paris“~Urteils
der Villa Belcaro niher steht.

117 AvrcerkreEsrE Korrsrupien (Wien, Albertina)?8
(Taf. XIXa)

Mit der gleichen Wahrscheinlichkeit liBt sich das
Fragment mit zwei Kopfen, das spiter dem Wiener
Studienblatt aufgeklebt wurde, in Peruzzis letzte Jahre
datieren. Es entspricht nimlich der Pfeiler auf Verso
in MalBl und Gestalt einer der GrundriBBvarianten fiir
S. Domenico in Siena, so daBl die Zeichnung um 1532
angesetzt werden darf™. Im Pathos der Kopfdrehung
verrit sich die Nihe zum Londoner Blatt, auch wenn
die Feder hier weniger grofiziigig gehandhabt ist und
statt der ausholenden Strichlagen piinktelt, kritzelt,
schraffiert und mit Licht- und Schattenwerten model-
liert, Dabei scheint es, als eigne den Wiener Kopfen
wirmeres Leben, menschlicherer Ausdruck als den
Londoner Studien, in denen sich die Gefahr eines
kithlen Schematismus bemerkbar macht. LieBe sich
also der Versuch, das Londoner Blatt um 1534/35
anzusetzen, verifizieren, so wire ein weiterer Fingerzeig
gegeben, wie sich Peruzzis Stil wihrend seiner letzten
Lebensjahre wandelte. Es wire dies aber eine dhnliche
Tendenz, wie sie von der ,,Sibylle von Fontegiusta“
zu den Fresken von Belecaro beobachtet werden konnte.

118 Zwer StupieN EINES WEIBLICHEN Kopres (Braun-
schweig, Herzog Anton Ulrich-Museum)

1182a 5,6 % 8,8 cm; Feder auf rotgetdntem Papier; ver-
stimmelte Aufschrift: Peruzzis (?) ,,as(?)-spectar me
doglia*“ (Taf. XCIIIf).

™7 B. Varchi, Storia Fiorentina, Firenze 1857, I, 393, 11, 23,
180f., 241, 276f., 402, 409, 413, 111, 9, 75f.

188 i N 2L

789 Chierici; die Kirche S. Domenico war am 4. Dez. 1531
abgebrannt, sodall Peruzzis Pline und damit das Wiener
Fragment kaum vorher angesetzt werden kénnen; s. ASS,
Patr. Resti 2249, fol. 3 v:, ,Nota come la chiesa di S. Domenico
brucio I’Anno mile cinquecento trenta uno la notte di
Sta. Barbara . ., .**
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118b 8,5 x9cm; Feder auf rotgetontem Papier 790,

Nicht zuletzt durch den Charakter der Aufschrift wird
die Zuschreibung zweier fliichtiger Skizzen an Peruzzi
wahrscheinlich gemacht, die urspriinglich wohl in einem
Blatt vereinigt waren. Die Handschrift ist jener auf dem
Verso der Wiener Kopfstudien eng verwandt. Dem
Wiener Fragment stehen auch die aufgeloste, teigig
weiche Konsistenz des Kopfes am nichsten und der
Zeichenstil, der sich zu keinen klaren Schraffuren meht
ordnet, sondern mit willkiitlichen Krakeluren Plasti-
zitit und Helldunkel schafft, so daB zumal bei dem
zweiten Kopf Peruzzis Autorschaft zunichst proble-
matisch erscheint,

119 StuptexsrATT (Paris, Ecole des Beaux-Arts)
Inv.-Nr. 249; 9,7 x 22,1 cm; Feder; Zuschreibung an
Peruzzi durch P. Pouncey (Taf. LXXXVIIDb).

Auf Recto des Wiener Fragmentes ist ein langgestreckter
Grundril skizziert, der moglicherweise mit dem Umbau
von Peruzzis Sieneser Wohnhaus in Zusammenhang
steht™0*, Wenn aber Skizzen fiir das Wohnhaus mit
solchen fiir S. Domenico auf einem Blatt vereinigt
witren, so wiirde dies darauf deuten, dafl auch der Umbau
dieses spitmittelalterlichen Hauses erst gegen 1532
erfolgte. Eine Variante des gleichen Grundrisses taucht
nun auf einem doppelseitig bezeichneten Blatt in der
FEcole des Beaux-Arts auf. Dal diese interessante Skizze
in Siena entstanden ist, beweist auch die Studie fiir die
Modernisierung des Palazzo Pubblico, den Peruzzi als
Stadtbaumeister zu betreuen hatte™. Somit wire auch
diese Zeichnung in die Zeit um 1532 zu datieren.

AuBer den architektonischen Skizzen, einigen Zahlen
und einer verstiimmelten lateinischen Maxime — ,,pro-
prium enim stult . . .“— enthilt das Blatt zwei Varianten
fiir einen Christophorus, eine antikisierende Aktfigur,
zwei Koépfe und einen Full. Durch die Freiheit des
Striches sind diese Studien aufschluBreicher fir den
spiten Zeichenstil Peruzzis als die meisten anderen.
Mit wenigen, krakelurenhaft zerflieBenden Strichen ge-
winnen die Christophorus-Varianten Gestalt; und der
Kopf mit dem aufgerissenen Mund darf als eine der
ausdrucksvollsten Dokumentationen des spiten Peruzzi
gelten. Kein Kontur, keine Form ist mehr klar um-
grenzt. Ein nahezu chaotisches Gewirr faseriger Linien
umschreibt Hals, Mund und Nase und verknotet sich
in der Augenzone zu einem unauflésbaren Labyrinth.
Ob sich der Mund dieser barbarischen Physiognomie
zum Schluck, zum Ruf oder zum Schrei 6ffnet, ist nicht
auszumachen. Jedenfalls wird er in groBter Anspannung
vorgefithrt und unterscheidet sich damit grundsiitzlich
von den fritheren Gestalten Peruzzis und ihrer Tendenz

70 Frdl, Hinweis Dr. R. Kultzen.
70035, 0. S. 20.

291 Frommel, Farnesina, 129f.
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zu statischer Ruhe. Wie eng beide Méoglichkeiten
nebeneinander bestehen, zeigt der Knabenkopf auf
Verso mit seinen duftigen und sparsamen  Linien,
wobei auch hier die Krakelur in Augen, Ohr oder
Haar die Einzelform tiberspielt. Diese typischen Merk-
male von Peruzzis spitem Zeichenstil erlauben es, dem
Pariser Blatt weitere Zeichnungen anzureihen.

120 Curistorrorus (Edinburgh, The National Gallery
of Scottland)

Inv.-Nr. 1625; 20,9 x 28,5 cm; Feder, laviert iiber
schwarzer Kreide; Verso leer; alte Aufschrift
BALDASS: DI SIENA™2 (Taf, LXXXVIIa).

Mit der linken ,,Christophorus“-Variante in der Pose
vollig identisch, wenn auch bekleidet und sorgfiltig
durchmodelliert, ist eine Studie in Edinburgh. Auch der
Zeichenstil gehért in den Krakeluren des Gewandes
und des Hintergrundes oder in der Auffassung des
Fufles unverkennbar der gleichen Stufe wie das Pariser
Blatt an. Das Pathos im aufwirtsgewandten Blick und
der ganze Kopftypus hingegen sind dem Wiener Frag-
ment so verwandt, dal sich auch stilistisch alle drei
Blitter zu einer Gruppe zusammenschlieBen. Der
Vergleich mit dem ,,Christophorus® der Kapelle von
Belcaro kann das starke Qualititsgefille zwischen
eigenhindigen und von Schiilerhand ausgefiihrten
Werken verdeutlichen. Vom Ausdruck des Kopfes, von
der Monumentalitit der Gestalt, der Kraft der Glieder,
dem Zauber der Landschaft ist dort nichts mehr zu
spiiren.

121 Srupiensrart (Mailand, Castel Sforzesco, Gabi-
netto delle Stampe)

Disegni preziosi, formato B, Nr. 4873; ehemals Samm-
lung Morelli™; 19,9 x 28,2 cm; Feder; alte Aufschrift
DI BALDASSARRE (Taf. XCa).

Drei Képfe erscheinen neben einem Luchs, einer Vase,
einem Auge, zwei Tauben und einem anatomisch
genauen Minnerbein. Der Alte mit Kappe, hingender
Nase und vorgeschobener Unterlippe taucht immer
wieder unter Peruzzis Typen auf, ist hier aber ins
HiBliche verzertt, ja die jugendliche Minerva darunter
mutet wie die Karikatur eines Parmigianino-Typus an.

122 KaTHARINENRELIQUIAR (London, Victoria and
Albert-Museum)

Inv.-Nr. E 13-1922; 14 < 34,7 cm; Feder, laviert; be-
schnitten, aufgeklebt; in Peruzzis Handschrift am
rechten Rand ,,di pi(etra?)®; Zuschreibung an Peruzzi
durch Pouncey (Taf. LXXXIc).

Eine lavierte Federzeichnung mit der Darstellung eines

Reliquiars fithrt wiederum in den Kreis von S. Domenico
in Siena. Auf einem quadratischen Sockel steht ein

192 Freundlicher Hinweis K. Andrews.
3 Frizzoni, Collezione Morelli, Tafel XIIL



Ziborium, dessen kassettierte Hingekuppel auf orna-
mentierten Arkadenpfeilern mit Zwickelfiguren (En-
geln?) ruht. Vier flaimmende Kandelaber und Sienas
Kreuz auf Bergen bilden seine Bekrénung, Der Kopf
ist durch Tracht und Physiognomie deutlich als Katha-
rina von Siena gekennzeichnet. Thr Schiidel wurde seit
dem ausgehenden Mittelalter in 5. Domenico auf-
bewahrt und erhielt 1466 ein im 18. Jahrhundert
ersetztes Silberreliquiar™. Dieses fand in der Cappella
S. Caterina bei S. Domenico in einem Vecchietta zu-
geschriebenen Tabernakel seine Aufstellung™. Waht-
scheinlich hatte Peruzzi daran gedacht, den quattro-
centesken Wandaltar durch das freistehende Ziborium
zu ersetzen und damit besser sichtbar zu machen. Die
Zeichnung gehort Peruzzis Spitstil an. Thr wahrschein-
lichstes Datum wire die Zeit um 1532, als Peruzzi
wegen seines Hauses und wegen der Erneuerungspline
fir die Kirche mit dem Konvent in engerer Bezichung
stand™5. Sodomas Fresken waren bereits 1526 ab-
geschlossen und rechnen mit dem Wandaltar.

123 Maponna mrr S. CATERINA UND S. BERNARDINO
DA SiENA (London, British Museum)

Inv.-Nr. 1920-11-16-10; Pouncey-Gere, 148f., Nr.249;
17,9 % 25,6 cm; Feder, Spuren schwarzer Kreide;
spitere Aufschrift ,,R. Durbinas® (Taf. LXXXIb).

Physignomisch fast identisch mit dem ,,Katharinen-
reliquiar® des Victoria and Albert-Museums erscheint
die Heilige auf einem Entwurf, der wiederum Peruzzis
Sieneser Spitzeit angehort. Stilistisch schlieBt sich das
Blatt eng an das ,,Olberg“-Fragment in Chantilly an.
Der Strich hat die gleiche teigig-trige Konsistenz, den
Figuren eignet eine dhnlich unbewegliche Schwere, jene
gewisse Resignation und Miidigkeit, die man aus den
existentiellen und kiinstlerischen Schwierigkeiten des
Meisters nach dem Sacco di Roma erkliren konnte.
Dabei ist die Komposition durchaus gelungen und das
Verhiltnis der Gestalten zueinander wvoll verhaltener
Innigkeit.

124 Die JunGer am Ovuserc (Chantilly, Musée Cond¢)
FEcole Lombard-venetien Nr. 117; 19,5 % 29,5 cm; Feder,
graue Tinte, beschnitten; dort Tizian zugeschrieben;
Zuschreibung an Peruzzi durch Pouncey (Taf. XCla).

Ein Entwurfsfragment mit schlafenden Gestalten geht
im krakelurenhaft aufgelosten, trig-weichen Feder-
strich noch iiber das ,,Fortuna“-Blatt hinaus. Die
Zeichnung gibt offenbar den Unterteil einer Olbergs-
komposition mit den schlafenden Jiingern. Der Sinn
fiir massig schwere Kérper, fiir Torsion und komplexe
Bewegungsmotive, den Peruzzi seit dem ,»Bentivogli®-
Blatt in zunehmendem MaBe entwickelt hatte, 1il3t ihn

7 Cust, Pavement masters, 124.
5 Joc. cit., 124, 147f.; Cust, Sodoma, 176.
6 5 00 5,20, 22F,, 36, Nz 119,

hier den alten Bildtypus aufs lebendigste variieren.
Sackartig sind die Gestalten in sich zusammengesunken,
von bleiernem Schlaf erfaflt schmiegen sie ihre grob-
schlichtigen Glieder an das felsige Gelinde des Olbergs.
Ahnlich Fra Angelico (Florenz, S. Marco), Diirer
(,,GroBe Passion®, um 1493), Raffael (New York,
Metropolitan  Museum) oder Pontormo (Galluzzo,
Certosa, 1522/23) hat man sich Christus unmittelbar
iiber den Jiingern zu erginzen. Doch in keinem dieser
Werke ist der Schlaf so nachdriicklich veranschaulicht
wie bei Peruzzi, der sich gewill auch von Auferstehungs-
szenen und ihren schlafenden Kriegsknechten anregen
lieB. Im iibrigen scheint die massige Schwere des
Kérpers auch Peruzzis Konkurrenten im rémisch-
sienesischen Umkreis wihrend dieser Jahre beschiftigt
zu haben und findet sich etwa in der Vordergrunds-
gruppe von Sebastianos ,,Marientod* (Rom, S. Maria
del Popolo) oder Sodomas ,,Die hl. Katharina empfingt
die Stigmata® (Siena, S. Domenico, um 1525/26).

125 MEerkURrR-ALLEGORIE (Paris, Louvre, Cabinet des
Dessins)

Inv.-Nr. 1419; 23,4 < 42,2 cm; Feder, laviert, braune
Tinte; leicht beschnitten™? (Taf. LXXVI).

Seine unmittelbare Verwandtschaft mit dem ,,Fortuna®-
Blatt verrit eines der originellsten und gegliicktesten
Blitter des spiten Peruzzi, die ,,Merkur-Allegorie®* im
Louvre, Die Zeichnung, deren Bestimmung unbekannt
ist, befand sich im Besitz prominenter Sammler. Aus
Vasaris ,,Libro dei Disegni gelangte sie iiber Crozat
und Mariette ins Louvre und erregte schon frith den
Ehrgeiz der Interpreten?®. Die kurze Beschreibung in
Vasaris zweiter Auflage geht vorwiegend deskriptiv
vor: ,,...una storia finta per capriccio, cio € una
piazza piena d’archi, colossi, teatri, obelisci, piramidi,
tempii di diverse maniere, portici, ed altre cose tutte
fatte all’antica, e¢ sopra una base & Mercurio alquale
correndo intorno tutte le sorti d’archimisti con soffietti,
mantici, Bocce ed altri instrumenti da stillare, gli fanno
un servitiale per farlo andar del corpo: con non meno
ridicola, che bella invenzione, e capriccio™ . Die
Beschreibung trifft zu, bemiiht sich aber nicht, den
Sinn des Capriccio aufzulésen.

Der Blick aus der Vogelperspektive zeigt eine weite
Biihne, die an allen Seiten umstellt ist von mehr oder
minder genauen Zitaten antiker Bauwerke: einer Ver-
bindung des Konstantinsbogens mit dem Bogen von
Pola links, dem Kolosseum mit einer monumentalen
Neptunsstatue, wohl dem ,,Colossus Neronis®, einer
Rekonstruktion des Turmes der Winde, dem Pantheon,
zwei Sdulen in Art der Trajans- und Marc Aurel-Siule,
einem Mausoleum vom Typus des Augustusgrabmals,

787 Kure 1937, 35.
% Vasari-Bottari 11, 2026.; VasMil IV, 610, Anom. 1.
9 Vas 1568, 11, 144,
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einem Zirkus, einem Theater, der ,,Meta®, einem
tempiettoartigen Rundbau und einem Prostylos mit
Jungfrauenstatuen — einer hochst eigenwilligen Mi-
schung also aus Archiologie und Phantasie, wic sie
sowohl bei Peruzzi als auch bei seinen Zeitgenossen
ihresgleichen sucht. In keiner seiner fritheren Kompo-
sitionen schafft Peruzzi eine idhnlich weitriumige
Aktionsbithne. Noch der ,,Tempelgang® hatte unter
der gedringten Uberfiille auf engem Raume gelitten.
Hier scheint es nun, als habe er sich von den tiefen
Bildhintergriinden Raffaels und besonders Giulio Ro-
manos (,,Adlocutio®, ,,Steinigung des Stephanus®)
anregen lassen. Doch die grenzenlose Weite umgeht er
auch hier, indem er den Hintergrund mit seinen
Kulissen vollig zustellt. Ebensowenig kommt ein
wirklich organischer Raum zustande. Ist die rechte
Hilfte der Bildbiihne ganz im Sinne zentralperspek-
tivischer Tiefenentwicklung aufgebaut und erfiillt das
Auditorium des Theaters die Funktion eines exedra-
artigen Abschlusses, so fallen in der linken eine Reihe
seltsamer Verschiebungen auf. Der Triumphbogen ist
leicht in die Schrige gestellt und leitet iiber den Turm
der Winde in die fragmentarische Scenae Frons des
Theaters, eine Diagonale beschreibend, die in offener
Dissonanz zur Tiefenachse der rechten Hilfte steht.
Diese mangelnde Kohirenz des Raumes, aber auch das
Fehlen einer eindeutigen Lichtquelle und jeglichen
atmosphirischen Lebens erinnern an eine halbvollendete
Biihnenszenerie. Eine spezifische Bedeutung dieser
Architekturen iiber ihren allgemein antikischen Cha-
rakter hinaus ist schwer festzustellen und im vor-
liegenden Zusammenhang gar nicht wahrscheinlich.
Allenfalls koénnten einige der Monumente antike
Gottheiten reprisentieren (Neptun, Winde, ,,Pantheon®,
Pegasus-Apollo, Vesta).

Mit Ausnahme ciniger locker verteilter Hintergrunds-
figiirchen sind die Gestalten wiederum in die vordere
Bildebene gedringt. Der weit tiberlebensgroBe Gott hat
sein zylindrisches Podest verlassen und kehrt, auof
seinen Caduceus gestiitzt, dem Betrachter seine Hinter-
seite zu. Die Versammlung um ihn ist durch lange
Talare, Ménchskutten, Zwicker und ausladende Hiite
als Gelehrtenzunft ausgewiesen und durch Blasebilge,
Phiolen, Rohre und Feuerzangen fiir ein alchimistisches
Experiment geriistet. Wihrend die meisten nur beob-
achtend zur Seite stehen und durch ihre Gebirde den
ganzen Tiefsinn des Geschehens mitteilen, haben sich
vier oder fiinf von ihnen mit Klistier und anderen
medizinischen Geriten am After Merkurs zu schaffen
gemacht. Zwei sind mit Lendentuch oder Kopfbinde
nur spirlich bekleidet. Am Rande schlieBlich versucht
ein Knabe, mit Degen und Barett als kecker Page auf-
geputzt,seinen Blasebalg an einem Bologneser Hiindchen,
indes rechts eine diistere Monchsgestalt die Szene
verliBt. Deckt sich dieser Tatbestand mit Vasaris
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Beschreibung, so erhebt sich nun die Frage nach seiner
Deutung.

Bottari geht in seiner Interpretation Vasaris wohl nicht
zu weit, wenn er ithn im Sinne einer Parodie auf die
Suche nach dem Stein der Weisen versteht???, Das
Klistier wiire demnach der Versuch, dem Gott des
Geldes seine Reichtiimer von hinten zu entlocken. Eine
komplexere Deutung brachte der Gelehrte J. B,
Mariette (1694-1774) in Vorschlag, Gemeint seien nicht
eigentlich die Alchimisten, sondern unter ihrer Maske
alle jene Kiinstler, die weniger der Ehre als dem Gelde
nachjagten. Von den gierigen Karikaturen der rechten
und mittleren Gruppe unterscheide sich die linke
durch edle Bescheidenheit. Unter ihnen giben sich
Raffael, Michelangelo, Peruzzi, Sebastiano und Giovanni
da Udine, die den rechten Pfad nie verlassen hitten,
deutlich durch ihre Physiognomien 2zu erkennen,
wihrend Giuliano da Sangallo und Bramante det
gewinnsiichtigen Gruppe zugesellt seien. Diese Deutung
steht und fillt mit den Portritidentifizierungen, die in
keinem Falle wirklich iiberzeugen. Und nichts hitte
Peruzzi ferner gelegen, als seine wichtigsten archi-
tektonischen Lehrmeister zum Gegenstand einer solchen
Anklage zu machen. Mariettes Deutung, die sich aus
den Kiinstlerviten begriinden lieBe, ist jedoch aufschluf3-
reich fiir die genaue Auseinandersetzung des 18. Jahr-
hunderts mit dem Rom der Renaissance®®. So bleibt
eine Parodie auf die Alchimisten die wahrscheinlichste
Deutung. Was mag Peruzzi aber nun veranlaBt haben,
diese Zunft zu verhohnen? Welche Aktualitit kann sie
in seinem Leben besessen haben?

Milanesi hat mit Recht auf die zahlreichen Uberein-
stimmungen hingewiesen, die das Blatt mit der Ver-
urteilung der Alchimie im zweiten Buch von Vannoccio
Biringuccis ,,Pirotechnia® verbindet®2. Dieser Traktat
erschien posthum ein Jahr nach Biringuccis Tod. Wann
er entstand, ist unbekannt, sicher jedoch, dafl Peruzzi
und Biringucci einander kannten, schon 1524 Briefe
wechselten und zwischen 1530 und 1534 gemeinsam im

800 Vasari-Bottari 11, 202, Anm. 1.

801 Mariettes Deutung bei Vasari-Bottari IT, 2021, ; vel. auch
die Ablehnung von Mariettes Deutung bei Della Valle 111, 166.
802 VasMil IV, 610, Anm.1; V. Biringucci, De la Piro-
technia, Venedig 1540, I1, 1, fol. 22v ss.: ,,DE LARGENTO
VIVO ET SUA MINIERA Et ancho questi suttili investi-
gatori per certi effetti chan considerato di lui, lhan chiamato
mercurio, forse per la similianza del suo pianeta, in quelli
effetti del quale li poeti fabulizando vogliano che sia mezzo
infra degli dei e gli homini. Cosi anchor questi vogliano che
sia questo infra li metalli perfetti facendosi prima materia
minerale, e forse anchor esser potrebbe che cosi il chiamassero
per esser come lui alato e fuggitivo, e per virtu dela sottigliezza
potente a penetrare in tutte le cose come fa lo iddio mercurio,
ed ad uscir anchor a sua posta dove gli e messo. Hor chiamasi
questo per quel nome che vogliano che a noi non importa,
chiamarollo anchio come loro quando mercurio e quando
argento vivo... Diro qui per acostarmi e quel che di lui



Dienst der Republik Siena standen8®. Biringucci, 1480
in Siena geboren, war bis 1523 treuer Gefolgsmann der
den Chigi verschwigerten Petrucci, so dal} die Bekannt-
schaft der beiden Meister gewil3 bis in die Anfinge des
Jahrhunderts zuriickreichte. 1535, als Peruzzi endgiiltig
nach Rom zuriickgekehrt war, scheint Biringucci ihm als
Baumeister der Republik nachgefolgt zu sein.

Peruzzis ,,Merkur*-Allegorie mull aus stilistischen
Griinden in die Zeit zwischen etwa 1526 und 1532
datiert werden. Hs wire ein eigenartiger Zufall, wenn
beide Meister gleichzeitig, doch unabhingig voneinander,

dicano li filosofi, che esser potrebbe chel sia materia prossima
a convertirsi in metallo, ma per vederla tanto mal proportio-
nata e mal decotta creder non posso che esser possa disposta
alla generatione di tute le spetie di metalli. Et che se di pur
fusse mi pare che la fusse in via se non gli fusser stati interotti
gli debiti mezzi piu a generar il piombo o lo stagno, ol ferro
o pur largento che non il rame o loro, e se considerare il
vogliamo per via delle complessioni naturali, o pur per il
poter de pianeti molto lontano da quelle del oro, e dal poter
del sole o dela luna mi par mercurio. Et pero diro se non e
quel chio ho detto, esser cosa che la natura gli e piaciuto di
fare quel che I’ha fatto, e questo mil fa dire el vederne sempre
quanto n’ho veduto esser duna medesima forma e duna qualita
medesima. Glialchimisti son quelli nelle oppenion sopradette
che vogliano in ogni modo chel sia vero chel sia un defetto
dela natura per poter sperare con la lor arte succorarlo. Et
per questo stanno in continua agitatione di mente e di corpo
in veder daiutarlo e di supplire al bisogno di quel che la
natura ha manchato per condurlo alla sua perfettione sopra
dela quale cosa per trovarne la via naschano infiniti pareri e
dispute, per che e chi di lui eredi una cosa e chi un altra,
¢ cosi stan sospesi senza resolutione in travaglioso combatti-
mento, ed alcuni sonno che per dargli la fissation metallica
il vogliono haver chel sia prima dogni vitale spirito privo,
e per questo chil sotterra in veneni, o in venenosi suchi
d’herbe, e chi la nieggano in gli corrosive e potenti acque
acute, ¢ chi vol che dal fuocho con ingeniosi mezzi in arida
calcina sia convertito, ed in summa chil viol concio in un
modo e chi in un altro. Et tale anchora e di questi che diffidato
di lui I’ha odioso, e pratticare dove lui intervenga per alcun
modo non vuole, ed alcuni altri sonno d’opposito parere, e
le faculta el tempo ed ogni lor speranza metteno in seguitarlo.
Talche chi ben considera el fatto suo e una confusion d’intel-
leti, Anzi e un giuocho ed una civetra dela turba alchimistica,
al qual come ho detto sempre stanno intorno per volerne
far anatomia, hor cercando con varie lusinghe ed inganni
ed hor con forza e varii ingegni di mettarlo in strettissime
carceri, o murarlo, over con ferri o altre forte catene in-
catenarlo, e alcuni altri sonno che con varii caschamenti e
botti, da poi che morir far nol possano, cerchan de fiacchargli
lossa, e troncandogli lale per levargli ogni vigor del suo
possente volare. Talche alle volte il poverello si trova in
assai mal partito. Pur al fine per esser del numero degli dei,
ed havere in se vigor divino, ed ancho per esser alato al
lor dispetto quando il vede piu esser nel mezzo del suo
maggior pericolo per salvar la vita, d’ogni lor sorte legame
si scioglie, ¢ fuggendo delle man de suoi crucifissori sene
vola in cielo, e quasi ridendo 1i suoi adversarii tutti sheffati
ed scherniti lassa con le boccie e lor borse vacue...

803 VasMil IV, 626 (Peruzzis UA 419 verso); Milanesi I1I,
1244.; A. Mieli, V. Biringucci, in Enciclopedia Italiana 7
(1930), 64.

threm Spott tiber die Alchimie Ausdruck verlichen
hiitten. Und dies um so mehr, als Peruzzis Blatt in vieler
Hinsicht wie eine Illustration von Biringuccis Text
anmutet. Die , infiniti parer e dispute” der Alchimisten,
die mit giftigen Siften, Siuren, Feuer oder Kalk dem
Geheimnis des Quecksilbers beizukommen trachten, die
den Merkur umlagern ,,per volerne far anatomia®, die
ihn mit Schmeichelworten und Betrug in ihre Gewalt
bekommen wollen und seiner quecksilbrigen Fliichtig-
keit letztlich machtlos gegeniiberstehen, sind auch der
Gegenstand von Peruzzis Pariser Zeichnung. Hartlaub
hat in Erwigung gezogen, ob Beccafumis Holzschnitt-
folge ,,De re metallica* als Illustration von Biringuccis
Traktat gedacht gewesen sei, gleichzeitig aber darauf
hingewiesen, dal} die in der ,,Pirotechnia® so ausge-
sprochen alchimiefeindliche Tendenz bei Beccafumi
nicht zum Ausdruck komme®*®. Immerhin mag Becca-
fumi, der sich selbst dem Bronzegul widmete, mit
Biringuccis Traktat vertraut gewesen sein.

Peruzzis Blatt war kaum als Buchillustration gedacht,
eher als Chiaroscurostich polemischen Charakters.
Schwer zu beantworten bleibt auch die Frage, warum
zwei der Alchimisten nackt dargestellt sind. Vielleicht
wollte Peruzzi damit auf die damals gingige Heilweise
der Syphilis durch Quecksilberdimpfe anspielens?.
Welche Bedeutung die Alchimie selbst in Kiinstler-
kreisen besall, geht aus der Vita des Parmiggianino her-
vor, der sich von 1524 bis 1527 in Rom aufhielt und am
Ende seines Lebens ginzlich der Goldmachersucht ver-
fiel: ,E avesse voluto Dio, ch’egli havesse seguitato gli
studii della pittura e non fusse andato dietro 2 i Ghiribizzi
di congelare Mercurio, per farsi piu ricco di quello, che
PPaveva dotato la natura, ed il cielo.. .89

Peruzzi jedenfalls, der sich ein groBes Wissen auf ver-
schiedensten Gebieten angeeignet hatte und nach
Vasaris Zeugnis besonders mit Mathematik und Astro-
logie befaBte, scheint sich der Gefahren der Alchimie
bewulit gewesen zu sein.

Stilistisch beschreitet Peruzzi hier véllig neue Wege.
Hatten Flichenlavierung und Chiaroscurotechnik schon
in seinen fritheren Werken eine groBe Rolle gespielt, so
kam der Beleuchtung doch meist eine sekundire Be-
deutung zu. Hier ist nun alles auf flackerndes Helldunkel
abgestellt, auch wenn dem Betrachter die Quelle des
Lichtes verborgen bleibt. Die Helldunkelkontraste
erhalten eine solch beherrschende Macht, daf} sie die
plastische Form teilweise aufzehren und etwa den
kleinen Pagen links zur puren Silhouette reduzieren.

8% G. I, Hartlaub, De re metallica. Eine allegorische Holz-
schnitefolge des Domenico Beccafumi genannt il Meccherino,
in: JbPrKs 60 (1939), 103-110.

%% Freundlicher Hinweis Prof, W. Heckscher; vgl. E. Panof-
sky, Homage to Fracastoro in a germano-flemish composition
of about 15907, in: NedKh]b 12 (1961), 1—33.

806 Vas 1568, II, 231.

157



Man wird noch einmal an Raffael und seine Schiiler er-
innert, die in einigen lavierten Zeichnungen mit dhnli-
chen Mitteln arbeiten 897, Was die Einzelfigur angeht,
so konnen die Neptunsstatue im Hintergrund und
die beiden gebiickten Alchimisten der rechten Gruppe
aufs beste mit dem Wiirfeltriger und dem knienden Alten
des ,,Fortuna““-Blattes konfrontiert werden. Der zittrig
freie Strich, die dsenférmigen Falten oder der Gesichts-
typus verraten die gleichen Higentiimlichkeiten. Den-
noch ist ein Abstand von wenigen Jahren nicht auszu-
schlieBen, da Peruzzis Spitstil nur mehr graduelle
Wandlungen durchzumachen scheint. Peruzzi konnte
Biringucc.i vor 1527 in Rom oder Siena und seit 1530 in
Siena sehen. Wahrscheinlicher ist eine Datierung in die
Zeit der ,,Sibylle von Fontegiusta®, also um 1530-1532
etwa.

126 D1 soGENANNTE ,,HocHzErT DER REBECCA®
(Florenz, Uffizien, Gabinetto dei Disegni)

438 Esp.; Ferri, Disegni, 174; 26,1 x 199,3 cm; Feder,
laviert; zusammengesetzt aus drei Blittern gleicher
Breite, deren Linge 55,9 cm, 79,4 ¢cm, bzw. 60 cm mift;
schlecht erhalten; nachtriglich auf ILeinwand auf-
geklebt®® (Taf. LXXVII-LXXVIIL).

Wenig frither mag der lange Chiaroscurofries in den
Uffizien entstanden sein. Gijsbert van Veen stachim Jahre
1599 die Komposition in nahezu gleicher GréBe
und verwandelte sie durch geringtiigige Verinderungen
in eine ,,Hochzeit der Rebecca®™: ,,...Balthasar
Perutius Senensis, pictor eximius, moriens, descriptionem
quandam reliquerat artificij non vulgaris, quam ego
sequutus, nulla re penitus immutata, ad Rebeccae matri-
monium traduxi...8%“ Van Veen, der 1588 in Rom
nachweisbar ist, war offensichtlich der Meinung, die
Zeichnung stammte aus dem NachlaB3 Peruzzis®?. Eine
Deutung ihres Gegenstandes wuBte er ebensowenig wie
die neueren Autoren.

Bereitet es auch Schwierigkeiten, in dieser vielfigurigen
Komposition eine der bekannten Sagen, Legenden oder
Historien wiederzuentdecken: zweifellos ist ein Ereignis
aus der Friihzeit der menschlichen Geschichte darge-
stellt. Die Landschaftskulisse mit ihren Felswinden,
ihren Biischen, Gewissern und Steinen scheint noch
wenig von Menschenhand gestaltet. Nur ein Fulipfad

807 yol. etwa den Entwurf fiir die ,,Konstantinschlacht™ im
Louvre (Rouches, Tafel 29) oder Giulios frithe Mantuaner
Blitter: Hartt 11, Abb. 151, 294.

898 Romagnoli, Bellartisti Senensi, loc. cit.; VasMil IV, 610f.,
Anm. 1; Kent, 74; Freedberg, 405f., Abh. 489.

808 Eine seitenverkehrte kleinere Kopie dieses Stiches stammt
von J. T. de Bry (Taf. LXXVIIIb); nach V. Borghini 11T (bei
Della Valle III, 183ff.) befanden sich Peruzzis ,,disegni,
tocchi d’acquerelli a chiaro-scuro con numero grandissimo
di figure, e abbigliamenti nobili* in der Sammlung des Kard.
Leopoldo da Toscana.

810 Th-B XXXIV (1940), 175.
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links, die Tiirme auf dem fernen Hiigel, das schlichte
Haus mit seinem umziunten Garten und schlieBlich
die steile Bogenbriicke iiber dem Fluf rechts geben erstes
Zeugnis menschlicher Kultur. Das Haus entspricht mit
seinem Portikus aus unbearbeiteten Baumstimmen,
seinem grob gezimmerten Giebel und seinem schlichten
Rechteckfenster dem Bild, das die Antike und ihr
folgend die Renaissance von der Urform des Hauses
und damit auch des Tempels hatte®!!. Die Mchrzahl der
Gestalten sind zwei locker verbundenen Aktionen zu-
geordnet: dem Tanzfeste links und dem Wanderzug
rechts, der auf den Festplatz zusteuert. Die linke Gruppe
besitzt ihren Mittelpunkt in einem gemischten Reigen,
wo jeweils ein Tinzer mit zwei Tédnzerinnen alterniert.
Die zwolf Midchen sind in Gewandung und Haarputz
ganz dhnlich den ,,Musen® des Palazzo Pitti gehalten.
Die sechs Minner tragen antike Beinkleider, kurze
Chitone mit Kapuze, die etruskisch-rémische ,,cuculla®,
und einen Laubkranz oder ein Stirnband im Haar. Die
Musik zu ihrem Reigen liefern einige Musikanten:
links ein Trommler mit breitem Barett, der gleichzeitig
auf einem Blasinstrument spielt, neben ihm ein be-
leibterer Trompeter; rechts im Hintergrund ein Triangel,
ein Becken, ein Dudelsack und ein Tamburin. Die
Zuschauer verteilen sich ebenfalls auf beide Seiten: links
auf dem Boden hockend einige Frauen mit Kindern und
Hunden, wobel die eine einer anderen einen Fruchtkorb
reicht; rechts, imposanter auf einem dreigestuften Halb-
rund thronend, zehn Wiirdentriger, unter ihnen offen-
sichtlich auch eine Frau (die Zweite von rechts). lhre
Aufmerksamkeit gilt weniger dem Tanz als den An-
kémmlingen rechts. Gefiihrt von einem Greis mit Stirn-
band, einem rémischen Krieger mit Kurzschwert und
Rundschild und einem barfiiBigen Lanzentriger im
Kapuzenrock, folgen Frauen zu Full und auf dem Esel,
birtige Reiter mit phantastischen Hiiten auf Pferd und
Esel, Hunde und Kriegsvolk in bunter Ordnung. Zwei
Reiter rechts haben sich vom Zug getrennt. Der eine
gonnt sich und seinem Pferd eine Rast, der andere strebt
in Begleitung seines Waffenknechts dem Hause zu, in
dessen Portikus schon etliche bewirtet werden.

Es ist verstindlich, dall G. van Veen sich dabei an Er-
eignisse des Alten Testaments erinnert fithlte und in dem
greisen Fiithrer Moses erblickte. Doch 148t sich in keinem
Detail die leiseste Anspielung auf den Alten Bund ent-
decken. Zwar macht Peruzzi keine grundsitzlichen
Unterschiede zwischen den Angehorigen mythischer
Kulturen, seien es Juden, Agypter, Griechen oder Rémer.
Doch scheint er es hier auf die rdmische Friihzeit abge-
zielt zu haben. Denn nicht nur die Tracht der Soldaten,
auch das antike Urhaus und das dreigestufte Halbrund
weisen darauf hin,

81 Vitruv II, I, 3-5; Alberti, De re aedificatoria I, 2, 1, 9,
VIL, 6,



Forscht man in den Anfingen der Geschichte Roms, wie
sie Livius beschreibt, so finden sich wenige Ereignisse,
die Peruzzi hier gemeint haben kann. Einen wichtigen
Anhaltspunkt liefern jedoch die amphitheatralischen
Sitzstufen. In Verbindung mit dem Reigen erinnern sie
an die Anfinge des antiken Theaters aus dem ,,Choros®.
In der Tat scheinen die Humanisten der Renaissance
schon eine ihnliche Theorie vertreten zu haben. Alberti
leitet sein Kapitel tiber das Theater mit einer Betrach-
tung iiber seine Urspriinge ein und zitiert als wichtigste
Quelle einen Passus aus Ovids ,,Ars Amandi8!®;
»»---Ludos ego bonam illam posteritatem quae lanum
signabat in aere facile crediderim spectasse sub fago aut
sub ulmo stantem. Primus sollicitos inquit Naso /
fecisti Romule ludos: [ Cum iuvit viduos rapta Sabina
viros. [ Tum neque marmoreo pendebant vela theatro, [
Nec fuerant liquido pulpita rubra croco. [ Illic quas
tulerant nemorosa palatia frondes | Simpliciter positae:
scaena sine arte fuit. [ In gradibus sedit populus de
cespite factis: [ Qualibet hirsutas fronde tegente comas |
Ferunt tamen yolaum Ipsiclei filium primum instituisse
gradibus extructas sedes in Sardinia insula: cum ab
Hercule Thespiadas accepisset.*

Auch die anschlieBenden Zeilen Ovids beriihren den
Bildgegenstand: ,,Respiciunt, oculisque notat sibi
quisque puellam [ Quam velit, et tacito pectore multa
movent; /| Dunque rudem praebente modum tibicine
Tusco, [ Ludius aequatam ter pede pulsat humum, [ in
medio plausu, plausus tunc arte carebat. [ Rex populo
praedae signa petenda dedit®3.

Seinen Ratschligen iiber die Bekanntschaften mitschénen
Damen im Theater blendet Ovid also einen historischen
Exkurs tiber die Urspriinge des Theaters ein und verlegt
diese in die Urzeit der Urbs, als Kénig Romulus seinen
Helden eine Gattin verschaffen mufite. Auf schlichter
Biithne wurde ein Fest veranstaltet, zu dem die Sabiner
geladen waren. Das Volk nahm auf Rasenbinken Platz
und war durch Krinze gegen die Sonne geschiitzt. Jeder
Rémer suchte sich ein Midchen aus. Beim kunstlosen
Spiel eines tuskischen Flotenblisers stampfte der Vor-
tinzer dreimal auf den planierten Boden, bis der Kénig
das verabredete Zeichen zum Raub der Midchen gab. —
All dies 148t sich mit Peruzzis Blatt aufs beste verein-
baren. Die rémische Urzeit, die noch keine Paliste und
Theater kannte, die Ankunft der sabinischen Giste, der
Tanz, die Flétenmusik und der Kénig, der seinen Stab
gerade zu erheben scheint. Auf Caraglios Stich nach
Rosso Fiorentino reiten die Sabinerinnen ebenfalls auf
Eseln®!; und auf einer anonymen Komposition aus der
Mitte des 16. Jahrhunderts sowie auf zwei Gemilden
Poussins finden sich die gleichen eigenartigen Kapuzen-

812 Alberti VIIL, 7; Ovid, Ars Amandi I, 101-108.
813 gp. cit. I, 109-114.
81 I, Kusenberg, Le Rosso, Paris 1931, Tafel XX, 2

rocked®. Poussin zeichnet seinen Kénig ebenfalls mit
Stab und Stirnbinde aus®®, SchlieBlich berichtet Dio-
nysios von Halikarnassos, der Name der Sabiner gehe auf
ihre Lanzen zuriick®'7.

Sollte dieser Deutungsversuch sich als richtig erweisen,
so wiirde Peruzzis Blatt zu den wenigen Kompositionen
gehoren, die nicht den Augenblick des Raubes der
Sabinerinnen, sondern das vorhergehende Fest schildern.
Es wiire ihm demnach weniger an dem rémischen Frauen-
raub als an den Urspriingen des romischen Theaters ge-
legen gewesen, einem Thema, das ihan schon im Zu-
sammenhang mit seinem geplanten Vitruvkommentar
und mit seinen zahlreichen Aufnahmen und Rekonstruk-
tionsversuchen antiker Theater beschiftigen mulite®!s,
Wiederum ist die archidologische Kenntnis und Treue
erstaunlich. Kein Zeitgenosse, nicht einmal der gebildete
Poussin verlegt das Ereignis in die Umgebung des
Urhauses und des Utrtheaters, wie die Quellen sie tat-
sichlich beschreiben.

Die Bestimmung der Zeichnung ist schwer auszumachen.
Als Tafelbild oder Stich kann man sich das langge-
streckte Format (ca. 1:7,6) kaum vorstellen. Vielleicht
war sie als Entwurf fiir den Fries eines Innenraumes oder
einer Fassadenbemalung gedacht, wo noch weitere
Szenen der Geschichte angereiht werden konnten.
Ebensogut mag sie zu den Arbeiten gehoren, in denen
Peruzzi ohne bestimmten Auftrag seine Lieblings-
vorstellungen festzuhalten versuchte®!?.

Stilistisch gehorte das Blatt der gleichen Gruppe wie das
,,Fortuna®-Blatt und die ,,Merkur-Allegorie” an. Der
Strich hat die gleiche freie, zittrig-krakelurenhafte Be-
schaffenheit. Mit dem ,,Merkur‘-Blatt wverbindet es
weiterhin die virtuose Handhabung der Chiaroscuro-
Lavierung, die Auflésung der Figur in Hell- und Dunkel-
werte. Auch die Komposition selbst mit ihrer schrig in
die Tiefe fiihrenden Figurenkulisse links, dem kreis-
formigen Reigen in der Mitte und der tiefen Gasse der
Karawane rechts steht dem , Merkur-Blatt nahe. Der
Reigentanz selbst erinnert im Aufbau ganz an den
s»Musentanz® des Palazzo Pitti. Doch die Gestalten sind
nun lockerer gruppiert. Thre Bewegung wirkt geloster,
und aus der messerscharfen, vehement bewegten Metall-
folie der Musengewinder ist ein weich-flieBender Stoff
geworden, dessen ondolierende Faltenbewegung den
Engeln des ,,Fortuna‘-Blattes und des Entwurfs fiir die
Sieneser Domapsis nahekommt. Von der fiilligeren
Gewandbehandlung der ,,Sibylle von Fontegiusta*“ und
den Manierismen der Villa Belcaro ist noch nichts zu
sptiren. Hs bietet sich daher eine Datierung um
1526-1529 an.

815 National Gallery illustrations, Italian schools, London
1950, 310, Nr. 644.

#8 O. Grauthoff, Nicolas Poussin, Minchen 1914, II, 70f.
817 Dionysios von Halikarnassos 11, 49,

818 VasMil IV, 604, 615-625.

39 yal. D. Frey 1915, 43 4.
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127 ErscHEINUNG CHRISTI VOR DEN ELF APOSTELN
(Holkham-Hall, Sammlung des Duke of Leicester)
Inv.-Nr. 53 A; 18,4 x 25,6 cm; Feder, laviert; Zuschrei-
bung an Peruzzi durch Pouncey (Taf. LXXIVDb).

Ein Blatt in der gleichen Chiaroscurotechnik wie die
,»Merkur-Allegorie” und die sogenannte ,,Hochzeit der
Rebecca® stehtstilistisch zwischen dem ,,Paulus®™ (Madrid)
und der ,,Sibvlle von Fontegiusta®. In der Ecke einer
gewolbten Siulenhalle haben sich die elf Apostel zu einer
Zweierreihe zusammengedringt und richten den Blick
erstaunt, zweifelnd oder gliubig auf die schlanke
Christuserscheinung®?, Christus unterscheidet sich ledig-
lich durch die entbléBte Brust von seinen Jiingern. Auch
das Licht in der dimmerigen Halle geht nicht von ihm
aus, sondern hat, wie in den beiden anderen Chiaroscuro-
blittern, keine eigentliche Quelle. Ruft das Chiaroscuro
dort die Atmosphire einer Dimmerstunde herauf, so
ist es hier dem geheimnisvollen Augenblick besonders
angemessen und hat auch den ganzen Hintergrund er-
faBBt. Der Raum selbst ist nur im Ausschnitt angedeutet
und mit seinem Tonnengewdlbe, seiner ionischen Siulen-
ordnung und seinen flachgedeckten Seitenfliigeln eher
einem antiken Idealsaal als der Zuflucht der Jinger nach
Christi Tod idhnlich®!, Im zittrigen Strich und in der
Lavierung entspricht die Technik der ,,Merkur-
Allegorie” und der ,,Hochzeit der Rebecca®. Die Auf-
fassung des Themas, die Charakterisierung der Jinger
und ihr Verhiltnis zur Bildfliche sind zweifellos von
Raffael abzuleiten, der etwa in dem Karton fiir die
»ochliisselitbergabe™ oder der Grisaille in den Stanzen
»Domine, ecce duo gladij...” die Gestalten ihnlich,
monumental in die vordere Bildebene dringt®*2, Charak-
teristisch fiir Peruzzi ist wiederum die Entdramatisie-
rung, indem er den spannungschaffenden Abstand
zwischen Christus und den Jiingern fast aufhebt und
alle Gestalten zu einem Reliefkomplex zusammen-
schlieBt. Und wihrend Raffael den Hintergrund 6ffnet
undetwa durch die Schafherdein der,, Schliisseliibergabe®
zum Hintergrund {iberleitet, verriegelt Peruzzi die
Biihne auf beiden Seiten durch enge Siulenstellungen.
Dies erinnert an die ,,Sibylle von Fontegiusta®, wo die
beiden Biumchen ebenfalls die Standfliche der ge-
dringten Gestalten nach hinten eng begrenzen. In den
meisten Kompositionen der Zeit nach Raffaels Tod hatte
Peruzzi seine Aktionen auf einer weitriumigeren Biithne
entfaltet®®, Selbst die verwandte Komposition ,,Odysseus

820 R éau II, 2, 567.

81 Johannes XX, 19-29; vgl. etwa den mit Sdulen ausge-
statteten Innenraum bei A. Palladio, Quattro libri dell’archi-
tettura, Venezia 1570, 66.

82 yol. auch die von N. Le Sueur gestochene, chemals im
Cabinet Crozat (Nr.78) befindliche Komposition ,,[D’aprés
le dessein de Raphaél del Colle . . .**

828 (C, Fairfax Murray, Drawings by the old Masters, Collec-
tion of J. Pierpont Morgan, London 1905-1912, I, Nr. 44
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lockt die Tochter des Lykomedes in den Palast™ fiir
Villa. Madama besitzt einen groBeren Aktionsradius.

128 MANNLICHER ROTELKOPF (Berlin, Kupferstich-
kabinett)

KdZ 484; 19,6 « 25,2 cm; Roétel und schwarze Kreide;
Aufschrift des 16./17. Jahrhunderts ,,Baldassarre Sanese*
(Taf. XCVa).

Das ausdrucksstarke Pathos der Spitzeit eignet den
Ziigen eines sorgfiltig ausgearbeiteten Rételkopfes in
Berlin. Peruzzis Tendenz zur Typisierung auch seiner
Portriits erschwert die Entscheidung, ob hier ein Portrit
oder ein Idealtypus leonardesker Prigung vorliegt.
Jedenfalls erinnert die Physiognomie an den dritten
Apostel der ,,Erscheinung Christi. Gegeniiber der
plastischen Geschlossenheit des vergleichbaren Turiner
»Midchenkopfes®“ treten die individuelle Form, die
Ausdruckswerte der Physiognomie stirker in den
Vordergrund. Der Strich hat seine vereinfachende Kraft
verloren und zumal in den Haaren jene spielerische
Autonomie gewonnen, die die Zeichnungen der Spit-
zeit kennzeichnet. Die nur von zartem Kontur gefaBte,
auf Lichtkontraste angelegte Binnenmodellierung ist in
der Wirkung den letzten Chiaroscuroblittern vergleich-
bar.

129 Santa ConvErsazioNE  (New York, Pierpont
Morgan Library)

Inv.-Nr. I, 44; 14,2 » 18,9 cm; Feder, laviert; spitere
Aufschrift ,, Titiano®; Zuschreibung an Peruzzi durch
Pouncey (Taf. XCb).

Der Typus einer Heiligen Familie mit anbetendem Engel
(Michael?) links, zwei anbetenden Ménchen rechts und
fiinf schwer identifizierbaren Heiligen auf einer Kompo-
sitionsskizze erinnert eher an die sienesische als an die
romische Tradition, wo interessantere Losungen an-
gestrebt wurden. Doch in der Madonna, in den blumen-
streuenden Engeln und in der Staffelung der Hinter-
grundsfiguren lebt deutlich die Erinnerung an Raffael
weiter. Die spielerische Lebendigkeit des Striches steht
in seltsamem Kontrast zur konventionellen Erfindung.
Bemerkenswert vor allem der damenhafte Madonnen-
typus im Gegensatz zur lindlich-miitterlichen Madonna
etwa der ,,S. Conversazione® des British Museum, der
den Kopfen des Studienblattes im British Museum ent-
spricht (vgl. vor allem den kleinen Kopf auf Verso). Der
aufgeloste kiihle Stil deutet auf die letzte Schaffensphase
des Meisters.

130 VerstreutE Skizzen (Florenz, Uffizien, Gabinetto
dei Disegni)

(als Sodoma); J. Bean und F. Stampfle, Katalog der Aus-
stellung des Metropolitan Museum und der Pierpont
Morgan Library: ,,Drawings from New York Collections I:
The italian Renaissance®, New York 1965, 39, Nr. 47.



130a UA12;Ferri, Architettura, 35,149;13,9 x 18,3 cm;
Feder (Taf. XCIIIa).

130 b UA480; Ferri, Architettura, 35,122;29.2 x 44,2cm;
Feder.

130c UA 484 Verso; Ferri, Architettura, 156; 28,8 x
42,9 cm; Feder (Taf. XClla).

130 d UA700;Ferri, Architettura,17,222;20,6 =< 28,4cm;
Feder.

130e 156 Orn.; Ferri, Disegni, 175; 11 x 17,6 cm;
Rotel; Aufschrift in Peruzzis Hand ,,presso al coliseo
in u(n) porticale” (Taf. XCIIId).

130f UA 550 Verso; Ferri, Architettura, 128f.; 21,5 x
28,5 cm; Rotel; Aufschriftin Peruzzis Hand ,,a s(an)c(t)o
Bartholomeo jn isola® (Taf, XCllIe).

130 g 676 Orn.; Ferri, Disegni, 175; Rotel; Aufschrift
in Peruzzis Hand ,i(nn)el cortile del S. Mfarco)
Ant(onio) Colunna® (Taf. XCIIlc).

DafB3 die aufgeloste, krakelurenhafte Zeichenweise des
Studienblattes der Ficole des Beaux Arts charakteristisch
fiir Peruzzis Spitzeit ist, bestitigen auch die Skizzen auf
cinem der sogenannten Reduktionsentwiirfe fiir
St. Peter®?t, Man wird diese Zeichnungen aus historischen
Erwigungen an das Ende des Pontifikates Clemens’ VIL.
(um 1531-1534) datieren diirfen®*®. Offensichtlich handelt
es sich um Kompositionsstudien zu dem Thema ,,Christus
und die Ehebrecherin®, das in drei Varianten auf Recto
und Verso vorgefithrt wird. Ebenfalls Peruzzis Spitzeit
zuzuordnen sind die Viktorie auf UA 484, der Kopf auf
UA480, die weibliche Aktfigur auf UA700 und die Studien
zu einer Anbetung auf 156 Orn., wihrend die Rotel-
studien nach antiken Vorlagen auf 156 Orn., auf 676
Orn. und auf UA 550 Verso sich einer genaueren
Datierung entziehen®2¢,

131 Anprokrus unp DER LOWE (Leningrad, Ermitage)
Inv.-Nr. 14124; 20,5 % 27,0 cm; Feder, laviert; qua-
driert®?? (Taf. LXXXIXD).

Diese Kompositionsskizze gehort zu den wenigen
mythologischen Blittern aus den letzten Jahren des

82 ). Frey 1915, 20-28.

85 Pastor V, 798M.; s. 0. S. 23.

828 Bartoli I, 52f., Tafel 187, fig. 47, Tafel 136; B. Degen-
hatt, Dante, Leonardo und Sangallo . . ., in: Rom]JbKg 7
(1955), Abb. 250.

827 A Benois, La collection des dessins de Mr. Jarémitch, in:
Starye Gody, November 1913, 7ff.; M. Dobrolonsky, Die
Zeichnungen-Sammlung der Eremitage, in: Pantheon 2
(1928), 60f.; A. A. Sidorov, Discgni di antichi maestri,
gestochen von N. Le Sueur und A. C.P. Caylus s. P. J.
Mariette, Déscription sommairc des dessins des grands
maistres d’Italie, des Pays-bas et de France du Cabinet de feu
Mr. de Crozat, Paris 1747; Kopie wohl des Originals in
Frankfurt, Stacdelsches Kunstinstitut, Inv.-Nr. 4281.

11 Beiheft zum Rémischen Jahrbuch

Meisters. Die Geschichte vom Sklaven Androklus und
seiner Freundschaft mit dem Lowen hat Gellius am an-
schaulichsten iiberliefert®?s, Peruzzi setzt das gliickliche
Ende der Begebenheit in den Vordergrund seiner Dar-
stellung. Ganz rechts in der Bildtiefe sieht man einen
Ausschnitt aus der dreijihrigen Wiistengemeinschaft von
Mensch und Loéwe, in der Mitte, dhnlich abgekiirzt,
Androklus zwischen den wilden Tieren der Arena, als
der Léwe ,,caudam more atque ritu adulantium canum
dementer movet hominisque se corpori adiungit
cruraque eius et manus prope iam exanimati metu lingua
leniter demulcet®. Vorne schlieflich fihrt der vor dem
Tode errettete und vom Kaiser begnadigte Androklus
seinen Freund ,,loro tenui® — an feinem Riemen — durch
Rom, um sich vom Volk bewundern und beschenken
zu lassen: ,,Hic est leo hospes hominis, hic est homo
medicus leonis.*

Die nichsten stilistischen Entsprechungen finden sich
in dem ,,Sitzenden Rémer® in Berlin. Dort ist der Strich
dhnlich rauh und spréde, dhnlich frei und skizzierend
in den zerkliifteten Gewandbiuschen, zeigen die Hinde,
FiiBe und Physiognomie einen dhnlichen Hang zur Ver-
einfachung, ja zuweilen sogar zur Vergréberung. Ver-
wandte Kopftypen, eine verwandte Abkiirzungsformel
fiir eine hingende Hand und eine vergleichbare Be-
deutung von Helldunkelkontrasten finden sich in den
,,Kopfstudien® des British Museum. Das Schreitmotiv
des Androklus mit dem gedrehten Oberkérper erinnert
an den ungleich feiner ausgearbeiteten,,Christophorus®in
Edinburgh, der Hintergrund mit den Felsen, den Tieren
und dem Sitzmotiv des Androklus an ,,Luna und
Endymion® — all dies Werke, die in die Jahre 1530-1535
fallen. So bietet sich auch fiir das Leningrader Blatt eine
Datierung in die letzte Schaffenszeit Peruzzis an. AulBer-
gewohnlich fiir Peruzzi ist die starke Tiefenstaffelung,
die durch die diagonale Abfolge der drei Androklus-
gestalten erreicht wird und die dem friesartigen Ablauf
der Vordergrundsszene dhnlich entgegen steht wie die
Architekturkulisse in Peruzzis fritheren Werken. Und
neben der Vordergrundsszene, die durch die michtige
Architektur eine bedeutende Monumentalisierung er-
fahrt, scheinen die Hintergrundsfigiitchen doppelt

minuzids, — ein manieristischer Effekt, wie ihn besonders
Parmigianino liebte.

132 KitnsTLER-ALLEGORIE (London,Sammlung Pouncey)
18,5 x 25,5 cm; Feder, laviert, Rételvorzeichnung; Zu-
schreibung an Peruzzi durch Pouncey®?? (Taf. LXXXVb).

Erst in jingster Zeit hat Peruzzis Spitwerk eine wesent-
liche Bereicherung in einer Zeichnung erfahren, deren
Zuschreibung an den Meister keinem Zweifel unterliegt.
Dargestellt ist ein héchst ungewdhnlicher Vorgang. Ein

828 A. Gellius, Noctes atticae, V, 14; vgl. Aclian, Historia

animalium, II, 19, 1.
89 Freundlicher Hinweis P. Pouncey
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sorgfiltig gekleideter Gentiluomo in der Tracht von
1530 hat sich fliichtig auf einem Felsblock niedergelassen,
den ernsten Blick gen Himmel gewandt, wo ihm auf
einer Wolke Venus, Minerva, die neun Musen und, in
Gestalt einer alten Nonne, vielleicht Mnemosyne, die
Mutter der Musen, entgegenschweben®?. Und wihrend
der birtige Ritter in den Anblick der Erscheinung ver-
sunken ist, fithrt er die Hinde zur Brust, wo hinter dem
halbgeoffneten Hemd das Bild eines kauernden Frauen-
figiirchens sichtbar wird. Zeuge dieser Begegnung ist
nun ein Zeichner, in schlichterer Gewandung und ge-
bithrendem Abstand am Boden hockend, der sich ganz
auf sein Gegeniiber konzentriert und das Gesehene mit
dem Stift festhilt. Dabei scheint es, als sei er im Begriff,
das Figiirchen und nicht den Ritter selbst auf das Papier
zu bannen. Unter seinem Daumen befinde sich ihr Kopf.
Der Himmelsvision widmet er nicht die geringste Auf-
merksamkeit, gewil3, weil sie fiir ihn unsichtbar bleibt.
Die Landschaft endlich unterscheidet sich mit ihrer
Meeresbucht, ihrer Steilkiiste, ihren Schiffen und fernen
Hiigelketten nur unerheblich von anderen Hinter-
griinden dieser Jahre (vgl. ,,Christophorus®, Edinburgh;
sogenannte ,,Hochzeit der Rebecca®, Florenz).

Auffallend ist zunichst die aufsteigende Linie der Be-
ziehungen, vom Zeichner zum Edelmann und von
diesem zur Wolkenerscheinung, deren Sinn wohl so zu
verstehen ist, dal} der Zeichner die Wirkung fixiert, die
die Begegnung mit géttlichen Michten in einem Sterb-
lichen auslést. Dall der Meister eine solche Begegnung
zwischen Mensch und Gottlichem veranschaulichen
wollte, besagt schon der Gestus des Edelmannes. So be-
schreibt Ripa ,,Amor verso Iddio* als ,,Huomo che stia
riverente con la faccia rivolta verso il Cielo, quale additi
con la sinistra mano, e con la destra mostri il petto
aperto®*, Dabei konnte das Frauenfigiirchen die
platonische ,,Venus coelestis™ bedeuten, jene héchste
Form der Liebe, die beim Anblick des Gottlichen im
Menschen wachgerufen wird. ,Illa (Venus coelestis)
enim amote ingenito ad intelligendam Dei pulchritudi-
nem rapitur®2. “ Venus, Minerva, Mnemosyne und die
Musen, die Gottinnen des Schonen, der Kiinste und der
Wissenschaften, sind aber eine genaue Umschreibung
jener ,,divina pulchritudo®. Das Frauenfigiirchen wiire
demnach das Spiegelbild der himmlischen Venus, die als
Inbegriff des Gottlich-Schénen in dhnlicher Haltung dar-
gestellt ist: , Fit amantis animus speculum in quo amati
relucet imago®3.“ Als eindeutige Hauptfigur der
Himmelserscheinung stellt Venus sogar ihre Begleite-

830 Pauly-Wissowa XV, 2, 2268f.

81 Ripa, 28.

82 Omnia D. Platonis opera tralatione Marsilij Ficini . . .,
Commentarium in Convivium 1I, 7 (De duobus amoris
generibus, ac de duplici Venere), Venedig 1571, 221.

83 Joc, cit,, 11, 8, Exhortatio ad amorem. De amore simplici
ac de mutuo.
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rinnen in den Schatten. All dies wiire bei einer Allegorie
der ,,Prudentia® oder der ,,Veritas*, denen ebenfalls der
Spiegel als Attribut zugeordnet wird, wenig sinnvoll,
zumal ja Minerva beide Qualititen bereits in sich ver-
einigt. Wenn nun also der Zeichner die himmlische
Venus als Spiegelbild in der Brust eines menschlichen
Mediums festhilt, so mag dies ein Hinweis auf die Ziele
und Méglichkeiten des Kiinstlers iiberhaupt sein.
Peruzzi hitte sich damit zu der platonischen Anschauung
bekannt, dall zwar das hochste Ziel des Kiinstlers die
Darstellung des Gottlichen sei, daBl das Géttliche sich
dem Menschen jedoch im Irdisch-Sichtbaren offenbare®4,
Ein neuplatonisches Konzept der Allegorie wire um so
bedeutsamer, als es einen wertvollen Einblick in Peruzzis
Weltbild gewihrte.

Wie immer das Blatt zu verstehen ist, ein gedanklich-
allegorischer Hintergrund kann kaum geleugnet werden,
und damit reiht es sich Kompositionen wie der ,,Ver-
treibung der Avaritia® oder der ,,Merkur-Allegorie™ an.
Freilich wirkt die tiefsinnige Konfrontation olympischer
Gottheiten mit Vertretern des beginnenden héfischen
Zeitalters problematischer als die spéttelnde Commedia
dell’arte der ,,Merkur-Allegorie”. Der Umsetzungs-
prozeB des komplizierten Gedankens ins Bild scheint nur
halb gelungen und erinnert trotz aller Feinheiten im
Detail an jene rebusartigen Illustrationen allegorischer
und emblematischer Traktate, die sich im Laufe des
16. Jahrhunderts zunehmender Beliebtheit erfreuten.
Kiinstler und Modell, Himmelsordnung und Land-
schaftskulisse vereinigen sich nicht zu einem geschlos-
senen Ganzen.

Stilistisch findet sich die nichste Parallele im ,,Christo-
phorus® zu Edinburgh, wie sich iiberhaupt Zeichen-
technik, Figurentypen und Komposition am besten mit
denletzten Lebensjahren des Meisters um 1532-1535 ver-
einbaren lassen. Ahnlich den ,»Kopfstudien® des British
Museum eignet den Gestalten jene seltsame Mischung
von Pathos, Blutlosigkeit und Kiihle, in der sich bereits
das Lebensgefiihl des Manierismus ankiindigt.

133 BestaTrung EINeEs MARrRTYRERsS (Turin, Biblioteca
Reale)

Inv.-Nr. 15746; Feder, laviert, weill gehoht® (Taf.
LXXXIXa).

Der Leningrader Zeichnung ,,Androklus und der
Lowe* 1aB3t sich eine Komposition ungewissen Gegen-
standes an die Seite stellen. Vor dem Hintergrund einer
stadttordhnlichen Kulisse ist ein offener Sarkophag mit
der Leiche ecines Enthaupteten dargestellt, dessen
jugendlichen Kopf ein Birtiger in Hinden hilt. Um den
Sarkophag dringen sich sieben Jiinglinge und ein

54 Panofsky, Studies in iconology, 1411,
8% Ruland, 123, Nr. XXV ; den Hinweis auf die Zeichnung
verdanke ich Dr. K. Oberhuber.



zweiter Birtiger, die einen in konzentrierter Andacht,
die andern erregt mit ihren Fackeln den Sarkophag
beleuchtend. Durch den Charakter der Hintergrunds-
architektur, des Sarkophags, der Tracht auch des
Bartes und der Haare ist die Szene in eine antike Epoche
verlegt. Wie in der ,,Erscheinung Christi vor den elf
Aposteln® hat der Zeichner auf Heiligenscheine und
andere Attribute verzichtet. Nur die gefalteten Hinde
zweier Jiinglinge links deuten auf eine Begebenheit aus
der christlichen Mirtyrergeschichte. Da weder der
Deckel des Sarkophags noch eine Gruft zu sehen sind,
mag es sich eher um eine Bestattung als um die Trans-
lation einer Mirtyrerreliquie handeln.

Trotz der Unterschiede in der Zeichentechnik reichen
die Ubereinstimmungen mit dem ,,Androklus*-Blatt
bis in Einzelheiten: Nicht nur im Verhiltnis der Figuren
zum Blatt, zueinander und zu dem Tor, sondern auch
in der Auffassung der Physiognomien, der Hinde und
der antikischen Gewandung. Fiir die ,,phrygische®
Tracht des Birtigen hatte Peruzzi schon in fritheren
Zeichnungen wie ,,Herkules und Euander® cine Vor-
liebe gezeigt. Die Skizzen auf fol. 2r und fol. 10v des
,» Taccuino®® beweisen, wie genau er die antiken Vorlagen
studierte. Mit ihren sparsamen, krakelurenartigen
Federstrichen und dem reichlichen Gebrauch der Weil3-
hohung steht die Technik zwischen ,,Christus vor den
elf Aposteln® und der , Kiinstlerallegorie®. In den
spannungslosen Gesten, in den ausdrucksschwachen
Physiognomien und in der weichen, etwas teigigen
Konsistenz der Figuren wird wie in der , Kinstler-
Allegorie® die Problematik von Peruzzis letztem Stil
und der Abstand von der pittoresken Lebendigkeit der
»Merkur-Allegorie®“oder der sogenannten ,,Hochzeit der
Rebecca™ spiirbar.

134 Peruzzis PortrAT (Taf. I a—c, LXXVII)

Das einzig sichere Zeugnis von Peruzzis Gesichts-
ziigen bleibt bislang das Portrit in der zweiten Auflage
der ,,Kiinstlerviten®, das Vasari nach eigener Aussage
von dem Maler Francesco da Siena erhalten hatte®%. Da
der Holzschnitt Vasaris eine Profilansicht mit seitwiirts
gewendetem Blick wiedergibt, wird er weniger auf ein
Selbstportrit des Meisters als auf cine Skizze des
Francesco da Siena zuriickgehen, die dieser nach
unbekannten Vorlagen oder aber, wie es bei der
Profilansicht am leichtesten wire, nach der Erinnerung
angefertigt hitte. Die Federskizze eines Profilkopfes im
Sieneser Taccuino S IIT 2 (Biblioteca Comunale)
stellt trotz einer entfernten Ahnlichkeit kaum Peruzzis
Kopf dar, sondern wurde wahrscheinlich nach Vasaris
Portrit des Simone Martini kopiert®”. Hs ist damit

838 Vas 1568, 11, 137, 143.

87 Siena, Biblioteca Comunale, S II1 2, fol. 10v; Vas 1568,
I, 169; Kent, 56; P.Rossi 1923, 14; Marri-Martini 1929,
152, ‘Tafel 2.
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zugleich ein Terminus post fiir dieses falschlich immer
wieder Peruzzi zugeschriebene Skizzenbuch gegeben.
Nun hat Milanesi mit Recht auf die Ahnlichkeit eines
der sogenannten ,,Hochzeit der Rebecca® aufgeklebten
Portritkopfes mit Vasaris Holzschnitt hingewiesen und
in ihm ebenfalls ein Portrit des Meisters vermutets?,
Dieser Kopf ist in Dreiviertelprofil gezeigt, doch zu
stark verwischt, um bestimmte Aussagen iiber seinen
Autor zu erlauben. Eine zweite Zeichnung der gleichen
Ansicht befindet sich in der Sammlung Janos Scholz zu
New York®?. Thr guter Erhaltungszustand gestattet eine
wesentlich genauere Beurteilung. Soweit ein Vergleich
mit Vasaris Holzschnitt moglich ist, scheint hier wie
dort die gleiche Person dargestellt. Der Blick wirke
leidend und schwermiitig. Die Falten um die kleinen,
tief gebetteten Augen und der welke Hals verraten, daf3
der kaum funfundfiinfzigjihrig Verstorbene frithzeitig
gealtert war. Das Ungliick des Sacco, die Miihen der
Folgezeit, vor allem aber die Fieberanfille seiner letzten
Jahre mégen dazu beigetragen haben®?. All dies deutet
auf eine Entstehung des Portrits kurz vor dem Tode
des Meisters. Vielleicht liegt dem New Yorker Blatt
eine verlorene Selbstportritzeichnung Peruzzis zugrunde.
Dieses selbst scheint spiiter entstanden zu sein®!,

Weitere zeitgenossische Portrits sind bisher nicht
bekannt geworden. Das von Kent publizierte Olbild
einer amerikanischen Privatsammlung stellt schwerlich
Peruzzi dar. Sein Kopf ist breiter, sein Bart und seine
Haare sind gelockt®?. Die Stiche in spiteren Vasari-
ausgaben gehen simtlich auf die Ausgabe von 1568
zuriick. Hs liegt nahe, auch im Werk Peruzzis Selbst-
bildnisse zu suchen. Doch obwohl gerade in der
Frithzeit zahlreiche Koépfe physiognomisch verwandt
sind und im Ausdruck ihnlich Anmut und Schwermut
verbinden, reichen die Gemeinsamkeiten nicht iiber das
allgemeinste hinaus (vgl. etwa den Johannes in der
»oanta Conversazione®, S. Onofrio; den Liinettenkopfim
Treppenhaus zu Ostia; den Hintergrundskopf unter dem
linken Obelisken in der ,,Merkur-Allegorie®; den
Tinzer rechts vorne in der sogenannten ,,Hochzeit der
Rebecca®™). Die These, Peruzzi sei im vorderen Sinfren-
triger der ,Vertreibung des Heliodor von Raffael
dargestellt, ist sowohl wegen der physiognomischen
Unterschiede als auch wegen Vasaris Nachricht, Raffael
habe dieser Gestalt die Ziige Marcantonio Raimondis

88 VasMil 1V, 610f., Anm. 1; vgl. auch Lermolieff 1886,
442; s. 0. Nr. 126; Florenz, Uffizien, Gabinetto dei Disegni,
438 Esp.; 12,5 x 14,2 cm; Metallstift; Oberfliche stark ver-
wischt (Taf. LXXVIL).

39 New York, Sammlung Janos Scholz; freundlicher Hin-
weis Janos Scholz.

805 ‘o, SA1EHE

81 Freundliche Mitteilung Dr. K. Oberhuber, der das Blatt
selbst sehen konnte.

32 Kent, 85, Abb. Titelseite.
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verlichen uphaltbar®3, Es bleibt dagegen zu erwigen,
ob in dem Chiaroscurofries ,,Die Grundsteinlegung von
Alt-St. Peter” unterhalb der , Taufe Konstantins® in
der Sala di Costantino ein Bildnis Peruzzis beabsichtigt
war. Der vordere Architekt im Ménchsgewand, der
dem Papst den Plan iiberreicht, dhnelt dem damaligen
ersten Architekten von St. Peter, A. da Sangallo d. ]84,
Der Papst trigt die Ziige Clemens’ VII., und der Plan
entspricht den frithen Projekten fiir Neu-St. Peter.
Nichts liegt also niher, als in der Gestalt hinter dem
ersten Architekten den zweiten zu vermuten, als welcher
I_feruzzi seit 1520 fungierte. In der Tat liBt sich eine
Ahnlichkeit mit den oben erwihnten Portrits des
Meisters feststellen.

VERZEICHNIS DER VERLORENEN
ODER ZERSTORTEN WERKE

1. Von Vasari genannt:

Volterra, Marienkapelle, Fresken (VasMil 1V, 590f.;
5. 0. Nr. 1)

Madonnentondo (VasMil TV, 591)

Rom, S.Rocco a Ripa, Cappella dei Mulattieri (VasMil IV,
591; s. 0. Nr. 15)

Ostia, Rocca, Szenen aus der romischen Geschichte
(VasMil 1V, 592; s. 0. Nr. 17)

Rom, Vatikanspalast, Uccelliera, Monatsdarstellungen
(VasMil IV, 592; s, 0. Nr. 16)

Rom, Via dell’Orso, Fassadenmalereien an einer Osteria
(VasMil IV, 593 ; Katalog ,,Le Case dipinte . . .*, 43f.)
Rom, Via dell’Orso, Haus des Ulisse da Fano, Fassaden-
malereien mit Odysseusszenen (VasMil 1V, 593;
s. 0. Nr. 47)

Rom, Farnesina, Fassadenmalereien (VasMil IV, 593;
s. 0. Nr. 18 b)

Rom, Via dei Giubbonari, Fassadenmalereien (VasMil
1V, 594; s. 0. Nr. 20)

Dekorationen des kapitolinischen Theaters von 1513,
Verrat der Tarpeja (VasMil IV, 595; s. o. Nr. 36)
Biihnenbild fiir den ,,Poenulus®‘ des Plautus (VasMil IV,
596; s. 0. 5. 77)

Rom, Piazza degli Altieri, Casa Buzio, Fassaden-
malereien (VasMil IV, 596; s. o. Nr. 24)

Rom, Banchi, Fassadenfresko mit dem Wappen Leos X.
(VasMil 1V, 596; Katalog ,,Le Case dipinte . ..%, 52)

813 VasMil V, 442; K. Brun, in: Géttinger Anzeiger 1
(1882), 543; J. Lermolieff, Le opere dei maestri italiani nelle
gallerie di Monaco, Dresda e Berlino, Bologna 1886, 441f.,
Anm. 2; Pastor 111, 802, Anm. 2; Frommel, Farnesina, 152.
811 ygl, Giovannoni 1959, Titelbild.
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Rom, S. Silvestro al Quirinale, Garten, S. Bernardino
(VasMil 1V, 596; s. 0. Nr. 92)

Rom, S. Caterina da Siena, Totenbahre (VasMil 1V,
596; s. 0. Nr. 59)

Siena, S. Niccold del Carmine, Orgelprospekt (VasMil
TV, 59755, 0. 8. 151)

Rom, S. Maria dell’Anima, Hadriansgrab, Die heiligen
Benno und Antonius (VasMil IV, 600; s. 0. Nr. 86)
Bithnenbild fiir die,,Calandria‘* des Bibbiena (VasMillV,
600f£.)

Apparat fiir die Krénung Clemens’ VII. (VasMil 1V,
6015 s. 0. 8. 16)

Rom, St. Peter, Grabkapelle Sixtus’IV., Apsisdekoration
(VasMil 1V, 601; s. 0. Nr. 31)

Rom, St. Peter, Grabkapelle Sixtus IV., Bronze-
tabernakel (VasMil IV, 601; s. o. Nr. 31)

Portrit des Connetable von Bourbon (VasMil IV, 601)

2. Von Mancini genannt (auBler den unter 1. angefithrten
Werken):

Rom, Via det Coronari, Die Sibvlle verkiindet Augustus
die Geburt Christi, wohl von Polidoro (1, 77, 189, 281;
11, 85; Katalog ,,Le Case dipinte . . ., 37; vgl. 0. Nr. 106)
Viterbo, S. Giovanni di Codatremoli, Verkiindigung
(I, 77, 189, 301; 11, 74; vgl. o. Nr. 44)

Rom, Borgo Vecchio, Fassadenmalereien (I, 77, 189,
269, 311; 11, 32; Katalog ,,Le Case dipinte . . .*, 84f.)
Siena, Piazza Posterula, Casa Turamini, dekorative
Malereien (I, 77)

Ehemals Siena, Palazzo Chigi, Tafelbild (I, 77)
Ehemals Siena, Gefify mit Orpheus und Tieren (I, 77)
Rom, Palast des Bischofs Ubaldini im Borgo, Anbetung
der Konige, Aquarell (I, 77, 268)

Rom, S. Stefano Rotondo, Chiaroscuro (?) (I, 274,
11, 182)

Rom, S. Anna, Kapelle rechter Hand, wohl Perino
(1, 279;11,192)

Rom, S. Girolamo della Caritd, Geburt Christi (I, 280)
Rom, Piazza Colonna, Fassadenmalereien (I, 283; II,
201; Katalog ,,Le Case dipinte . . ., 24f.)

Rom, Haus bei S. Maria della Scala, Tustitia mit Wappen
(1, 310)

3. Sonstige verlorene Werke, die von ilteren Quellen
bezeugt sind:

Rom, S. Eustachio, Cappella della Trinita mit Heiligen
Girolamo und Martino (Celio 28; Titi 1674, 162;
Milanesi, Miscellanea MS, vol. XXIII, fol. 445f., Siena,
Biblioteca Comunale: ,,Cappella della S. Trinita-figure
antiquate esprimenti S. Girolamo e S. Martino, dipinte
in due tabernacoli. Della detta cappella ritoccata nel
passato ora poco si conserva®)

S. Ambrogio (S. Carlo al Corso), Kapelle rechter Hand
(Celio, 13)



VERZEICHNIS

DER DEM VERFASSER
UNBEKANNT GEBLIEBENEN
ODER ZWEIFELHAFTEN WERKE:

Amsterdam, Rijksmuseum, Prentenkabinet, weibliche
Allegorie, Kohle (iltere Aufschrift ,,Balth. Peruzzi di
Siena*)

Berlin, Kupferstichkabinett, freie Kopie nach Man-
tegnas ,,Virtus combusta®, Federzeichnung KdZ 6659
(Hinweis Dr. K. Oberhuber)

Berlin (?) ehemals Kgl. preuBischer Kunstbesitz, An-
betung der Konige (Silos 1673, 111; L. Salerno, in:
Burl Mag 102 [1960], 138f.)

Ehemals Villa di Castelnuovo Tancredi, dekorative
Malereien (MS um 1792-1838, Siena, Biblioteca
Comunale 1.XI, 50, fol. 39)

Chatsworth, Sammlung des Duke of Devonshire,
Heilige Familie, Zeichnung

Ehemals Cerreto Ciampoli, Kastell, Geschichte des
Scipio (Venturi 1932, 412; nach De Cataldo, 62 ver-
loren)

Ehemals Cerreto Ciampoli, Kapelle, Geburt Christi mit
Heiligen (della Valle 111, 189)

Ehemals Florenz, Sammlung Ranucci, Anbetung der
Koénige, iiberliefert durch Stich des C. Lasinio (Nagler
X111, 141)

Flotenz, Uffizien, Gabinetto dei Disegni, Bithnenbild-
entwurf, UA 291

Florenz, Uffizien, Gabinetto dei Disegni, 1244 F
Florenz, Uffizien, Gabinetto dei Disegni, Miinzentwurf,
72 Sant.

London, Sammlung C. R. Rudolf, Entwurf fiir Bischofs-
grab (Kopie nach Peruzzi?) (Hinweis P. Pouncey)
Ehemals London, Sammlung W. Russell, Madonna mit
Kind, signierte Federskizze (Katalog der Winter-
ausstellung Grosvenor Gallery 1877/78, 86, Nr.730;
Kent, 76)

Ehemals London, Sammlung E. Cheney, Anbetung der
Kénige, Federzeichnung (Katalog der Winterausstellung
Grosvenor Gallery 1877/78, 87, Nr. 738)

Ehemals Mailand, Sammlung Marchese Fossati, Jing-
lingsportrit (Venturi 1932, 412; nach De Cataldo,
62 verschollen)

Ehemals Mailand, Sammlung Conte Giovio, Dido und
Aeneas (Kent, 75)

Ehemals Villa Montorsoli bei Montalcino, dekorative
Malereien und Grotesken (MS um 1792-1838, Siena,
Biblioteca Comunale LXI, 50, fol. 30)

New York, Metropolitan Museum, Madonna mit Kind,
Freskofragment, Inv.-Nr. 21134.6 (Hinweis Dr. K. Ober-
huber)

Oxford, Ashmolean Museum, Madonna mit Kind,
Rétel, Parker I1, 89, Nr. 187 (Hinweis Dr. K. Oberhuber)

Ehemals Oxford, Sammlung Wellesley, Frau mit Buch
und Schlange, Rétel (Kent, 77)

Paris, Bibliotheque Nationale, Cabinet des Estampes,
Zeichnung B 3a, Nr. 10 (J. Adhémar)

Ehemals Paris, Sammlung Crozat, Biiender Hierony-
mus, iiberliefert durch Stich des N. Chéteau (Exemplar
Rom, Gabinetto delle Stampe, Nr. 4709)

Ehemals Paris, Sammlung Crozat, Johannes der
Evangelist

Paris, Louvre, Cabinet des Dessins, Krieger in Karren,
Zeichnung Inv.-Nr. 1422

Ehemals Rom, Sammlung Cavaceppi, Heilige Familie
(Lanzi 1, 315)

Ehemals Rom, Palazzo Doria-Pamfili al Corso,
Chiaroscuroszenen aus der romischen Geschichte (Stein-
mann, Sixtinische Kapelle 11, 101 ff.; Metz, 454; Man-
cini I, 278 vermutet in Ripanda ihren Autor)

Rom, ehemals Museo Cristiano, Vermihlung der
hl. Katharina (Berenson 1897, 167)

Rom, Casa Silvestro Paluzzi an Piazza dei Satiri,
Fassadenmalereien (Lanciani I, 246 und Katalog ,,Le
Case dipinte . . ., 62 ohne Quellenangabe, zerstort)
Ehemals Siena, Sammlung Selvi, drei Gemilde (Ro-
magnoli; Kent, 69)

Ehemals Siena, Sammlung Sergardi, Heilige Familie
(Lanzi 1, 315)

Ehemals Sigmaringen, Sammlung Fiirst Hohenzollern,
Anbetung der Konige, Zeichnung (Frizzoni 1891, 217)
Ort unbekannt, Anbetung der Konige, iiberliefert durch
Stich des Ch. Alberti (Nagler XIII, 141)

Ort unbekannt, Mutius Scaevola vor Porsenna, iiber-
liefert durch Stich des A. Andreani (Nagler XIII, 141)
Ort unbekannt, Flétenblasender Apoll (Versteigerungs-
katalog Dufourny, Paris, November 1819)

Ort unbekannt, Zeichnung (Versteigerungskatalog
Sotheby, 6./7. 7. 1920, Nr. 81)

Ort unbekannt, echem. Sammlung Conte Guido di
Bisenzo (G. Melchiorri, in: Ape Italiana V, 1839, 29f.)
Ortunbekannt, Madonna mit Schleier (Annales du Musée
et de I’Ecole moderne des Beaux-Arts 8, 1805, 123)
Stich des A. Andreani nach Peruzzi (?): Mucius Scaevola
(Romagnoli)

VERZEICHNIS DER HIER ABGE-
LEHNTEN ZUSCHREIBUNGEN :

Amsterdam, Rijksmuseum, Prentenkabinet, Aufnahme
des Hadriansgrabes (s. o. S. 121)

Berlin, Staatsgemildesammlung, Caritas (Kent, 83)
Berlin, Staatsgemildesammlung, Verkiindigung (Beren-
son 1897, 166)

Bologna, S. Michele in Bosco, Grotesken

Boston, Isabella Stewart Gardener Musecum, zwel
Mediciprinzen als Krieger (Berenson; Kent, 84)
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Boston, Isabella Stewart Gardener Museum, Holztiiren
mit Heiligen (Kent, 84)

Buonconvento bei Siena, Museo della Pieve, S. Con-
versazione (Metz, 456)

Chiusi, Dom, Sakristei, Madonna und Heilige (De
Cataldo, 53; Berenson 1932, 440; Venturi 1932, 412)
Darmstadt, Hessisches Landesmuseum, Anbetung der
Konige, Zeichnung Nr. 176 (Katalog 1929, 80)
Dresden, Gemildegalerie, Anbetung der Kénige (Beren-
son 1932, 440; Venturi 1932, 412)

Florenz, Palazzo Pitti, Heilige Familie

Florenz, Uffizien, Gabinetto dei Disegni, Zeichnungen
1244 F, 149 Esp., 70 Orn., 439 Esp., 1614 Esp., 959 Esp.,
1241 F, 1245 F, 675 Orn., 677 Orn., 1740 Otn., 515 Sant.,
525 Sant., 539 Sant. (Ferri, Disegni, 174f.), ferner die
von Gotti aufgefithrten Zeichnungen der Coll. Santarelli
(Gotti, 44 ff.)

Ehemals SchloB Frohsdorf (Niederésterreich), Thro-
nende Madonna (T. Frimmel, in: Studien und Skizzen
zur Gemildekunde 5 (1920), 53.)

Ehemals SchloB Gatchina, Abundantia (E. von Liphardt,
in: Staryje Gody, Januar/Februar 1915, 3-21)

Gaeta, SS. Annunziata, Sakristei, Verkiindigung (?)
(Berenson 1932, 440)

Haarlem, Teylers Stichting, Frau mit Lowe (Cholerica),
Zeichnung

Hamburg, Kunsthalle, Graphische Sammlung, Christus
vor Pilatus?, Zeichnung Inv.-Nr. 1614

Hannover, Kestner-Museum, Weibliches Bildnis (Ven-
turi 1932, 412)

Leningrad, Eremitage, Jinglings- und Midchenfigur,
Zeichnung (Dobroklonsky, in: Hermitage Bulletin 13
(1958), 401L.)

London, Bridgewater House, Sammlung des Earl of
Ellesmere, Anbetung der Konige (Berenson 1932,
440)

London, Courtauld Institute, Witt drawing Nr. 2898«
(Adler aus S. Pietro in Vincoli etc.)

London, Courtauld Institute, Antikenstudien (Sandalen
etc.), Witt drawing Nr. 3495

London, National Gallery, Portrit des Alberto Pio da
Carpi (Berenson 1897, 166)

Lyon, Museum, Mediciprinz als Krieger (Kent, 83)
Madrid, Prado, Raub der Sabinerinnen, Enthaltsamkeit
des Scipio (Morelli 1886, 259; Frizzoni 1891, 194;
Venturi 1932, 412; s. 0. S. 55)

Mailand, Ambrosiana, Codex Resta, Lucretia, mehr-
farbiger Holzschnitt (vgl. Wickhoff 1899, 193)
Montepulciano, Museum, Madonna und Johannes-
knabe (?) (Berenson 1932, 441)

Montpellier, Galerie, Portrit eines jungen Mannes
(Kent, 83)

New York, Metropolitan Museum, Department of
prints and drawings, Sibylle verkiindet Augustus die
Geburt Christi, Zeichnung (Kent, 84)
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New York, Metropolitan Museum, Department of
Prints and Drawings, Triumph eines romischen Kaisers,
Zeichnung (Kent, 84)

New York, Metropolitan Museum, Department of
Prints and Drawings, Enthaltsamkeit des Scipio, Zeich-
nung (Kent, 85)

New York, Pierpont Morgan Library, Zeichnung
(Fairfax Murray 1912, Nr. 26)

Oxford, Ashmolean Museum, Gottvater in den Wolken,
Viktorien, Antiken, Zeichnungen Parker IT, 230 ff., Nr.
462, 465, 466 (Dollmayr 1890; Parker; s. 0. Nt. 29)
Oxford, Ashmolean Museum, Antikes Figurenkapitell,
Zeichnung Parker II, 233, Nr. 467 (Parker)

Oxford, Ashmolean Museum, Ornamentblatt mit
Minerva, Zeichnung Parker 11, 231, Nr. 464 (Parker)
Oxford, Christ Church College, Bibliothek, Madonna
und Heilige, Zeichnung D 28 (Kent, 76)

Oxford, Christ Church College, Bibliothek, Heilige
Familie, Zeichnung W 4-5 (Kent, 70)

Oxford, Christ Church College, Bibliothek, Maria und
Christus, Zeichnung W 6 (Kent, 76)

Oxford, Christ Church College, Bibliothek, Kopf-
studien, Zeichnung X 25

Paris, licole des Beaux-Arts, Zeichnungen Inv.-Nr. 250,
251

Paris, Louvre, Cabinet des Dessins, Zeichnungen
Inv. Nr. 1415, 1429, 1430, 1431, 1432, weiterhin Venus
und Liebe (?) (Kent, 83); Sturz des Phaeton (Kent, 83);
Parisurteil (Kent, 83)

Rom, Villa Albani, Madonna mit Heiligen (Berenson
1897, 167; Venturi 1932, 412)

Rom, Villa Borghese, Venus (Berenson 1932, 441;
Venturi 1932, 412)

Ehemals Rom, Sammlung Chigi, Raub der Sabine-
rinnen (Kent, 78)

Rom, Galleria Corsini, Flucht nach Agypten (Venturi
1932, 412)

Rom, Konservatorenpalast, Fresken mit Szenen aus der
romischen Geschichte (s. 0. S. 51f.)

Rom, Palazzo Massimo, Sala degli Arazzi, Fries (De
Cataldo, 56; Venturi 1932, 412)

Rom, Sammlung Principessa Massimo, Anbetung der
Konige (Kopie nach Carraccis Stich des Bentivogli-
Kartons, s. 0. Anm. 551)

Rom, S. Onofrio, Seitenkapelle rechts, Gottvater mit
drei Engeln (Crowe-Cavalcaselle TV, 403)

Rom, 8. Paolo fuori le mura, Pinakothek, Geillelung
Christi (Berenson 1932, 441)

Rom, St. Peter, Grotten, Petrus, Freskofragment (s. o.
Anm. 329)

Rom, S. Salvatore in TLauro, Konventskapelle, Ei-
schaffung Evas, Versuchung, Heilige (Kent, 79)

Rom, S. Silvestro al Quirinale, Magdalena und Katharina
von Siena (De Cataldo, 47; Venturi 1932, 412;
vgl. o. Nr. 90)



Rom, Vatikanspalast, Stanza d’Eliodoro, Gewdlbe,
Alttestamentarische Szenen (s. o. Nr. 29)

Rom, Vatikanspalast, Stanza della Segnatura, Gewdlbe,
Putten etc. (Gombosi)

Ehemals St. Louis, Sammlung Jackson Johnson,
Angebliches Selbstportrit Peruzzis (Kent, 85; vgl.
0. Nr. 134)

Siena, Biblioteca Comunale, Taccuino STIIT2 (s. 0.
S. 163)

Siena, Biblioteca Comunale, Taccuino SIV 7 (s. 0.
Nr. 110)

Siena, Palazzo Chigi-Saracini, Drei Grazien (De Cataldo,
52; Venturi 1932, 412)

Siena, Palazzo Chigi-Saracini, Weibliche Gestalt (De
Cataldo, 52; Venturi 1932, 412)

Siena, Palazzo Chigi-Saracini, Parisurteil (De Cataldo,
52; Venturi 1932, 412)

Siena, Palazzo Chigi-Saracini, Putto (De Cataldo, 52;
Venturi 1932, 412)

Siena, Palazzo del Magnifico? (,,Palazzo del Granduca®),
Fresken (Fabio Chigi bei Bacci, 334 meint wohl die
abgenommenen Fresken Gengas)

Siena, Ospedale della Scala, Orgelprospekt (G. Meucci,
in: La Balzana 1 (1927), Anhang 81, Abb. S. 82)

Siena, Palazzo Pollini, Fresken (Metz, 455; Venturi
1932, 412)

Siena und Umgebung, zahlreiche Fresken in Palisten
und Villen (Della Valle 111, 189 —200).

Stockholm, Nationalmuseum, Biihnenbildentwiirfe
D. 14420, D. 21167, D. 21168

Torre Bibbiana bei Siena, Gemeindekirche, S. Con-
versazione (Lanzi 1, 316; Della Valle I11, 190)

Turin, Galleria Sabauda, Fassadenentwurf (Kent, 83)
Turin, Biblioteca Reale, Zeichnungen Bertini Nr. 330,
331, 334 (Bertini, 46)

Venedig, Seminario, Penelope am Webstuhl (Crowe
und Cavalcaselle TV, 403)

Weimar, Goethe-Nationalmuseum, Anbetung der Ko-
nige, Inv.-Nr. 1099

Wien, Albertina, Altarentwurf (Stix-Frohlich-Bum, 19,
Nr. 127; Kent, 84)

Ehemals Wien, Privatbesitz, Tod des Cato (T. Frimmel,
in: Studien und Skizzen zur Gemildekunde 5 (1920), 53 f.)
Windsor Castle, Reiter (Popham-Wilde, 367, Nr. 115)
(Perino?)

Zirich, Kunsthaus, Reiterkampf bei einem Palast,
Zeichnung Inv. Nr. 1943/8 (iltere Aufschrift ,,Baldassar
Peruzzi®; Hinweis Dr. H. Réttgen)

VERZEICHNIS DER HAUFIGER ZITIERTEN LITERATUR

J. S. Ackerman, The Cortile del Belvedere, Citta del Vaticano 1954
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F. Albertini, Opusculum de mirabilibus novae urbis Romae, ed. A. Schmarsow, Heilbronn 1886

W. Amelung, Die Skulpturen des vatikanischen Museums, Berlin 1903 ff.
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F. Canuti, Il Perugino, Siena 1931
E. Carli, Guida della Pinacoteca di Siena, Milano 1958

V. Cartari, Le imagini de i dei de gli antichi . . ., Venezia 1567

F. Catastini, La pietd dei Senesi in Roma . . ., Roma 1890
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G. Chierici, Baldassare Peruzzi ¢ la chiesa di S. Domenico a Siena, in: Rassegna d’arte senese 16 (1923), 71-75

J. A. Crowe und G. B. Cavalcaselle, Geschichte der italienischen Malerei, Leipzig 1869-1876

A. Cugnoni, Agostino Chigi il Magnifico, Roma 1878, und in: ArchStorRom 2 (1879),37-83; 3 (1880), 213-232, 291-305, 422448 ;
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R. H. H. Cust, The pavement masters of Siena (1369-1562), London 1901

R. H. H. Cust, Giovanni Antonio Bazzi . . ., London 1906
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P. D’Ancona, Gli affreschi della Farnesina in Roma, Milano 1955

B. Davidson, Early drawings by Perino del Vaga I, in: Master Drawings 1 (1963), Nr. 3, 3-16

N. De Cataldo, Baldassare Peruzzi pittore, Roma 1930

N. Delaborde, Marc-Antoine Raimondi, Paris o. J. (1888)

H. Dollmayr, Die Zeichnungen zur Decke der Stanza d’Eliodoro, in: ZBK 1 (1890), 292-299

H. Dollmayr, Raffacls Werkstitte, in: JbKhSW 16 (1895), 231-264

L. Dussler, Sebastiano del Piombo, Basel 1942

H. Egger, Entwiirfe Baldassare Peruzzis fiir den Einzug Karls V. in Rom. Eine Studie zur Frage tiber die Echtheit des sienesischen
Skizzenbuches, in: |bKhSW 23 (1902), 1-44

H. Egger, Romische Veduten . . ., Wien/Leipzig 1931/32

K. Eubel, Hierarchia catholica medii et recentioris aevi, Miinster 1913 ff.
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studien (7)), 71f. (Nr. 26), T.
XIIlb
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sina (2) (Z; Kopie), 64f. (Nr.18b),
T. XXIIb
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35, 37, 87, 112, 158 . (Nr. 126), 162f.,
T. LXXVII-LXXVIII

—, — — Josephs Versenkung in den Brun-
nen (Z.; Kopie), 95

—, —, —, Zwei  Landschaftsskizzen (Z2),
104 (Nr 60a, b), T. XXX1l¢c, d
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lé}ﬂ (Nr 134), T. LXXVII
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(Nr. 10), T.IVa
—, —, —, Skizzenblait (Z), 152 f. (Nr.

114), T. XCVb
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75 f. (Nr. 32), T. XXIIc
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UA 439, 152
UA 452, 27
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UA 473, 29
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UA 5006, 16
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UA 577, 16, 124
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UA 584-588, 29
UA 602, 16
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161
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Lykomedes (Z; Kopie), 101 (Nr.58c)
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Leicester, Erscheinung Christi vor den elf
Aposteln  (Z), 160 (Nr.127), 163,
T. LXXIVb
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Léwe (Z), 130, 152, 161, 162 F. (Nr.
131), T. LXXXIXb
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(Nr. 50), 106, T. XXXI
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—, Pierpont Morgan Library, Moses
schidgt Wasser aus dem Felsen (7), 108
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T XLIJ
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76, 79, 85 (Nr. 45), 112, T. XXIb
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(Nr. 52), 104, T. XXX VIb
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(Nr. 104), T. LXXIIIb
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(Nr 46), T. XXTa
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(Nr. 63), 110, 163, T, XX XIIId

—, —, —, Hermaphrodit wund Satyr (Z),
55f. (Nr. 11), 60, 70, T. VIIb
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—, —, —, Walfin (L), 76, 78 (Nr.38),
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Privatbcsitz, England (?), Antiker Tri-
umphzug (Z; Kopie), 116(Ne.80),T. LVc

—, Skandinavien (?), Krinung Marid (T),
79

Rocea Sinibalda (Lazio), Castello Cesa-
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Clemens’ VIL., Dekorationen, 16

—, Kronungsfeierlichkeiten Leos X,
Dekorationen, 13

—, Kronungsfeierlichkeiten Pauls 1II.,
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LXXIIIa
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XXVIa
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(Nr.5¢)
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118, T. Ilic

—, —, Cap. S. Girolamo,
(Nt. 5b), T. IITb
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—, S. Onofrio, Apsis-Fresken, 11, 31, 38,
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34, ?40]. (Nr.105 b), 143, Tafel LXX X b

18, 34, 139f.
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AN 3T T KTV
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Grabmal Hadrians 171,

120, T. LXVa
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158, T. LXXVIIIb
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Kopie), 23,
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Musenreigen (P. Thomassin), 114
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B. Bonaiuti), 144
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Sieben Tugenden (M. Raimondi), 7117f.
(Nr. 83), T. LXXb-h
Tod der Gatiin Hasdrubals (P. Woeiriot),
110 (Nr. 73), T. LIVc
Trinmph des Scipio (M. Raimondi), 51
Verdammiung des Perilius (P. Woeiriot),
110 (Nr. 72), T. LIVb
Vertreibung der Avaritia ans dem Tempel
der Musen (Ugo da Carpi), 78, 108,
114f£., 116f. (Nr. 81), 135, 162, Tafel
LXIXa
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Adinolfi, P., 105
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Alberti, C., 165

Alberti, L. B., 159

Albertini, F., 49, 57

Albini, G., 86

Albini, M., 86

Alexander V1., 10f., 46, 57

Alexander V1L, 46, 49, 61, 68f., 73f., 82,
104, 125f,, 146, 167

Almadiani, G. B., 84f,
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Amannus, Stefanus de (Notar), 133
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Andreani, A. (Stecher), 165

Andrews, K., 154
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Arb, R. M, 111

Aretino, P., 89

Armellini, F. (Kardinal), 94, 1211

Armellino (Onkel des Kard. Armellini),
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Armenini, G. B., 136
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nym), 125, 129f. (Nr. 92), T. LXVIlIa
T

Todi, S. Maria della Consolazione, Gut-
achten zum Neubau, 14

Torrita (Toskana), Befestigung, 21

Turin, Biblioteca Reale, Bestattung eines
Mrtyrers (Z), 162f. (Nr. 133), Tafel
LXXXIXa

—, —, Entwurf fiir ein Biibnenbild (Z), 23,
76f. (Nt. 35), 84, T. XXIIIb

—, —, Euntwurf fiir den  Hochaltcy  des
Doms zu Siena (), 20, 23, 34, 141 f, (Nr.
105¢), T. LXXXa

—, Galleria Sabauda, AMdadehenkopf (Z),
119 (Nr. 85), 160, T. XXIX

\'

Verlorene oder verschollene Werke, 164

Verona, Museo di Castelvecchio, Mdnn-
liche Akte (Z), 138 (Nr. 103), 139, 153,
T. LXXVb

Viterbo, S. Giovanni dei Frati, Sakristei
(zerst.), Fries des G. B. Almadiani (F),
43, 57, 61, 74, 84f. (Nr. 44), Tafel
XNXXIIa
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Bachiaccea, F., 94

Baglione, G., 57, 130

Baldi, L., 82

Bandinelli, B., 117, 136

Bandini, Contessa, 131

Barberini, Familie, 70

Bardi, A. (sien. Patrizier), 22

Bartoli, P. 8. (Stecher), 98

Bartolomeo di David (Maler in Siena),
19

Bartolomeo, Fra, 29, 31, 86, 130

Bartsch, A., 51, 108, 117

Bassi, M., 126

Baumgart, F., 73

Beatrizet, N. (Stecher), 136f.

Becca, Michele del (Maler aus Imola),
59f., 72

Beccafumi, D., 14, 20f., 37, 39, 141, 143,
146, 149, 157

Bellanti, A. (Kaufmann), 16, 146

Bellini, G., 46

Bentivogli, G. B., Graf, 15, 85, 112

Berlin, National-Galerie, Architektur-
prospekt, 89

Bernardino da Menzano, 142

Berto di Giovanni (Maler in Perugia),
127

Besozzi, R. (Kardinal), 57

Biringucci, O., 144

—, V. (Ingenieur), 26, 144, 1561

Boccaccio, G., 77

Bocchi, A., 117

Bologna, S. Michele in Bosco, Konvent,
80

Volterta, Madonnenkapelle, Gewdlbe-

Sfresken, 10, 46 (Nr. 2)
w
Wien, Albertine, Entwurf fiir die Apsis-

deforationen der Sieneser Doms (2), 140f.
(Nr. 105b), 143, T. LXXXb

—, —, Kopfstudien (Z), 70 (Nr. 21),
74, 135, ¢35 (Nr. 117), 154, T.
XIXa

— —, Juno auf dem Pfanenmwagen
107 f. (Nr. 58b), T. La

Wilton House, Sammlung des Earl of
Pembroke and Montgomery, Zwei
Allegorien (Z), 107f. (Nr. 66b ¢,), Tafel
XLIle, d

Windsor Castle, Sammlungen 1. M. der
Kénigin von England, Entwurf fiir die
Bronzetiiren des Sieneser Doms (2), 17/,
139 (Nr. 105a), T. LXXXd

—, —, Orgelentwurf fiir die Gonzaga {Z),
15 N 79), 1205 143f%; “Lafel
LEXIX ¢

(Z),

Z

Zweifelhafte oder dem Autor unbekannt
gebliebene Werke, 165

Bonaiuti, |. (Stecher), 144

Bonasone, G. (Stecher), 110

Bonfigli, B. (Maler), 60

Borgherini, P. F., 94

Borghese, 8. (Kardinal), 135

Borghini, V., 158

Bosio, F. (sien. Kleriker), 144

Bottari, M. G., 120, 156

Botticelli, S., 49, 86

Bramante, D., 13, 25, 34, 60, 67, 89, 109,
138, 156

Bramantino, 12, 72

Brevio, F. (Bischof), 11, 49f.

Brill, P., 130

Brunato, de, Familie, 98

Bry, Johann Theodor de
Stecher), 158

Buddensieg, 1., 21, 93

Bufalini, L., 99

Burckharde, J., 30

Burgos, Antonio da (Kleriker), 1324,

Buzio, F., 71

(deutscher

Cc

Cabanas, F. (Kleriker), 11, 46f.
Caccia, M., 133

Calice del (Bischof), 99
Camaiori, Familie, 146
Campagnola, G. (Stecher), 125
Camuccini (Maler), 98
Capodiferro, G. (Kardinal), 99
Caraffa, Familie, 17

Caraglio, G. (Stecher), 159
Carnesecchi, Lorenzo, 153
Carpaccio, V., 127
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Carracci, Ag., 110, 112, 166

—, An., 126

Cartari, V., 62, 92

Carvajal, B. (Kardinal), 57

Caspary, H., 141

Castiglione, B. (Graf), 115

Catastini, F., 104

Cattaneo, Familic, 49

Cavalcaselle, G. B., 7, 49, 57, 61, 68, 72,
87

Cavalleriis, J. B. de (Stecher), 136f.

Cavallini, F., 145

Cavenaghi, L. (Restaurator), 118

Cecchini, P, A., 35

Celestianus, 1., 57

Celio, G., 68f., 72, 126

Cellini, B., 30, 117

Cesare da Sesto, 48, 60

Cesarini, Familie, 27, 108

—, A. (Kardinal), 22

—, G, 22

Cevennini, B. (Abt), 80f.

Cherubino da Ferrara (Prior), 46f.

Chigi, Familie, 74, 125

—, A, 108, 26, 34, 61, 63, 65, 67, 69,
81f., 87, 96, 104, 125

—, K., s. Alexander VII.

—, Francesca (Frau A. Chigis), 87

—, 5., 9, 12f,, 16f.,, 73f.

—, Sulpizia (Frau S. Chigis), 69, 73

—, Chigi Farnese (Furst), 144

Ciaccheri, G., 151

Ciampollini, Sammlung, 151

Cicero, 94

Clemens VII., 15, 18, 21, 76, 94, 96,
101£, 117, 119, 121f, 125, 128f,
132f., 136, 161, 164

Cleve, Herzog von, 120

Coecke, P. (Maler), 95

Collocci, Familie, 98

Colonna, Familie, 98, 125

—, E., Hypnerotomachia Polifili, 152

— G, 22

Conti, Familie, 108

Coor, G., 56

Cortona, P. da, 81

Cosciari, M. A., 100

Costa, A. (Stecher), 144

Crescenzi, A., 99

—, J., 133

Crivelli, G. P. (Goldschmied), 133

Crozat, P., 155

Daniele da Volterra, 131f.

Danti, Egnazio (Theoretiker), 9, 88

Davidson, B., 85, 104, 138

De Cataldo, N., 7

Delabotde, H., 117

Della Valle, G. Fra, 7, 143, 146f.

Dente, Marco (Stecher), 112

Dionysios von Halikatnass, 159

Dollmayr, H., 73, 121

Domenichino, 94

Domenico del Coro (Kunsthandwerker),
141

Domenico da Varignana (Architekt), 111
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Donatello, 143

Dosio, G. A., 142f., 151
Dossi, Dosso, 118, 137
Dosso, Battista di, 118
Diirer, A., 28, 56, 127
Dussler, L., 80

Egger, H., 151£.

Enckevoert, W. (Kardinal), 15, 1194.

Enrico d’Alemagna (Vorfahte Peruzzis),
9

Este, Ercole (Hetzog von Ferrara), 153

—, Isabella (Markgriifin von Mantua),
115

F

Fabriczy, K. von, 130Ff,

Falconetto, G. M., 131

Faluschi, G., 144, 151

Fanti, S., 30, 137f.

Fanucci, C., 104

Faucci, R. (Stecher), 144

Ferrajoli, A., 81

Ferdinand IT. (Konig von Aragonien), 50

Fiano, G. (Freund Peruzzis), 26

Filarete, 140

Fiocco, G., 51

Fischel, O., 49, 73

Flotenz, Pal. Pitti, Marmorbrunnen, 139

—, Uffizien, Venus Medici (S), 95

Fontana, C., 82, 125f.

Forcella, V., 133

Forster, R., 61£., 86f., 90

Francesco da Caravaggio (Baumeister),
16f.

Francesco da Olanda, 117, 153

Francesco da Siena (Maler), 106, 149, 163

BPrancia, F., 55, 91

Franz I. (Kénig von Frankreich), 13, 23,
75, 151,

Freedberg, S. J., 7, 59, 80, 90, 93, 114

Frey, D., 12, 23, 141

Frey, K., 15

Frizzoni, G-, 7, 49, 51, 53, 55, 57, 59, 87,
146

Fungai, B., 37

G

Gallo, E. (Humanist), 61

Garofalo, B., 86, 91

Gellius, 161

Genga, G., 167

Gentile da Fabriano, 135

Geymiiller, H. von, 12, 151

Ghiberti, L., 140

Ghirlandaio, D., 127f., 145

Ghisi, G. (Stecher), 110

Gianmaria da Milano (Stukkateur), 131£.

Giberti, G. M. (Bischof), 123f., 133

Gibralion, G. de (Scriptor Vaticanus),
a1

Giocondo, Fra, 106

Giorgione, 33

Giotto, 89, 127

Giovanantonio da Brescia (Stecher), 109,
127

Giovanni da Modena (Maler), 111

Giovanni di Stefano (Bildhauer und
Architekt), 142

Giovanni da Tivoli (Zeichner), 74f., 120

Giovanni da Udine, 14, 41, 43f,, 72, 88,
97, 1004, 139, 147, 156

Giovio, P., 117

Giraldus, G. G. (Humanist), 115

Girolamo d’Angelo (Maurer in Siena), 23

Girolamo Romano (Maler), 97, 99

Girolamo da Treviso, 113f.

Giulio Romano, 16f., 25, 29, 34, 36, 93,
98, 101, 103, 1114, 1164, 121, 123,
128, 136, 139, 148, 156

Giunta, G. (Verleger), 137

Golpazo s. Volpaia, B. della

Gonzaga, Familie, 108

—, Federico (Herzog von Mantua), 115

—, Ferdinando (Herzog von Mantua),
104

Gotti, A., 166

Granacci, F., 94

Greco, El, 56

Gregor XIII., 74, 105

Greuter, M. (Stecher), 120

Grimaldi, J., 74f.

Grossino (Gesandter), 136

Gutensohn, G. G., 99

Hadeln, D. von, 137

Hadrian V1., 15, 115, 117, 119f.
Hartlaub, G. F., 157

Hartt, F., 103, 113

Heckscher, W., 157
Heemskerck, M. van, 137
Heinrich von Orléans, 23
Hermanin, F., 491,

Hertz, H., 118

Hetzer, T., 33

Hieronimo (Maler in Rom), 99
Hind, A., 115

Hirst, M., 125

Hirth, H., 117, 136

Huntley, G. H., 124

J

Jacopo Siculo (Maler), 14

Jacopo da Varagine, Legenda Aurea
109, 145

Incisa della Rocchetta, G. (Marchese), 113

Inghirami, T., 77, 80, 98

Innozenz VIIIL., 57, 81, 125

Isabella (Kénigin von Kastilien), 50

Julius I1., 12f., 16f., 46, 49, 52, 59, 72f.
93, 96, 117, 119

Julius III., 99

3

>

K

Karl V. (Kaiser), 21f., 24, 132, 151
Kauffmann, G., 114

Kent, W. W., 7, 163

Kultzen, R., 63f., 71, 77, 110, 136, 154



L

Labacco, A., 26, 140

Lafenestre, G., 118

Lancelotto, S., 80

Lanciani, R., 99

Lanciarini, Ulisse aus Fano, 85

Lanckoronska, K., 89

Lasinio, C. (Stecher), 165

Lautizio da Perugia (Goldschmied), 26

Leno, G. (Architeke), 17

Leo X., 13, 15F., 26, 71, 754, 81, 88, 94,
98, 105, 113, 117, 119, 122, 125, 133,
139, 151

Leonardo, 27, 31, 33, 48, 50, 52, 54,
63, 67, 72, 79f., 83, 107

Le Sueur, N., 160

Letarouilly, P., 93, 97

Levie, H., 131

Ligorio, P., 21, 24

Ligozzi, J. (Maler), 104

Lippi, Filippino, 33, 48, 50, 52, 89, 130

Livius, 94, 159

Lochorst, W. van, 119

London, Soane Museum, Codex
,;Coner®, 77

Longhi, R., 49

Lorenzetti, L. (Bildhauer), 16f., 119

Loreto, Kitche und Palast, 15

Lothringen, Herzége von, 114

Lotto, Lorenzo, 29, 80

Lugano, Dom, Fassade, 121

Lught, F., 76

Lukian, 29, 86

Magliano (Toskana), Darstellung eines
jugendlichen Heiligen, 56

Magnani, Familie, 98

Mancini, G., 7, 46, 49, 57, 69, 84f., 98,
125, 144, 146, 164f.

Mantegna, A., 33, 41, 52, 54, 62, 66, 86,
S0, 1141, 165

Mantua, Pal. Ducale, Appattement der
Isabella d’Este, 115

Mariano, da Fitenze Fra, 57

Mariano, del Piombo Fra, 93, 98, 129f.

Mariette, J. B., 155¢f.

Marinari, B. (Baumeister), 16

Marle, R. van, 50

Marsigliana, La (Toskana), sien. Staats-
gut, 221,

Martini, Francesco di Giorgio, 9f., 49,
521f., 63, 71, 141f.

Martini, Simone, 163

Massari, M. (Kleriker), 47

Materasso, A. del (Maler und Schwieger-
vater Peruzzis), 19

Mattei di Giove, Familie, 99

—, Asdrubale, 97f.

—, Paolo, 97

Matteini, T. (Stecher), 144

Matteo di Giovanni, 46

Maturino d. A. (Maler), 11, 64

Mauceri, E., 124

Mazochius, Epigrammata, 100

Mazzolino, L. (Maler), 26

Medici, Familie, 114, 123

—, Caterina de’, 23

—, Cosimo de’ (Herzog von Florenz), 9

—, Giuliano de’ (Herzog von Nemours),
13, 76

—, Leopoldo de’ (Kardinal), 158

—, Lotenzo de’ (Herzog von Urbino),
135,77

Meister der Barberinitafeln, 127

Meister mit dem Wiitfel (Stecher), 77£.

Meleghini, . (Architekt), 24f., 151

Mellini, Familie, 98

Melozzo da Forli, 57£., 66, 71, 89

Merlotti, G. (Kleriker), 69, 148

Mez, M. L., 131

Michelangelo, 7, 12, 14, 25¢f., 284, 33,
35, 40, 60f., 63f., 6TH., 72, T4f., 83,
95, 112f,, 117, 119, 123f., 136, 138,
153, 156

Michelangelo da Siena (Bildhauer),
1196, 134

Michele, Capitano, 17

Michiel, M. A., 26

Mignanelli, P. P., 99

Milanesi, G., 9, 151, 156, 163

Mills, Familie, 98

Mocetti, G. (Stecher), 86

Montelupo, Raffale da, 134

Monte Oliveto Maggiore, Konvent, 80

Miinchen, Bayerische Staatsbibliothek,
Codex Iconographicus 195, 93

Muiioz, A., 46f.

Muraro, M., 114

Nazzano (Lazio), S. Antonio, Apsis-
fresken, 50

Neapel, Archiologisches Museum, sog.
,»Urania Farnese® (8), 93

Negro del, Familie, 70

Neroccio di Bartolomeo (Maler), 55f.

Neroni, B., gen. Il Riccio, 21, 26, 141,
146, 149, 151

Nibby, A., 98

Niccolo da Carrara (Steinmetz), 26, 142

Nicoletto da Modena (Stecher), 118

o

Oberhuber, K., 84, 87, 95, 97, 103, 116f.,
123, 162f., 165

Odazzi, G. (Maler), 78f.

Orcagna, A., 130

Ozrdeaschi, Francesca (Frau A. Chigis), 87

Orsini, Franciotto, 76

Ovid, 611, 65, 78, 101f., 159

P

Pacchia, G. del, 37

Pacchiarotti, G., 37

Palladio, A., 160

Palladio, Blosio (Humanist), 61, 65
Pallucchini, R., 80

Palmezzano, M., 58

Panofsky, G., 95, 97

Panonio, Michele (Maler), 118

Pantalassi, F., s. Armellini, T,

Paris, Louvre, sog. ,,Danceuses
Borghese (R), 115

Parker, K. T., 54, 73

Parmigianino, F., 35, 129, 137, 146, 154,
157, 161

Passavant, J. D., 88, 98

Paul III., 23 .

Paul 1V., 27

Paul V., 135

Pecci, G. A., 150f.

Penni, G. F., 34, 88, 95, 10311., 119, 123

Pericoli, C., 69

Perino del Vaga, 34, 78, 95, 100f., 103f.,
131, 151f.

Perugino, P., 10, 12, 27, 29, 31, 33, 37f,,
481, 59, 66, 130

Peruzzi, Claudio (Sohn Baldassares), 19,
26f.

—, Desiderio Maria (Bruder Baldassa-
res), 9

—, Emilia (Tochter Baldassares), 26f.

—, Giovanni di Salvadore aus Volterra
(Vater Baldassares), 9

—, Giovanni Sallustio (Sohn Baldassa-
res, Architekt), 19, 26f., 121, 151f.

—, Lucrezia (Tochter des Antonio del
Materasso, Frau Baldassares), 19, 26

~—, Onorio (Sohn Baldassares, Maler),
19, 26f.

——, Sallustio (Sohn Baldassares, Archi-
tekt), s. Peruzzi, Giovanni Sallustio

—, Servio (Sohn Baldassares), 19, 26f,

—, Simone (Sohn Baldassares), 19, 26f.

—, Sulpizia (Tochter Baldassares), 19,
26f.

Petrarca, Paolo (Schwicgersohn Peruz-
zis), 27

Petrucci, Familie, 108, 157

—, Pandolfo, 141

—, Sulpizia (Frau des Sigismondo Chigi),
69

Philostrat, 101f.

Pianre, Giovanni, Maler, 51

Piccolomini, Giovanni (Kardinal), 22

—, G. G, 18

-—, Tommaso, 134

Piero della Fancesca, 109

Pietro d’Andrea da Volterra (Bruder
Peruzzis, Maler), 10, 12, 19, 21, 26,
119, 132¢,

Pietro Antonio da Sanminiato (Stein-
metz), 136

Pietro di Domenico (Maler), 48, 56, 79

Picetro di Giovanni (Maler), 46

Pietro di Giovanni Torini (Maler), 10

Pinturicchio, B., 10, 27, 31, 33, 40, 42,
44f., 481, 56ff., 63, 66, 69, 80f., 85,
89, 91, 125

Pio, Alberto (Graf von Carpi), 13

Pistoia, Ospedale del Ceppo, Terracotta-
fries, 32

Pisanello, 135

Pisano, Nicola, 141,

Pius IIL., 10

Pius IV., 57, 110

Pius V1., 137

Plinius, 106
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Plutarch, 53

Poggibonsi (Toskana), Befestigungen,
21

Poggio a Caiano, Villa Medici, Terra-
cottafries, 32

Pola, Triumphbogen, 155

Polidoro da Caravaggio, 34, 54, 64, 77,
87, 108, 110, 12941., 144, 152

Pollaiuolo, A. del, 151

Pompia, G. B. P., 100

Poniatowski (Graf), 99f.

Pontormo, 35, 94, 155

Ponza, Insel, 17

Ponzetti, Brigida, 81

—, Caterina, 81

—, Ferdinando (Kardinal), 13, 81

Pope-Hennessy, ., 30f., 55f.

Popham, A., 115f., 139

Pordenone, L., 118

Porta, Ardicino della (KKardinal), 105

Porto Ercole, Bauten Agostino Chigis, 14

Posner, K., 99

Pouncey; P 73571, 794,858,915 93,
101, 103f., 106, 108f., 132, 135, 137f.,
1521, 160, 165

Pouncey, P. und Gere, J., 49, 51, 53f.,
76, 78, 104, 114, 136, 143, 152£.

Poussin, N., 159

Ptolomiius, 66

Pythagoras, 138
Q
Quercia, J. della, 144
R

Raffacl, 7, 10, 124, 17, 24 4,, 311, 364,
421, 49f., 54, 56, 58f., 61, 63 1., 69,
75, T8ft., 107, 1094, 1154, 123, 125,
1274, 134 1., 1394, 145, 147 4., 155¢F.,
158, 160, 164

Raffaclino dal Colle, 101, 104, 160

Raimondi, Marcantonio (Stecher), 51,
70f., 108, 117¢f., 135f., 164

Rancoureil, Abbé, 98

Rangone, Ercole (Kardinal), 105

Ratii; G, .G, 113

Regteren Altena, 1. Q. van, 121

Reinach, S., 109

Resta, Padre, 104

Riario, Raffacle (Kardinal), 14, 52, 934t

Ricei, C., 68

Riccio, Andrea Briosco (Bildhauer), 109

Ripa, C., 94, 116, 162

Ripanda, Jacopo (Maler aus Bologna),
10, 29, 31, 42, 47, 514, 60, 72, 87, 165

Robbia, Fra Mattia della, 122

Roberti, C., aus Civitella (Stecher), 112

Rodolfo Mantovano, 19

Rom, Accademia di San Luca, 131

—, Archivio di Stato, Archiv des Ospe-
dale S. Giacomo degli Incurabili,
Census-Biicher, 26

—, —, —, Kataster, 20

—, —, —, Rechnungsbucher, 124, 133

—, —, Archiv der Karthiuser von
S. Croce in Gerusalemme, 57
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Rom, Archivio di Stato, Archiv der
Zisterzienser von S. Croce in Geru-
salemme, 57

—, Augustus, Grabmal des, 155

—, Biblioteca Nazionale Centrale Vitto-
rio Emanuele II, Archiv der Zister-
zienser von S. Croce in Gerusalemme,
51

—, Bogen des Konstantin, 52, 70, 87, 155

—, Bogen des Titus, 143

—, Casino Rospigliosi, Léwenschlacht-
Sarkophag, 109, 135

—, Cestiuspyramide, 121

—, Colossus Neronis, 155

—, Curia, 121, 140

—, Domus Augustiana, 98

—, Domus Aurea, 411, 60, 66, 73, 94,
99

—, Engelsburg, Sala dell’Adrianeo,
Fries, 104

—, Forum, 71

—, Grabbau, antiker, 127

—, Haus des G. B. Almadiani, 84

—, Haus der Cavalieri di Malta (von
Rhodos), Fresken in der Loggia, 89

—, Haus des Ulisse Lanciarini aus Fano,
85

—, Haus des Leonardo Leni, 84

—, Haus bei S5, Maria sopra Minerva,
Fassadenfresken mit FluBgott Nil,
136f.

—. Haus des Giovanni Tartarini, 84

—, Kapitol, Theater von 1513, 13, 76f.

—, Kolosseum, 53, 87, 155, 161

—, Maestri di Strada, 17

—, Meta Romuli, 156

—, Palast des Ardicino della Porta im
Borgo, 105

—, Pal. della Cancelleria, 93, 96

—, Pal. Colonna, Hermaphrodit (R), 55

—, —, Steinvase (chemals), 161

—, Pal. dei Conservatori, Apotheose der
Sabina (R), 66

—, —, Fresken, s. Ripanda, Jacopo

—, —, Museo Nuovo, sog. Brutus, 94

—, —, Vulkan in der Schmiede (R), 65

—, Pal. Doria Pamphili, Kalydonischer
Eber (R), 63

—, Pal. Mattei, Jupiterstatue, 109

—, Pal. Massimo alle Colonne, Vestibiil
Stuckdekorationen, 131

—, Palast des Kard. Ercole Rangone bei
S. Agata dei Goti, 105

—, Pal. Stati Maccarani, 98

—, Pal. della Valle (ehemals), Wolfin
(5), 718

—, Pal. Venezia, 88f.

—, —, Sala Regia, 75, 88f,

—, Pantheon, 25, 89, 155

—, —, Bronzetiiren, 140

—, —, Grab des Perino del Vaga, 151

—, —, Grab Raffaels, 24f,

—, Piazza Monte d’Oro, urbanistische
Neuordnung, 16

—, Porta del Popolo, 99

—, Quirinal, Rossebiandiger, 113

—, Sammlung Busiri Vici, Bildnis eines
Kinstlers, 118

E

Rom, S. Agnese fuori le Mura, 138

—, S.Bartolomeoin Isola, Thronwangen,
161

—, 5. Caterina da Siena, Bruderschaft der
Sienesen, 12

—, 8. Costanza, 138

—, S. Cecilia, Cap. Ponzani, 58

—, 8. Croce in Gerusalemme, Apsis-
fresken, 109

—, —, Cap. S. Elena, Zustand vor 1500, 58
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Tiberius, Nt. 24
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