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1) Zwischen Bevagna und Rom: Die friihen Werkelt&80

Andrea Camassei wurde Ende November des Jahresii@@®agna, einer kleinen Stadt
nahe bei Foligno, geboréh.Seine Eltern, Angelina d’Anton Maria Angeli undreazo
Camassei arbeiteten dort als Leinwandhandler, @nats angesehener Beruf, auch wenn
Passeri schreibt, dass Andrea Camassei eher imdddsnen Verhaltnissen aufwuchs:
.Non aveva di sua casa molta comodita, siche cam@ostenamento potessi attendere
senza disagio agli studij necessdfj.“

Uber den Beginn Camasseis kiinstlerischer Karriegbey heute nur noch wenige
Dokumente und erhaltene Werke Aufschluss. Wie emanderiNotizie antiche e moderni
riguardanti Bevagnales Fabio Alberti erfahrt, begann Camassei seiiteefAusbildung in
der Werkstatt Ascensidonio Spaccas, der 1557 ira@ex geboren wurde und auch unter
dem Namen "il Fantino di Bevagna" bekannt WaEin Bezug zu Spacca wird schon
insofern wahrscheinlich, da er damals der einzigmdtler in Bevagna war, der es zu
Erfolg und Ansehen gebracht hat. Seine Werke, didast ausschliel3lich in seiner
Heimatstadt ausfuhrte, zeugen noch von einer tiéferbundenheit mit der sakralen
Malerei der umbrischen Frihrenaissance, deren kepsich auch in den ersten Werken
Camasseis widerspiegeln solltérDie erst in den 90er Jahren Camassei zugescherben
zwei Tafelbilder desHeiligen Josef(Kat.A.1) und desHeiligen Antonius von Padua
(Kat.A.1.1) zeigen eine auffallende stilistische rWandtschaft mit Spaccakleiliger
Chiara von Assisund demHeiligen Bonaventura von Bagnoregidontefalco, Museo
Comunale di S. Francesco). Analogien lassen sidieideor allem in Bezug auf die
vereinfachte Komposition, die schwerfalligen Gewdinaind die sterilen Figurentypen mit
den groRen braunen Augen konstatieren, die noch derg Formenrepertoire der
umbrischen Frihrenaissance verbunden sind. Alsaktarstisches Merkmal Camasseis
zeichnet sich bereits die Ausfihrung der zartenchvenodellierten Hande aus, die im
Gegensatz zu den schmalen, kantigen Fingern dardfigspaccas steht.

Die beiden Tafelbilder hingen urspriinglich in dercke S. Domenico in Bevagna und

! Das genaue Geburtsdatum ist nicht bekannt, jedristiert die Taufurkunde, die auf den 1. Dezember
1602 datiert ist (Bevagna, Arch. Corhiber in quo annotabuntur parvuli venientes ad sewrbaptisma
Ecclesiae S. Angeli de Mevania e¢d.131. Presenzini 1880, S.220 Nr.3). Pascoli hden 1.Dezember
1602 hingegen falschlicherweise als Geburtsdatwscdti (1730-1736), |, S.38.

2 passeri (1772), S.168.

** Alberti 1788, S. 129.

14 Zu Ascensidonio Spacca vgl. Spoleto 1989 (F. Rauie S.177-179; Ponti/Ponti 1998.
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missen aus stilistischen Griinden als einige deereerke Camasseis betrachtet werden.
Zur selben Zeit malte Camassei wohl auch das hecie mehr erhaltene Fresko mit dem
Mahl des Heiligen Dominiku&at.F.1) in dem angrenzenden Refektorium.

Ein von Antonio Lanari entdecktes Dokument im Stachiv von Bevagna konnte ein
weiteres Indiz daflr liefern, dass Camassei einifectSpaccas war. Es handelt sich dabei
um das Testament des alteren Malers, das dieseitso&627, 19 Jahre vor seinem Tod
aufsetzte, und in dem er seine gesamten Malutensdn Camassei, Pietro Salvi und
Innocenzo Vincenzo Olivero, deren Identitdt bis teenoch nicht weiter geklart ist,
vermachtée?

Als weiteres Fruhwerk darf das GeméaMaria mit den Heiligen Katharina von Siena und
Maria Magdalena und dem Bild des Heiligen Dominikikiat.A.2) angesehen werden, das
wahrscheinlich in Zusammenarbeit mit Giovanni BadtiPacetti entstand und sich heute
noch in der Kirche S. Domenico in Bevagna befindee Gesichtsziige der Maria sind
noch eindeutig der Malerei der umbrischen Frihs=aaice verpflichtet, wobei sich auch
Bezige zu Luca Signorelli konstatieren lassen, arhrdie Behandlung der schlanken,
langlichen Korper an den Einfluss der Spatmanmmistwie Cristoforo Roncalli oder
Antonio Pomarancio, denken l&sst.

1626 ist Camassei zum ersten Mal in Rom nachweislaer in derStati d’Animevon S.
Andrea della Fratte zusammen mit seinem kleinererd& Carlo und Francesco Sanera
(Zanera?) genannt wird.Nach Pascolis Aussage war es Camasseis Vateryatergem
Talent seines Sohnes Uberzeugt, dafiir sorgte, etadas Studium der Malerei in Rom
beginnen konnte. Ein Freund des Vaters, ,..per\&mura amichissimo di Domenico
Zampieri..”, habe den jungen Camassei in die Watksies grofRen bolognesischen
Kiinstlers eingefiihrt, der zu diesem Zeitpunkt geradS. Andrea della Valle arbeitéfe.
Camassei erreichte es durch seinen Fleil3, ,..eminho a farsi vedere e l'ultimo ad
andarsene“, schnell, zu den besten Schillern Doimieni zu gehoretf Dennoch
engagierte der Lehrer ihn nicht als Mitarbeiterdame Werke, wie er es etwa mit anderen
Schilern wie Giovanni Battista Viola, Giovanni Bsté Ruggieri oder Antonio

Barbalonga Alberti tat, woraufhin Camassei sichizlkgesetzt gefuhlt habe und ,si risolve

> Ponti/ Ponti 1998, S.20.

® AV.R,, Stati d’ Anime, S. Andrea delle Frati&26, f.165 ( Sutherland Harris 1970, S.68, Nr.1).
Camasseis Name erscheint dann noch einmal istiind’ Animevon 1628 (f.273v).

" pascoli (1730-1736), |, S.38.

18 pascoli (1730-1736) I, S.38.
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di uscire dal’Obbedienza del Precettore, e faassel medesimo la strada all ventufa.”
Passeri zufolge, habe ihn der Maler Filippo Najolet der wie Camassei ebenfalls 1626
in der Pfarrgemeinde von S. Andrea della Fratte nimhan den Marchese Enzo
Bentivoglio weiter empfohlen, der gerade den nevodoenen Familienpalast am ,Monte
Cavallo* fiir sich und seinen Bruder ausgestalteR¥] Filippo Napoletano, der zuvor dem
Kinstlerkreis des 1625 verstorbenen Kardinals dehté angehorte, malte zu dieser Zeit
zusammen mit Pietro Paolo Bonzi selbst Landschiaefisén fur einige Wohnrdume des
Marchese’ Dass dieser den damals noch ganzlich unbekanmteiefi Camassei mit dem
Deckenfresko vorAmor und PsychéKat.F.7) in einem der Wohnraume seines Palastes
beauftragte und ihm dazu noch ,stanze [in quelzzalpe provisione per vitto* garantierte,
erklart sich im Hinblick auf sein Interesse an meusch unentdeckten Kiinstl€fEs ist
aber vorstellbar, dass der Marchese zuvor Zeicheluyngesonders Camasseis Kopien nach
Raffaels Amor und Psyche-Zyklus in der Villa Fainaggesehen hatte, die in der friiheren
Kunstliteratur sehr haufig gelobt wurden. So sdheéva Baldinucci: “nessun giovane in
quel tempo disegnd0 meglio le cose di Raffaello, sims quelle della loggia
de’Ghigi...»*

Das Fresko im Palazzo Bentivoglio (heute PalladRospigliosi), das heute nicht mehr
erhalten ist und uns nur noch aufgrund Belloris figuticher Beschreibung eine
Vorstellung vermittelt, habe dem Kunstler Passefolge grol3en Ruhm eingebracht:“...et
avendo hauto il pensiero alla Loggie de’Ghigi, imico assai il gusto di quel Marchese, e
di ciascheduno, e si vedeva, ch’egli operava coalche intelligenza, e buon gusto.
Scoperta quest'Opera incomincid ad acquistare terediMaestro.®*

Die ersten bekannten Zahlungen an Camassei gehemlaguJahr 1628 zurtick. Im
November diesen Jahres erhielt er von Marcello I8stc25 scudi fir einmonatige
Arbeiten in der Villa Sacchetti in Castelfusance dieser sich kurz zuvor gemeinsam mit
seinem Bruder Giulio Sacchetti als Sommersitz hettehten lassen.

Unter der Leitung Cortonas arbeitete Camassei zoaimmit Sacchi und anderen,

unbekannteren Kinstlern wie Alessandri Salucci,d8an Biondi und Antonio Calligai,

9 passeri (1772), S.168. Zur Werkstatt DomenichimpsSpear 1982, S.100-110.

% passeri (1772), S.169. Der Palast, mit desserilBa8 unter Scipione Borghese begonnen worden war,
befand sich kurz darauf im Besitz des Giovanni Anddtemps, der ihn 1619 fur 55.08@udian Enzo
Bentivoglio verkaufte. Zur Geschichte des Palastesder Bentivoglio Familie vgl. Southorn 1987, 525;
Southorn 1988, S.75-96; Waddy 2000, S.201-264.

2L 7ur Vita Filippo Napoletanos vgl. Nappi 1984, S&3 Della Volpe 2000, S.24-42.

22 passeri (1772), S.169. Zu Enzo Bentivoglios Beriglen zu Kiinstlern vgl. Southorn (1987, S.23).

% Baldinucci (1681-1728), IV, S.579.

% passeri (1772), S.1609.
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an dem historisch- mythologischen DeckenprogramnGaderie impiano nobile®
Cortona stand zu diesem Zeitpunkt schon seit mehréahren unter dem Patronat der
Sacchetti. Sacchi, der die Fresken, @gder Panaund dieAllegorie der Vier Jahreszeiten
ausfuihrte, und Salucci, der wahrscheinlich fir ddskorative Gesamtsystem
verantwortlich war, kdnnte Marcello Sacchetti an lecademia di S. Luca kennen gelernt
haben, wo beide Kiinstler seit 1624 Mitglied waf®iBacchi stand seit dem Tod des
Kardinals del Monte im Jahr 1625 aul3erdem unter Batronat von Cassiano dal Pozzo,
der mit Sacchetti befreundet war und der ihn ewahfiir die Fresken in Castelfusano
vorgeschlagen haben kénfifeDa Camassei damals noch kein Mitglied der Accadehi
S. Luca war und er auch noch keine o6ffentlichen R&en Rom vorzuweisen hatte, kann
man vermuten, dass Marcello Sacchetti das Decleemil Palazzo Bentivoglio bekannt
war und er den Kunstler daraufhin zur Mitarbeitden Fresken in seiner neu erbauten
Villa berief.
Von den beiden traditionell Camassei zugeschriabeaveei SzenenRomulus bei den
Hirten (Kat.A.6) undCicinnatus wird zum Diktator berufefKat.D.1), ist vor allem die
letzte schwer zu beurteilen, da die schlechte @uales Freskos, die Resultat der spateren
Ubermalungen ist, eine genaue Lesung heute erstff®aoglich ware es hinsichtlich der
niedrigen Zahlung von 2&cudiauch, dass Camassei nur das erste Fresko ausflihrte.
Die SzeneRomulus bei den Hirtewird durch ein pyramidiales Aufbauschema bestimmt,
in das sich die sechs dargestellten Figuren, dsenkiennbar Camasseis Handschrift
erkennen lassen, gleichméRig einordnen. Im Hintedjrzeichnen sich einige antike
Gebaude ab, deren Arrangement sicherlich dem Bmfltortonas, der bereits mit seinen
Fresken in S. Bibiana und im Palazzo Mattei seterésse an der Antike manifestierte,
verpflichtet ist. Dass Cortona eventuell direkdie Konzeption der Deckenfresken in der
Galerie eingriff, kénnte durch seine beiden Vorkaingen zum Fresk@icinnatus wird
zum Diktator berufebelegt werderi?
Marcello Sacchetti, der aus einer angesehenennflorechen Bankiersfamilie stammte,
war seit 1623 Generaldepositar und Geheimer Sclegen der Apostolischen Kammer,

ein Amt, das ihm von Urban VIII. kurz nach dem Bweyiseines Pontifikates zugeteilt

%5 Zur Ausgestaltung der Villa Sacchetti in Castefus vgl. Merz 1991, S.165-192; Zirpolo 1994,

% 7u Marcello Sacchettis Beziehungen zur Accaderm& tluca vgl. Merz 1991, S.87-90.

2" 7ur Beziehung zwischen Marcello Sacchetti und @assdal Pozzo vgl. Guarino 2001, S.57-60.

28 7u diesem Fresko vgl. ausfiihrlich InterpretatiofKat.A.6.

% Diese Annahme kénnte auch durch die Zahlungeraant$ belegt werden, der fiir zwei Freskersdadi
erhielt. Vgl. Merz 1991, S.316.

% vgl. Interpretation Kat.A.6.
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worden war. Neben seiner toskanischen Herkunftdemdberuflichen Téatigkeiten verband
Sacchetti mit der Barberini- Familie aber auch deteresse an der Literatur und Kunst,
das sich im Hinblick auf seine intensive Forderung allem von Cortona, wie aber auch
durch seine umfangreiche Sammlung bestétigt, ausrdeirz vor seinem friihzeitigen Tod
im Sommer 1629, jeweils ein Bild an die Neffen dRapstes vermachte. Zur Hochzeit
Taddeo Barberinis und Anna Colonnas im Jahr 162fasgte er ein Gedicht und im Mai
1629 bereitete er dem jungen Paar einen gro3endamph der Villa Sacchetti, wo der
Papstneffe die soeben beendeten Freskoarbeiteshtigsh konnté! Es war somit
sicherlich kein Zufall, dass Taddeo Barberini diertdhauptséchlich tatigen Kinstler,
Cortona, Sacchi und Camassei, in den folgenderedahrseinem Familienpalast auf dem
Quirinal beschattigte.

Die Monate zwischen den Fresken in Castelfusano derd Beginn der Arbeiten im
Palazzo Barberini im September 1630 sind ebensdagwadokumentiert, wie die Jahre
zwischen 1626 und 1628. Fest steht trotzdem, daswa€sei wahrend einer dieser
Intervalle nach Bevagna zurtickkehrte, wo er dentrAgfzur Ausgestaltung der 1625
erbauten Cappella Spetia im Dom S. Michele (Kaf.&rhielt. Camassei fuhrte sowohl die
beiden Fresken auf den Seitenwanden miGidyurt Christiund derAnbetung der Kénige
aus, als auch die dartber sich befindenden Lanftsdhestellungen (Kat.A.5.2, 5.6) und
die Vier Evangelistenn den Kuppelpendentifs (Kat.A.5.9). Ebenso lassieh die vielen
Figuren der Heiligen (Kat.A.5.11), die zwischensgie Fresken verteilt sind, der Hand des
Kinstlers zuschreiben, auch wenn die seit dem eetzErdbeben in Umbrien
zuruckgebliebenen Schaden eine genaue Lesung isgleeschweren.

Dass die Fresken nach dem ersten Romaufenthalt £Samaentstanden sein mussen,
beweisen die deutlichen Beziige déier Evangelisten(Kat.A.5.9) zu Domenichinos
Ausfuhrung der vier Heiligen in den Kuppelpendentii S. Andrea della Valle, die der
bolognesische Kiinstler 1625, ein Jahr bevor Carmaask Rom kam, beendet hatfe.

Am auffalligsten treten die Analogien bei der FiglesHeiligen Johanneservor, fur
deren Korper- und Kopfhaltung Camassei sich diggktdas Vorbild anlehnte. Fir die
Kdrpertorsion dedieiligen Markusscheint der Kiinstler sich hingegen an Domenichinos
Heiligem Lukasnspiriert zu haben.

Von besonderer Bedeutung sind auch die Dbeiden aomem kleinen
Landschaftsdarstellungen (Kat.A.5.2 und 5.6) in\&bung tber den beiden Fresken der

¥ Merz 1991, S.90.
32 Spear 1982, S.242-248.
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Seitenwande. Beide zeigen eine Flusslandschafgulider rechten Seite von einem Hugel
mit einer Burg begrenzt wird, von der ein kraftiygasserstrom herunter flie3t. Camassei,
der bereits im Palazzo Bentivoglio mit Bonzis, undder Villa Sacchetti mit Cortonas
Landschaftsfresken in Beriihrung gekommen war, griffdiesen Darstellungen eindeutig
auf das Gestaltungsprinzip der Aldobrandini- Lieett Annibale Carraccis und
Domenichinos (Rom, Galleria Doria-Pamphili) zurifek.
Pascolis Aussage nach, riefen die Fresken in depélla Spetia grofRe Begeisterung
hervor, weshalb Camassei auch nach seiner darlgéniten Rickkehr nach Rom mit
Auftragen aus der Heimatstadt versehen wurde: f®snin patria I'applauso universale,
che egli aveva, fu richiesto di qualche quadro; sit@ome ei bramava di tornarsene a
Roma, si fece dare soggetti, e disse, che subgovcHosse arrivato v'avrebbe messo
mano...®*
Pascoli, der sich von den é&lteren Biographen amfUhdghsten mit Camasseis
Schaffenszeit in Umbrien beschaftigte, erwahntehadie sechs kleinen Tafelbilder mit
Geschichten aus dem Leben des Heiligen Filippo Keat.A.4) in S. Margherita in
Bevagna. Zusammen mit dem Altarbild der gleicherpedle, derVision des Heiligen
Filippo Neri (Kat.A.4.7), mussen diese Szenen um 1627 datiendleme da die Kirche in
diesem Jahr eine Reliquie des Heiligen Filippo Nenielt.
Sutherland Harris wies bei den sechs kleinen Bildegreits auf die kompositorischen
Parallelen zu Luca Ciamberlanos Stichserie mit 8zeaus dem Leben des Heiligen
Filippo Neri hin, die der Kiinstler 1609 nach Zeiohgen Guido Renis ausfilhfteEbenso
wahrscheinlich ist es aber, dass Camassei sicleanBilderzyklus des Heiligen Filippo
Neri von Cristoforo Roncalli in S. Maria in Vallita orientierte, die noch vor der
Stichserie zwischen 1596/1599, kurz nach dem TedHgsligen, entstantf. Dafiir wiirden
nicht nur die Ubereinstimmung einiger Szenen, wieaedieRettung eines Glaubigen aus
dem Flusssprechen, sondern auch die Tatsache, dass eseai@atmassei¥ision des
Heiligen Filippo Neri(Kat.A.4.7) um eine Kopie nach Renis Altarbild gleen Sujets
handelt, das sich urspringlich zusammen mit Rascaienen in der Camera di S. Filippo
Neri in S. Maria in Vallicella befand.

Auch bei der Darstellung defeiligen Filippo Neri und Carlo Borrome(Kat.A.7), die

% Auf diesen Vergleich wies bereits Cortese (196888) hin.

% pascoli (1730-1736), I, S.39.

% 7u der Stichserie vgl. Melasecchi 1995, S.34-48|adecchi/ Pepper 1998, S.596 — 603.
% Chiappini di Sorio 1975, S.119-121, Abb. S.158-159

37 Chiappini di Sorio 1975, S.121; Pepper 1984, Kat.4
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sich heute in der Pinacoteca Comunale in Bevagrimde¢, griff Camassei auf ein
Bildthema in der Kirche S. Maria in Vallicella zwiiund zwar auf Giovanni Franceso
Guerrieris Gemalde gleichen Sujets (Rom, S. Mamiavaricella), mit dem es in der
Komposition und Ikonographie tibereinstimft.

Die tiefe, noch der nachtridentinischen Zeit vedeme Religiositdt, die Camasseis
Fruhwerke bestimmt, macht sich auch auf zwei weteGemalden bemerkbar, die aus
stilistischen Grunden vor 1630 datiert werden miisgauf dem Altarbild derHeiligen
Bonaventura, Bernhard von Siena und Ludwig von dimein der Kirche S. Catarina in
Raspecchiano bei Spello (Kat.A.3), zeigt sich dén#tler immer noch der Malerei der
Vorgéangerzeit verpflichtet. Das Figurenarrangemdat drei Heiligen, das wie ihre
Gesichtstypen und der steife Gewandstil noch an Riggertoire Peruginos erinnern,
verleihen dem Bild noch einen der Renaissance weldnen Charakter, den Camassei
nach Barroeros Meinung absichtsvoll flur die Dalgig] gewahlt hatte: ,...come se in
guest’opera, destinata alla propria regione d'orgiil pittore si fosse consapevolmente
voluto riferire alla linea pitl propriamente ‘umbrdi pittura religiosa.* Gerade dieser
Ruckgriff auf die traditionelle sakrale Malerei waaich Toscanos Worten bestimmend fur
die Formensprache der umbrischen Seicento- Kinsfilnque, se si puo parlare di
peculiarita regionale in questi e in altri aspédéila pittura umbra del Seicento, essa risiede
nel riferimento a un proprio asse di pittura raga: un asse proprio, perché appartenente a

luoghi di ordinaria frequentazionég’

Im Gegensatz zu den Bildern dekeiligen Antonius von Paduéat.A.1.1) und des
Heiligen Josef(Kat.A.1) zeichnet sich hier aber im Hintergrunds dateresse an der
Landschaftsdarstellung ab, die mit den Freskenein @appella Spetia (Kat.A.5.2; 5.6)
verglichen werden kann und wie dort auf den Eirgfli3omenichinos zurickgefihrt
werden muss.

Das Gemalde in S. Catarina tritt in Bezug auf seisekaralen Charakter zum einen, und
seine Anlehnung an die umbrischen und bolognesisElbbemenprinzipien zum andern, in
enge Beruhrung mit dem Hauptaltarbild dieser Kiralher Immaculata mit den Heiligen
Katharina und Franziskus von Assisias der franzdsische Kinstler Noél Quillerier, der
1622 fiir kurze Zeit in Rom lebte, im Jahr 1627 abee?

% 7u Guerrieris Bild vgl. Emiliani/ Cellini 1997, £85, Kat.Al.
%9 Spoleto 1989 (L. Barroero), S.223.

“ORicerche in Umbria 21980, S.67; Toscano 1989, S.329.
“1 Spoleto 1989 (L. Barroero), Kat.60.2.
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Die direkte Nahe Bevagnas zu Foligno, der GebadsdRaffaels, ermoglichte Camassei
bereits in jungen Jahren das Studium der Werkegd&sen Kinstlers, das er dann, wie
man unter anderem bei Pascoli erfahrt, unter déuhg Domenichinos in Rom noch
intensivierte:, Quindi sentendo continuamente da [omenichino] saltar I'opere di
Raffaello, in cuor si pose di studiar sempre sustgyee di non lasciar mai la direzione di
quello.”*? Die Immaculata mit Heiligein S. Margherita in Bevagna (Kat.A,&ie hier um
1630 datiert wurde, zeigt in ihrem Kompositionssoheeine eindeutige Anlehnung an
RaffaelsMadonna di FoligngdRom, Pinacoteca Vaticana), die bereits im 16.hlakdert
von zahlreichen Kiinstlern vor Ort studiert wufdeamassei ibernahm von Raffael die
seitliche Anordnung der vier Heiligen, von denea deiden Hinteren auch im Arm- und
Blickgestus Ubereinstimmen. Die Heiligen, von deden Heilige Bonaventura links im
Vordergrund mit denEvangelisten Lukas der Cappella Spetia (Kat.A.5.9) verglichen
werden kann, stehen aber hinsichtlich ihrer Monualgét und Expressivitat, wie auch
der Landschaftshintergrund, schon unter dem Eisfla@er romisch-bolognesischen

Malerei.

[II) Der Beginn einer Karriere: Die ersten Auftrager Barberini (1630-1635)

Seit Beginn des 17. Jahrhunderts bildete sich itTmRein neues nationales und
internationales Kunstlerumfeld. Grund dafir war zwmen das neu aufkommende
Interesse an dem Studium der Antike und an Raffded, durch die einige Jahre zuvor
entstandenen Fresken der Carracci und ihrer Schiilétalazzo Farnese hervorgerufen
wurde, und das viele Kinstler aus verschiedensigioRen und Nationen in die Stadt
fuhrte?* Entscheidend war aber zum anderen auch die génatiffragslage in Rom, die

seit Paul V. und dann ab Mitte der 20er Jahre uthen Pontifikat Urbans VIII. neuen

Aufschwung finden sollte. Neben dem Papst und setirei Neffen, Francesco, Antonio

und Taddeo Barberini, traten in den 20er Jahrereraigfh bedeutende private Méazene
hervor, die sich zunehmend an den internationalemskstromungen interessierten,

darunter in erster Linie Giulio Rospigliosi, MarcelSacchetti, Cassiano dal Pozzo und

2 pascoli (1730-1736), I, S.38.

3 Toscano (1989, S.361) zitierte als Beispiel devafier d’ Arpino, der zur Begriindung seiner haufige
Besuche in Foligno dem Bischof geantwortet hatsscer sich Raffaels Bild, diese “gioia di pittynaitht
entgehen lassen konnte.

“vgl. dazu Bonnefoy 1970; Rom 1994/1995 (M. Fumijr&.53-82; Rom 2000a (E. Coquery), S.41.
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Vincenzo Giustiniani.
Im Gegensatz zu anderen nicht-romischen KinstletnQamassei in Rom erstaunlich
schnell Ful3 gefasst. Poussin, der 1624 in Romstardrauchte, wie man bei Bellori und
Passeri erfahrt, in den ersten Jahren beispielewegaus mehr Zeit, um einen Protegé zu
finden und seinen Ruf als Kunstler zu verbreiteandava trattenendo in dipingere e
vendere per necessita di vivere come meglio pdewapere sue che disse dopo haverne
molte gettate per vilissimo prezzo con suo sommaar&co, conoscendole di merito assai
maggiore; e questa ¢ la infelicita di chi non hadagnato posto anche nel nome, ancorche
operi con qualche squisitezZ&.”
Auch wenn Camassei bis 1630 noch keinen o6ffentticheftrag in Rom erhalten hatte, so
konnte er sich zu diesem Zeitpunkt aufgrund sdimeskoarbeiten im Palazzo Bentivoglio
und der Villa Sacchetti schon zu den bekannteremsHé&rn in Rom zahlen. Sein
damaliges Ansehen manifestiert sich durch die Thtsadass er im September 1630 von
Urban VIIl. an dem damals bedeutendsten ProjekRaom, der Innendekoration von St.
Peter, beteiligt wurde.
Bereits seit 1623 kiimmerte sich der Papst zusammeder Kardinalskongregation der
Fabbrica di S. Pietro um die Verteilung der Altangdde flur die neuen
Seitenschiffkapellen, die unter dem Pontifikat Bawil zuvor errichtet worden waren. An
keinem Ort zuvor waren so viele Kinstler erstendgarnund unterschiedlichster Herkunft
und Ausbildung parallel an einem Ort beschaftigivegen'® Gleichzeitig mit den
Carraccischulern Lanfranco und Domenichino, arbeiteseit der zweiten Halfte der 20er
Jahre die Franzosen Simon Vouet, Valentin de Bawognd Nicolas Poussin, die
toskanischen Kunstler Agostino Ciampelli und DomgenPassignano und die jingeren
Maler Sacchi und Cortona in St. Peter.
Bernini, einer der bevorzugten Kinstler Urbans YWar seit 1624 ununterbrochen mit
der Planung des Baldachins, sowie ab 1630 auclearAdbeiten deCattedra Petriund
der Statue deldeiligen Longinudeschattigt.
Gleichzeitig zu den Altarbildern in den Seitensii{@pellen wurde ab 1628 die
Vollendung des unter Clemens VIIl. begonnenen Betklus im Umgang des zentralen
Kuppelraums geplant. Fur die Ausfihrung der daféstimmten Fresko- Supraporten
wurden Giovanni Baglione, Paolo Guidotti, AntonionRarancio und erneut auch Sacchi

S passeri (1772), S.324. Vgl. auch Bellori (1672328-426.
46 Zur Ausgestaltung von Neu- St. Peter vgl. v.aeRi897, aber auch: Preimesberger 1983; Schiitze 1994
S.213-287; Schitze 1995, S.353-373.
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und Cortona und ab 1630 auch Camassei berufen,Utean VIII. das Fresko mit der
Taufe der Heiligen Processus und Martiniarfiiat.A.16) Ubertrug.

Mit Ausnahme von Camassei und Cortona, die denragftvon Urban VIII. direkt
zugeteilt bekamen, wurden die anderen an dem Rgklus beteiligten Kinstler von der
Kardinalskongregation vorgeschlagénWie die Zahlungsdokumente belegen, stellten
Camassei und Cortona aber nur die zweite Wahl @@stes dar. Urspringlich war es
namlich der Plan Urbans VIII. gewesen, die ihneatepzugesprochenen Supraporten an
Ciampelli und Bernini zu tibertragéhDoch da ersterer aber noch im Frithjahr 1630 starb
und Bernini zu dieser Zeit noch in die anderen Rdmein St. Peter eingespannt war,
kamen diese nicht mehr in Betracht. Es ist anzueshiass Camassei und Cortona Urban
VIIl. von dem kunstsachverstandigen Marcello Saticvergeschlagen wurden, der seit
1623 als Geheimer Schatzmeister und Generaldepai@ta Apostolischen Kammer in
engem Kontakt zu dem Barberini- Papst stand, undiéih beide Kinstler zuvor in der

Villa Sacchetti gearbeitet hatten.

Wie die Zahlungsdokumente belegen, fihrte CamadaeiFresko, das eingehender in
Kapitel I1l.2 behandelt wird, aber erst zwischer84@nd 1635 aus, wahrscheinlich, da er

in den folgenden Jahren von den Barberini in mehaedere Auftrage involviert wurde.

111.1) Die Fresken im Palazzo Barberini

Noch im selben Monat der ersten Anzahlungen flrktasko in St. Peter, im September
1630, wurde Camassei von Taddeo Barberini zur biiar an der malerischen
Ausgestaltung des neuen Familienpalastes auf demn&ugerufen, den sein Bruder
Francesco Barberini 1625 von der Sforza- Familigognen hatté® Wie bereits in der
Villa Sacchetti in Castelfusano, sollte Camasser f@rneut neben Sacchi und Cortona
arbeiten.

Taddeo Barberini war der einzige der drei Papstmeftlem keine kirchliche Laufbahn
vorherbestimmt war. Wahrend seine Bruder, Antonidl drrancesco Barberini, bereits
kurz nach Pontifikatantritts ihres Onkels in dasdfi@alskollegium aufgenommen wurden,
kiimmerte sich Urban VIIl. darum, Taddeo Barberimi kiirzester Zeit eine weltliche

47 Zur Vertragsverteilung der Supraporten vgl. Ri887, S.137-149.
*® Rice 1997, S.273-274, 283, 307, Nr.18.
49 Zur Baugeschichte des Palazzo Barberini vgl. Maignial983; Waddy 1990, S.173-271.
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Karriere zu garantieren, deren Hohepunkt in selfreennung zum Préafekt von Rom im
Jahr 1632 gipfelte. Nach der Heirat mit Anna Cobim Jahr 1627 und dem Erwerb des
Feudalbesitzes der Colonna Familie im Jahr 163Gardr Taddeo Barberini den Titel des
Prinzen von Palestrina, auf den die Krone des in fidgenden Jahren abgebildeten
Allianzwappens hindeuté?.
Wahrend Cortona bereits seit 1626 unter der Pagedas Kardinals Francesco Barberini
stand, so fanden Camassei und Sacchi ihren Eimtritie Barberinientourage letztlich
durch den Prinz von Palestrina, dem, wie man hewtd?, neben der Planung der
Innendekoration auch ein Grol3teil des architektird@a Projektes des Palazzo Barberini
zugeschrieben werden muss.
Wie Passeri schrieb, berief sich Taddeo Barbermii der Wahl Camasseis auf den
Ratschlag des Marchese Enzo Bentivoglio, fur den Kénstler kurz zuvor das
Deckenfresko vorAmor und Psychausgefihrt hatte: ,Parlo di lui con encomj di maolt
lode il Bentivogli al Signor Taddeo Barberini alflaoNipote del Pontefice Urbano Ottavo,
il quale mostrandosi sempre generoso amatore datie e delle buone discipline, hebbe
diletto, che nel suo Pontificato si rendessero icospall’ aura del suo favore infinita d’
huomini di lettere, ed’ altri Professori di amerseecizj. Gradi questo suo Nipote gli
applausi di Andrea, raportatigli dalla feconda agwotezza di quel Marches&*’Es ist
aber auch moglich, dass der Papstneffe, wie zuuch aein Onkel, Camassei durch
Marcello Sacchetti kennen lernte, mit dem Taddedb&ani, wie zuvor bereits erwéhnt, in
enger Beziehung stand.
Nachdem die Umbauarbeiten des ehemaligen Sforzsteal die nach Planen Madernos,
Berninis und Borrominis durchgefuhrt wurden, abgéstsen waren, kimmerte sich
Taddeo Barberini um die Innendekoration des fur imd seine Frau Anna Colonna
bestimmten Nordfliigels des Palastes. FrancescoeBarbder den Palast letztlich nie
bewohnen sollte, beteiligte sich an der Renovierumgl Ausgestaltung dennoch in
finanzieller Hinsicht, wahrend Urban VIII. die Arben, wie man bei Sandrart erfahrt, mit
groRem Interesse verfolgteéNicht selten, so schrieb hingegen Francesco Baitirrder

Biographie seines Bruders Taddeo, kam es dazu, dEasPapst Veranderungen, ,degli

*0 7u Taddeo Barberini vgl. Pecchiai 1959, S.159-T%8 Wappen ist auf dem Frontispiz der Opernpartitu
Erminia sul GiordanqKat.C.2a) dargestellt.

1 Waddy 1990, S.283-290. Uber Taddeo Barberinisi@idonischen Plane berichtete zum ersten Mal sein
Bruder Francesco Barberini in der von ihm verfas&mgraphie seines Bruders (Vgl. Waddy 1990, S.331
341).

*2 passeri (1772), S.169.

>3 vgl. S.14-15.

> Pelzer 1925, S.287.
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abbellimenti e delle perfettioni“, veranlasste.
Ab 1626 wurde bereits mit den ersten kleineren Patkansarbeiten begonnen, wobei man
zunéchst die alten Sforzawappen durch die herdldis®arberini- Bienen ersetzZfeDie
Deckenfresken aus der Vorgéangerzeit blieben ernaltel wurden dartber hinaus zum
Ausgangspunkt des neuen ikonographischen Prograndiass, im Erdgeschoss, dem
Wohnbereich Taddeo Barberinis, mythologische Frmeskend im Appartement Anna
Colonnas impiano nobile religibse Szenen vorsah. Zwischen 1628 und 1€8d
Zahlungen fir Arbeiten im Palazzo Barberini an Gimvi Domenico Marziani tUberliefert,
die sich auf dessen Freskeferkules am Scheidewegmd Bellerophon siegt tUber die
Chimerg die er im Erdgeschoss ausfiihrteziehen miissefi. Seit Dezember 1629
arbeitete Sacchi an dem Deckenfresko [dina Sapientiaim salotto despiano nobile
das er etwa ein Jahr spéter beentfete.
Wie falschlicherweise von Villa und Nessi behauptear Camassei nicht der erste
Kunstler, der im Palast beschaftigt wurdeDie frilheste Zahlung an Camassei geht auf
den 25. September 1630 zurtick, als er eine Anzghlon 18scudifir die Erschaffung
der Engelshierarchier{Kat.A.10.1) im Raum neben Sacchivina Sapientiaund den
Parnass (Kat.A.10.2) im Erdgeschoss erhi&lt.Der niedrige Betrag, der Camassei
zwischen 1630 und 1631 noch zwei weitere Male aggewurde, lasst annehmen, dass
sich weitere Zahlungen an ihn moglicherweise in demoren gegangendribro Mastro
B Taddeo Barberinis befanden. Cortonas Fresken, dién eder an Sacchis Raum
angrenzenden Kapelle, sowie der Galerie und KapeleGarten-Appartements zusammen
mit seinen Schiilern ausfiihrte, lassen sich zwisd6&1 und 1632 datieréh.Spatestens
1632 muss ein Grol3teil der Freskoarbeiten im Nog#fl abgeschlossen gewesen sein, da
Taddeo Barberini mit seiner Gemabhlin in diesem Jaldie neuen Wohnraume einzog.
Wie Sacchi, der ab 1629 im Palazzo Barberini agbeittrat Camassei nun, nachdem er
zwei Jahre zuvor noch unter Cortonas Aufsicht retrleren Freskoarbeiten in der Villa
Sacchetti in Castelfusano beschéftigt war, zumerrMal als selbststandiger Kinstler in
Erscheinung. Dieses zu einer Zeit, als Giovanninégaco Romanelli und Giacinto

Gimignani gerade ihre Mitarbeit in der WerkstattrfGoas begannen.

*> Waddy 1990, S.337 (aus der Biographie Taddeo Biaibel5r).

°6 Zum chronologischen Ablauf der Fresken vgl. St681, S.34-37.

* Scott 1991, S.37.

*® Sutherland Harris 1977, S.58; Scott 1991, S.34-35.

% Das Missverstéandnis resultiert aus der falschemdkription der Dokumente. Villa 1986, S.70; Nessi
2005, S.30.

®©'B.A.V., Arch. Barb., Ind.IV, f.13; Arch. Barb. Cqm186, f.164r; Scott 1991, S.36, Anm.20.

®! Scott 1991, S.35.
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Der Parnass der von einem Stuckrahmen umgeben war, befaridigieinem Raum im
Erdgeschoss, der als Empfangssaal diente, und munaen direkt vom Treppenaufgang
her gelangte. Zuletzt wurde das Fresko, Uber deS&mbleib heute keine genauen
Dokumente mehr Auskunft geben, 1932 eventuell naoh Hess gesehen, der es in den
Kiinstlerviten Passeris noch unter den erhaltenerkétedes Kiinstlers auflisteta.Ein
Brief Cornelia Costanza Barberinis aus dem Jah2138f den mich freundlicherweise
Maria Giulia Barberini aufmerksam machte, konnteeai Hinweis dafir liefern, dass das
Fresko durch einen Blitz, der am 3. Januar 1776renehLOcher in die Wande des
Erdgeschosses einriss, starke Schaden davontrugy. sChlechte Beschaffenheit des
Freskos, auf die noch Presenzini 1880 hinwiesgdaah letzten Endes wohl zur géanzlichen
Ubermalung gefiihit®
Eine Vorstellung des Deckenfreskos verleiht heutechn der Stich in den 1642
veroffentlichtenAedes Barberinaad Quirinalemdes Girolamo Teti (Kat.C.8b), neben der
Galleria GiustinianaVincenzo Giustinianis und deMuseo Cartace@assiano dal Pozzos
eines der bedeutendsten graphischen Buchbande7ddalirhunderts. Das Buch, das den
Kindern Taddeo Barberinis gewidmet ist, lieferteeimonographische Ubersicht tber die
Statuensammlung und Fresken des Palazzo Barbergsie nie zuvor fur einen anderen
Palast angefertigt worden war. Im Mittelpunkt steha&eben den zahlreichen
grof3formatigen Stichabbildungen die ikonographisch&rlauterungen der Fresken
Camasseis, Cortonas und Sacchis.
Der Stich desParnasszeigt Apoll und die neun Musen, die sich vereihzeder in
kleineren Gruppen um den Dichtergott verteilt habender Mitte der Komposition.
Rechts im Hintergrund sind drei schlafende Paraemrkennen, wéhrend sich links am
Bildrand vier Manner in Rustung befinden, die sadm im Hintergrund aufragenden
Tempel zuwenden. Nach der sehr freien Interpretatiee Teti in derAedes Barberinaa
Bezug auf diese vier Figuren und die Parzen ausfjikicherte 1971 Jennifer Montagu die
Quelle des ikonographischen ProgranifhSie wies auf eine Ode Maffeo Barberinis, dem
spateren Papst Urban VIII., die dieser seinem Mefeancesco widmete und die in den
Poemata der 1620 zum ersten Mal publizierten Gedichtesamgn des Papstes,
veroffentlicht wurde. Die Ode ,Exhortatio ad virem“ erhebt Apoll und die Musen auf
dem Helikon zum Sinnbild der Tugend. Protagonist @de ist Apoll, der die Parzen in

%2 Hess 1995 (1932), S.169, Anm.4.
%3 Presenzini 1880, S.49-50.
% Teti 1642, S.97-119; Montagu 1971, S.366-372.
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den Schlaf musiziert, und die vier tugendhaftendeet Theseus, Ulysses, Jason und
Bellerophon- vor der Unterwelt, die durch die hirden Parzen hervortretenden Flammen
angedeutet wird, rettet und ihnen den Weg zum TéedwgdJnsterblichkeit zeigt.

Das Thema der Ode, der Triumph der Tugend, dashdipoll und die vier Helden zum
Ausdruck gebracht wird, greift dann auch auf diesken der beiden angrenzenden Raume
Uber, wo Marziani die Szenéterkules am Scheidewe@entscheidung zwischen Tugend
und Laster) undellerophon siegt tber die Chime(&ieg der Tugend Uber das Laster)
darstellte.

Diente die Ode dazu, den jungen Francesco Barbauhiden richtigen, tugendhaften
Lebensweg zu fuhren, so sollten die Fresken im &scdgoss mit der zentralen Darstellung
des Parnassdie Tugendhaftigkeit der Barberini- Familie glaziBren, wobei der die
Dichtkunst liebende Urban VIIl. die Rolle Apollsraahm. Dass der Papst sich mit dem
Sonnengott assoziierte, geht bereits aus der Véatgrsimpresen hervor, dem Lorbeer und
der Sonne. Nicht selten wurde er auf Frontispizesammen mit Apoll dargestellt, so etwa
in dem 1623 publizierteifeatro d’'Impresedes Giovanni Ferro, wo sein Portrait in der
Mitte von Apoll und den Musen abgebildet ist. Uhtb lassen sich die beiden Impresen
,Hic Domus" und ,Aliusque et item*“ erkennen, dierd@arberini- Papst bereits zu seiner
Zeit als Kardinal ausgewahlt hatte. Das letzte blottas im Zusammenhang mit einer
aufgehenden Sonne dargestellt ist, stammt aus@Emmen Saeculardes Horaz, in dem
die Sonne, die immer wieder aufgeht, als eine anded doch dieselbe (,aliusque et
item*), als Symbol des immer wiederkehrenden gadteZeitalters gedeutet wurffe.
Nach Ferros Deutung habe Maffeo Barberini das Makks Horaz deshalb fir sich
bestimmt, da es auf seine Person anspiele, dedastimmer neuen Amter und Ehren, die
gleichen Tugenden beibehalte: ,Alius dunque in doiaall’ esterno, in quanto alla
Porpora, Alius anco come Prefetto della Segnatu@iustitia; Idem in quanto a i costumi,
in quanto alle virtt, in quanto alle maniere 5%«

Die Wahl der Sonnenimprese Urbans VIII. lasst siblr nicht nur im Hinblick auf den
symbolischen Vergleich mit dem Sonnengott und demakischen Versen begriinden,
sondern, wie Scott erlauterte, auch hinsichtlich Tatsache, dass der Papst unter dem
Sonnen- Aszendenten geboren und zum Papst gewdtde®y Da auch Taddeo Barberini
die gleichen astrologischen Verbindungen aufwiess Weirde ebenfalls unter dieser

5 Vgl. dazu Lee 1993, S.134-137; Schiitze 1994, S22487
% Ferro 1623, 11, S.652; Schiitze 1994, S.247.
7 Scott 1991, S.76-87.
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Sternkonstellation geboren und auRerdem zum PrafekRom ernannt), tbernahm auch
er die Sonne als seine personliche Imprese, wie anérseinem Portrait Carlo Marattas
sehen kann, auf dem der von ihm getragene Hut dakek®en in der Mitte das
Sonnensymbol zeidf Das Interesse des Papstneffen an der Astrolog&yor allem mit
den Fresken impiano nobile evoziert wird- dabei allen voran mit SaccHvina
Sapientia; erklart somit, warum Urania, die Muse der Astgio auf demParnassso
deutlich hervorgehoben wurde. Sie sitzt isoliertn vden anderen Musen direkt im
Vordergrund vor Apoll und wendet sich als einziggnvhnen wie dieser nach vorn zum
Betrachter. Lucia Faedo, die zum ersten Mal auBgideutung der Urania im Kontext der
Barberini- Ikonographie zu sprechen kam, fuhrteeédde des Abramo Remmio auf, den
dieser zur Hochzeit Taddeo Barberinis und Anna Quds im Jahr 1627 verfasste, und in
dem er die Muse neben Astrea und Themis als Nakemugs Papstneffen bezeichnSte.
Auch nennt sie noch weitere Hochzeits-Verse, digld€as grol3e astrologischen
Kenntnisse glorifizieren. Wie man den Strophen Grou Ciampolis oder Girolamo
Bartolommeis entnehmen kann, in denen Urania alsgwéiserin“ des langen glicklichen
Lebens Urbans VIII. bezeichnet wird, muss die Maseh fur den Papst eine besondere
Rolle gespielt haben.
Faedo wies auf3erdem auf eine Statue hin, die ilo Garberinis Inventar von 1692/1704
genannt wird und bei der es sich nach ihrer Meinaufgrund der dieser zugeschriebenen
Attribute, ,una boccia“ und ein ,bastoncello curtodie als Sphare und Radius zu
interpretieren seien, um Urania handeln kdénnte.hAdie von Niccold Menghini, dem
,Statuario di casa“, 1640 genannte ,statua di uparia qual tiene una palla in mano*, die
sich auf der ehemals zu Anna Colonnas Appartemdnehden Treppe befand, ist nach
Faedos Meinung mit der Muse der Astrologie zu iifiergren.”
Wie bereits Waddy erlauterte, wollten die Barbennii der neuen Familienresidenz einen
Bezug zum Vatikanspalast herstellérGrundlegend war dabei schon die Wahl des Ortes
fur den Palast auf einer Anhthe, von der aus megktdzum ,mons vaticanus® hinuber
blicken konnte. Einer antiken Tradition zufolgebbasich auf dem ,mons vaticanus” einst
ein Apollotempel befunden. So steht auchLiiber Pontificales dass Petrus ,in templum

Apollinis® begraben worden sei, und Kaiser Kongtardn dieser Stelle die Basilika

%8 Zum Portrait von Maratta vgl. Mochi Onori 20003%2-325.
% Faedo 2001, S.150-151.

O Faedo 2001, S.142-143, 149-150.

"I Waddy 1990, S.218-220.
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errichtete’?
Unter Julius Il. della Rovere, Papst der Wissenfsehaund der Kunste, wurde dieser mit
dem Vatikan assoziierte apollonische Aspekt wiederfgegriffen. Wahrend seines
Pontifikates flihrte Raffael das Fresko deenass in den pépstlichen Privatgemachern
aus, und gleichzeitig wurde die Statue dgmll im Cortile del Belvedere aufgestellt,
womit gleichsam der Grundstein fur die VatikanistiMuseen gelegt war.
Urban VIII., der sich als ,Apollo christianorum® tets mit der Errichtung des
lorbeerumkranzten Bronzeziboriums Uber dem GrabAjesstels Petrus in St. Peter ein
ehrwirdiges Denkmal gesetzt hatte, wollte nun reit Brrichtung der Familienresidenz
auf dem Quirinal einen dem Vatikanspalast ebenggmtiOrt schaffen, der sein Interesse
an der Kunst und Literatur symbolisch verherrlichesilte’® Neben den vielen, von
Sebastian Schitze erwdhnten Kopien nach Raffagdskén in den Stanzen in der
Barberini- Sammlung, nahm die Darstellung von Camia$arnassdabei natirlich eine
zentrale Bedeutung df.
Dass Camassei Raffaels Fresken wahrend seiner dietbei Domenichino intensiv
studierte, wird von den friheren Biographen Ubeteimmend berichtet:”...diede speranza
di dover divenire uno de’ migliori maestri che aseda sua eta, non solamente perche
nessun giovane in quel tempo disegno meglio le dodRaffaello.”> Konzentriert man
sich bei einer Gegenuberstellung der beiden Parasstellungen alleine auf die Gruppe
von Apoll und den Musen, dann féllt auf, dass di&massei von der traditionellen
reliefartigen Anordnung der Musen neben Apoll amiie und diese stattdessen
vereinzelnd in kleineren Gruppen mehr im Raum végteEin Vergleich zu Sacchis
Divina Sapientiadie wahrscheinlich im Frihjahr 1631 vollendet wagt die Vermutung
nahe, dass Camassei das Fresko wahrend der ArbeitParnasswohl schon im nahezu
vollendeten Zustand gesehen hat, jedenfalls lasisbrhinsichtlich der Figurendisposition
deutliche Analogien konstatieren. Die Allegorie d8sharfsinns® rechts vom Thron der
,Gottlichen Weisheit” erinnert in ihrer Arm- und igthaltung an die allein stehende Muse
rechts von Apoll, bei der es sich um Euterpe hankéhnte. Die davor sitzende Urania ist
in der Haltung und dem Blick mit der Allegorie defoflichkeit* im roten Kleid links auf

dem Fresko Sacchis vergleichbar, sowie die linksn vieser stehenden zwei

2 3chiitze 1994, S.243-245. Zu einer ausfiihrlichiégesthichtlichen Untersuchung des Parnasstheras vg
Schroter 1977.

"3 Die Ikonographie des Hochaltarziboriums in StePeturde ausfiihrlich von Schiitze (1995, S.353-373)
behandelt.

" Schiitze 1997, S.92.

5 Baldinucci (1681-1728), IV, S.579.
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Personifikationen des ,Adels” und der ,Ewigkeit® a@amasseis zwei Musen im
Hintergrund (Clio/ Polymnia), links von Apoll denkéassen.
Im Gegensatz zu Sacchis Fresko, auf dem der Versinen illusionistischen Darstellung
schon anklingt, ist Camasseis Parnass aber nodtvereder frihbarocken Deckenmalerei
entfernt, was nicht zuletzt durch die Lésung dpsadro riportato und der damit
verbundenen bildparallelen Anordnung der Figureeient wird.
Das Deckenfresko ddéfrschaffung der EngelshierarchigiKat.A.10.1) im Wohnbereich
Anna Colonnas, wurde von Camassei ebenfalls imeidagsformatigemuadro riportato
ausgefuhrt. Diese Losung erwies sich aber als enadlischer als beinfParnass,da
Camassei hier die von dem Thema geforderte Vielzahl Figuren auf engem Raum
zusammendrangen musste. Auch wenn die Anordnundegelsfiguren auf den ersten
Blick noch etwas archaisch wirkt, so macht sichhdder Versuch einer perspektivischen
Darstellung bemerkbar, die vor allem in der Ge<gaittvaters, dessen Monumentalitat und
wehendes Gewand schon an eine frihbarocke Losunigeneldsst, suggeriert wird.
Wahrend derParnass in  kompositorischer Hinsicht mit SacchBivina Sapientia
verglichen werden konnte, so lassen sich ParallaleBacchis Fresko und derschaffung
der Engelshierarchienn Bezug auf die Wahl der reichen Farbpalette latiesen. Die
symmetrische Verteilung von Rot- Griin- und Blautorseif den Gewéndern der Engel,
diente dem Kunstler zu einer besseren Akzentuiewnd Differenzierung der Gruppen,
wobei die Farbintensitat mit dem Ziel einer pergpdchen Bildstrukturierung, sich nach
hinten hin abschwéacht.
Die Wahl fir das ikonographische Programm, auf lo®its Scott n&her einging, wird
leicht ersichtlich, bedenkt man die Bedeutung dagdissymbolik fiir die Barberini-
Familie”® Nach seiner Wahl zum Papst am 6. August 1623 wéliban VIII. als Datum
seiner offiziellen Kronung den 29. September, am aean traditionell das Fest zu Ehren
des Erzengels Michael und auch aller anderen Emg#dbrierte. Die symbolische
Verbindung dieses Ereignisses ist auf einer Munsedgm Jahr 1640 festgehalten, auf der
Urban VIII. dargestellt ist, der von dem Erzengeichhel gerade die Tiara Uberreicht
bekommt’’ Die Strahlen, die den Engel auf der Miinze umgelveisen auf seine seit der
Antike festgelegten Bedeutung als Lenker des Squlaeraten hin. Da die Sonne, wie
hinsichtlich desParnassschon erwéhnt wurde, fur Urban VIIl., aber auch $&inen

Neffen Taddeo Barberini astrologische Wichtigkeiesél3, erklart sich die zentrale

®vgl. dazu Scott 1991, S.98-99.
""Scott 1991, Abb.147.
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Disposition des Erzengels Michael auf dem Freslko, tinks unter den anderen Engeln
mit Helm und Ristung hervortritt. Dass auch Tad@&saoberini an einen personlichen
Schutzengel glaubte, manifestiert die Darstellumgs,Angelo Custode®, den Camassei
1631 wahrscheinlich fiir seine Privatkapelle aug#&iffr Die Erschaffung der
Engelshierarchienmuss aber auch in enger ikonographischer Verbimpduit Sacchis
Divina Sapientiaim angrenzenden Raum, und Cortonas spater eng¢stamd Fresko der
Divina Providentiain der Sala Grandebetrachtet werden, da alle drei das von Gott
bestimmte Schicksal der Barberini zelebrieren. Brechaffung der Engelshierarchien
sollte dabei speziell auf den Schutz der von Gtheffenen Engel Uber die Mitglieder
der papstlichen Familie anspielen.
Da sich keine Abschlusszahlungen fir détarnass und die Erschaffung der
Engelshierarchiererhalten haben, kann man nur annehmen, dass degtém bereits im
Marz 1631 abgeschlossen waren, da Camassei inndi&enat von Urban VIII. den
Auftrag fur das Hochaltarbild in S. Egidio (Kat.A)lerhielt. Kurz darauf war er aber
wieder im Palazzo Barberini beschaftigt, denn ardudl. zahlte der Papstneffe ihm 21.82
scudifur die bereits erwahnte Darstellung eirfgshutzengelKat.F.9) und einéala dei
Chiaroscuri(Kat.F.9), beides Werke, die heute nicht mehrlezhaind. Die 20@cudi die
Camassei am 28. Juli 1631 von Taddeo Barberininféint weiter bestimmte Arbeiten
erhielt, sind dabei sicherlich auf seine bis dahusgefuhrten Werke im Palast zu
bezieher(?
Am 6. August 1631 wurde Taddeo Barberini von Urlaih. in der Cappella Paolina des
Palazzo Quirinale offiziell zum Prafekt von Romamnt®® Am Hohepunkt seiner Karriere
angelangt, begann er damals mit der Planung dekdddekoration des bedeutendsten
Raumes im Familienpalast, der im Mittelfligel gelegnSala Grande.
Da Sacchi, Cortona und Camassei nach Beendigueg reskoarbeiten im Nordflugel
keinen immanenten grofReren Auftrag in Aussicht émattwaren alle drei fur die
Ausfuihrung des Projektes in Frage gekommen. Nadsdfia Aussage stimmten den
Papstneffen und die anderen Mitglieder der Barbefiamilie die Fresken Camasseis aber
besonders zufrieden, so dass sie ihm schlieBlich gel3en Auftrag Ubertrugen:
“Soddisfatto a gran segno Don Taddeo, e tutti i.rBiBarberini del suo fare, gli

assegnarono il voltone della sala grande, nelldeg@aveva da dipingere Andrea alcuni

Byvgl. Kat.F.9.
B.A.V., Arch. Barb., Comp.192, f.50r; B.A.V., Cor200, f.74r; Scott 1991, S.36.
80 Schiitze 1998, S.92-93.
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concetti poetici, con allusioni alle imprese, aiieine azioni del Pontefice Urbano, espressi
con la penna gloriosa del Signor Francesco BraocidélI’Api.” %

Die Tatsache, dass Cortona zusammen mit seinerif&ebis zu diesem Zeitpunkt nur
kleinere Fresken im Palast ausgefiihrt hatte, modate beigetragen haben, dass er fir
Taddeo Barberini, dem das Projekt anfangs in eitstée unterstand, nicht in Betracht
kam. AuRerdem gehorte Cortona wahrend seiner Amberh Nordfliigel bereits zu den
bevorzugten Kinstlern Francesco Barberinis, deh dilc seine Arbeiten in den Raumen
Anna Colonnas aufkaff.

Es bleibt aber, sich die Frage zu stellen, waruahtnSacchi, der bis dahin das grofite
Deckenfresko im Palast vollendet hatte, von TadBaderini fur den Auftrag bestimmt
wurde. Dies lie3e sich vielleicht dadurch erklaréass Sacchi bereits seit 1631 von
Antonio Barberini gefordert, und somit in neue A#ffe eingespannt wurde, wahrend
Camassei als einziger nach Abschlul? seiner Freaséiban neben Taddeo Barberini keinen
neuen Auftraggeber bes&R.

Dennoch konnte der Papstneffe sein Vorhaben nigithdetzen, denn bereits im Herbst
1632 wurde der Auftrag von Papst Urban VIII., dehshach Passeris Aussage dabei auf
den Rat des Kardinals Giulio Sacchetti, Francesath@&inis, sowie eines nicht weiter
bestimmten Jesuitenvaters bezog, an Cortona igena

Wann und ob Gberhaupt Camassei mit dem Deckenfriesler Sala Grandebegann, ist
bis heute ungeklart. Eine unbestimmte Zahlung @bérscudj die Camassei am 16. Juni
1632, nur ein paar Tage nach der Aufstellung degiskes in deiSala Grande erhielt,
konnten eventuell an eine erste Rate fir das Déesko denken lassen, zumal er diese
Summe 1633, als der Auftrag mittlerweile an Cortaimergegangen war, an Taddeo
Barberini wieder zuriickzahlen mus§te.

Sutherland Harris machte in einem Aufsatz von 1888 ersten Mal auf eine unter dem

Namen Romanellis gefuhrte Zeichnung in Chatswoktat.B8.3) aufmerksam, die ihrer

81 passeri (1772), S.169-170.

%2 Scott 1991, S.212-215.

% Sutherland Harris 1977, S.13.

8 passeri (1772), S.169-170; 378-379. Bei dem Jsuiter handelt es sich méglicherweise um Giovanni
Domenico Ottonelli (Scott 1991, S.127, Anm.10).

8 zahlungsanweisung von Taddeo Barberini an Camasseil6. Juni 1632: “Prov. piacciali pagare ad
Andrea Camassei pittore scudi doicento dim.ta jgegnit.ne di fatighe straoro. Fatte pernro. Sehe non
[...], 16 Giug, 1632....200.“ (B.A.V., Arch. Barb., Cri92, f.153. Merz 1991, S.237, Anm.21). Die
Ruckzahlung in: B.A.V., Arch. Barb., Comp. 182157 (Villa 1986, S.70, Nr.4): ,Andrea Camasseiquit
di S. Ecc.za p. danari pag.ti a buon conto dei kwairi deve dare scudi doicento m.ta di tantideghotore
nel n.ro libro C del 149 posto hav.re p. spogliagls...200."
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Meinung nach Camassei zugeschrieben und als Vaediilddas Deckenfresko in d€ala
Grande angesehen werden kann. Obwohl die mehrfarbig HaviEederzeichnung fir
Camassei, der Kompositionsstudien hauptsachlicRotel ausfuhrte, untypisch ist, so
kann der Zuschreibung von Sutherland Harris denzogestimmt werden. Fir Camassei
sprechen nicht nur die langsame, detaillierte Auigfiig der Zeichnung und die zarten
Konturen, sondern auch die Figurentypen mit den3gmo braunen Augen, die sich
vergleichsweise auf anderen seiner Zeichnungenewfiatien®®
Die Zeichnung zeigt den Ausschnitt einer Deckenkositpn, die durch drei Karyatiden
akzentuiert wird, zwischen denen sich die Perskaiibnen der ,Prudentia“ und des
Tibers, und eine weitere weibliche Tugendallegamné einer Kugel in der rechten
erhobenen Hand, einfigen. Flankiert von der letBigir und dem Flussgott ragt in der
Ecke ein unausgefiuihrtes Wappen hervor, das leldigline Sonne und einen vertikalen
Strich in der Mitte, der auf ein Allianzwappen hiuden kdnnte, erkennen lasst. Oberhalb
des Wappens wird eine Krone von einem heranschwielneRutto gehalten, die nach
Meinung von Sutherland Harris auf Taddeo Barbegisi Prinz von Palestrina anspielt,
wahrend die zweigeteilte Gliederung des WappensAtimszwappen Taddeo Barberinis
und Anna Colonnas erahnen |&5sba es sich dabei aber auch um ein beliebiges esider
Allianzwappen des 17. Jahrhunderts handeln konrge,diese Begrindung nicht
ausschlaggebend, wahrend die Sonne, als heraldisBimmbol der Barberini einen
wichtigen Hinweis liefern kdnnte. Ein weiteres wadadiz kdnnten die Lorbeerranken,
die von den beiden Karyatiden neben der ,Pruderg&tfalten werden, liefern, in deren
Mitte sich ein von Sonnenstrahlen umkranzter KopffUgt, der an die zahlreichen
Apollokopfe und Sonnendarstellung im Palazzo Bamnbesrinnert. Ob schlie3lich, wie
Sutherland Harris behauptet, auf dem Feston urbertiar ,Prudentia“ wirklich die
Barberinibienen dargestellt sind, lasst sich nggriau erkennen.
Bedenkt man die groRen Ausmalle &ala Grande dann bleibt die Komposition als
Vorzeichnung fur dieses Projekt aber sehr fraglddn,die einzelnen Figuren wohl kaum
den Raum eingenommen hétten, den Cortona spatesdiie vielfigurigen Szenen
ausnutzte. Mdglich ware es hdchstens, die Zeichmailsgine erste Idee zu betrachten, die
die reellen Ausmalde des grol3en Raumes noch unbekidst.
1634 wurde Camassei im Familienpalast noch einniiaéimem Deckenfresko heute nicht

mehr nachweisbaren Sujets beauftragt, das er sefotto von Anna Colonnas

8 vgl.dazu Kat.B.14 und Kat.B.18.
87vgl. dazu das Wappen auf dem Frontispiz der Rartitr OpetErminia sul GiordandKat. C.2a).
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Gartenappartement ausfiihren sollte, wozu es ablkt mehr kam, da das Ehepaar noch in
diesem Jahr wieder in den alten FamilienpalastCdeia ai Giubbonari, zurtickzog. Da das
Gerust, wie die Zahlungsdokumente belegen, abemsabfgestellt war, ist anzunehmen,
dass Camassei bereits mit den vorbereitenden Zeigem begonnen hafte. Die
Zeichnung in Chatsworth aber mit diesem Projekt arbindung zu bringen, ist
ausgeschlossen, da die Decke wie im Fall Bashassauch hier durch einen Rahmen
eingegrenzt war, der sich nicht im geringsten neit Bckkomposition der Zeichnung in
Einklang bringen lasst. Aul3erdem waren bereits 58tl die Wéande des Raumes mit
Landschaftsfresken bemalt, die keine ikonograpleisdferbindung zur Zeichnung
herstellen lassef.
Trotz seiner vielen bedeutenden Auftrage im Pal&adoerini wird Camassei anders als
Sacchi nicht auf derRolo Taddeo Barberinis genarfitDies erscheint erstaunlich, wenn
man Passeris AuRerung ernst nimmt, dass der PfpsGamassei einige Wohnraume im
Palast uberliel3: ,Et animandolo con provisioninggnel suo Palazzo, e con altri regali,
gli fece col tempo sentire il benefizio della suatpzione.®*
Nach Pascolis und Baldinuccis Aussage wurde Cainagask Beendigung seiner Fresken
im Palazzo Barberini durch Francesco Barberinigimem Monatsgehalt von Kgudider
Posten des Kustoden der Sixtinischen Kapelle zilggtearica nobile [...] solita darsi ad
eccellentissimi pittori®* Im November 1633 erschien er daraufhin auf deaio della
famiglia di Urbano VIIl.in der AbteilungCappella Pontificia ,Andrea da Bevagna alla
Cura di nettar le pitture’® Im Rolo de companatrici del Palazzo Apostolicam Januar
1634 wird er als ,scopatore delle pitture* gefii#drt.
Wie bedeutungsvoll das Amt des Kustoden der Seaimen Kapelle war, lasst sich der
Tatsache entnehmen, dass es unter dem Pontifikazénz XI. und Innozenz XIl. von
Maratta ausgefuhrt wurde, der, wie im Folgendenhneclautert werden soll, auf
Camasseis Empfehlung nach Rom Kam.
Francesco Barberini, der sicherlich in erster Lid&flr verantwortlich war, dass die
Ausfuhrung des Deckenfreskos in deala Grandeseinem Lieblingskinstler Cortona

zugesprochen wurde, Ubertrug Camassei, soweinsichweisen lasst, als einziger der drei

8\/gl. Scott 1991, S.106.

8 Scott 1991, S.106.

P velkel 1993, S.254-257.

> passeri (1772), S.169.

%2 Baldinucci (1681-1728), IV, S.580.

% A.S.R., Camerale |, Giust. Tes., Vol.71, Fasc.laD,6. (Merz 1991, S.236, Anm.12).
% A.S.R., Camerale |, Vol. 1388, f.3v (Merz 199123, Anm.12).

% Bellori 1695, S.2.
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Papstneffen nie einen Gemalde- oder FreskoaufPadlir engagierte er sich fur den
Kinstler, wie die Ubertragung des Amtes des Kustoder Sixtinischen Kapelle unter
Beweis stellt, in finanzieller und privater Hinsiclhaut Pascoli war er es auch, der dem
jungen Maler die vermdgende Giovanna Baratelli tedite, die Camassei noch im Jahr
1634 heirateté®

111.2) Die ersten kirchlichen Auftragswerke in Rom

Camasseis Mitgliedschaft in der Accademia di S.allésst sich spatestens auf das Jahr
1631 zuruckfihren, als er zusammen mit Alessanduochi zu denfestaroli den
Organisatoren des Lukasfestes, gezahlt wifrdass Cortona und Sacchi bereits seit den
frihen 20er Jahren in der Akademie aktiv waren|aerlsich durch den Einfluss ihrer
friheren Mazene. Zusammen mit Simon Vouet, zu digeé principe der Akademie,
Antiveduto Grammatica und Filippo Napoletano, géh@acchi zu den bervorzugtesten
Kinstlern des Kardinals Francesco Maria del Modéz,bis zu seinem Tod im Jahr 1626
Protektor der Akademie waf.Cortonas Aufnahme in die Akademie war sich sidtierl
dem Einfluss Marcello Sacchettis zu danken, der Kiémstler bereits seit 1620 forderte.
1624 wurden beide zusammen zur Leitung des somchagistattfindenden
Zeichenunterrichts fur Nachwuchskunstler eingeteitibei Sacchetti die Rolle desttore,
des Ausbildungsleiters, und Cortona die gesvveditore des Ausbildungsassistenten,
zugeteilt wurde. Nach dem Tod des Kardinals del tdaibernahm Francesco Barberini
das Amt des Protektors und sicherlich geschah eseane Initiative hin, dass Camassei
nach Beendigung der Freskoarbeiten im Palazzo Barlss Mitglied in die Akademie
aufgenommen wurde.

1631 fuhrte Camassei auch seinen ersten offentli¢hdtrag in Rom aus. Am 16. Marz
diesen Jahres erhielt er von Urban VIII. 2Gudi fir das HauptaltarbildDer Heilige
Simone Stock empfangt das Skapulier von Mari&. Egidio(Kat.A.11).

Das diagonale Kompositionsschema des GemaldeslemtCamassei auf seinen spateren
Altarbildern immer wieder operieren sollte, knipft die Visionsbilder des frihen 17.

Jahrhunderts an, wie er vor allem seit Ludovicor&ai und Giovanni Lanfranco

% pascoli (1730-1736), I, S.41.
9" A.S.R.,30 notai capitolinj Uff.XV, vol.129, £.595v; vol. 133, f.685v; Nes8D05, S.33, 43, Anm.33.
% Noehles 1969, S.83; Sutherland Harris 1977, S&zM991, S.88.
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Verbreitung fand? Der Heilige kniet im rechten Vordergrund des Bilder einer weiten,
kargen Landschaft. Sein Korper ist in Dreiviertsight gezeigt, wahrend sein Blick
diagonal zu der auf einer Wolkenbank sitzenden #anit Kind fiihrt, neben der auch der
Heilige Josef sitzt. Die Wolkenbank ist dabei stchtihach unten geriickt, dass der Heilige
sie mit seinen Handen fast zu berlhren scheint. gdeiche Bildaufbau findet sich
exemplarisch auch auf Lanfrancadsion des Heiligen Laurentiuen Palazzo del
Quirinale in Rom und auf deYision des Heiligen Carlo Borromen Varese wiedet®
Wahrend Lanfranco die Szenen aber vor einem durtiletergrund arrangiert, 6ffnet sich
bei Camassei der Blick auf die Landschaft, die ri@zolteil der Bildhalfte bestimmt.
Anregungen daftr kdnnte Camassei von Sacdéisi®n des Heiligen IsidafS.Isidoro), die
der Kunstler zwischen 1621/1622 fur die Kirche Siddro in Rom ausfihrte,
Ubernommen haben, auf der sich das Visionsgeschebenfalls vor einer kargen
Landschaft abspielt.
Der Verlust des Auftrags fur das Deckenfresko in 8Sala Grandeim Jahr 1632, den
Camassei nach Passeris Aussage mit ,gran virtolidranza“ hinnahm, sollte die friihe
berufliche Karriere des umbrischen Kiinstlers abehtnnegativ beschatten: ,Con la
protezione, e col favore del Signor Principe Barbexcquisto un’ aura riguardevole di
buon Maestro, e sempre si vide avantaggiato nettesioni, facendo di molte opere cosi
in Roma, come per diverse Citth* Noch zur gleichen Zeit wurde Camassei in ein
weiteres bedeutendes Projekt einbezogen. Paraliel Ausgestaltung von St. Peter
kiimmerte sich der Papst damals zusammen mit sdiefan um die Innendekoration der
Kapuzinerkirche S. Maria della Concezione, die 168énz in der Nahe des
Familienpalastes erbaut wurde. Wie Dbereits Pasdegrichtet, unterlag die
Auftragsverteilung alleine den Mitgliedern der Bewibi- Familie: “..dispensarono a
ciaschedun Pittore da loro protetto le Tavole ddtti....“.*°> Wie in St. Peter arbeiteten
auch hier die primaren Kuinstler aus der &lteren jimgjeren Generation zusammen:
Lanfranco, Ciarpi, Reni und Domenichino, die sitthe vom Papst vorgeschlagen
wurden, sowie die jungeren Maler Alessandro Turbtario Balassi, Sacchi, Cortona und
Camassei, die damals bereits jeder der Protekiian der drei Papstneffen unterstanden.
Mit der monumentalen Ausstattung der Kirche, diecmdeute zu den wichtigsten
Kunstdenkmélern Roms gezahlt werden darf, manddst die Barberini wie im

% Briganti 1962, S.129-130, Anm.25; Parma 2001 @l&er), S.166.
190y/gl. dazu Parma 2001 (E. Schleier), Kat.34, 49.

191 passeri (1772), S.170.

192 passeri (1772), S.297 (in der Vita Andrea Sacchis)
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nahegelegenen Familienpalast ihre groRe Bedeutandgézenen.
Da bis heute nur wenige Zahlungen bekannt singf kish fur die meisten Altarbilder in
S. Maria della Concezione nur der Entstehungszeitrawischen 1628, dem Beginn von
Lanfrancos Hochaltarbild, und 1636, der Einweihwhgr Seitenaltare, bestimm&H.
Camassei erhielt von Taddeo Barberini den Auftiagdie Beweinung Christ(Kat.A.13)
fur den dritten Seitenaltar links, die sicherlightgleich mit Sacchi¥Vunder des Heiligen
Antonius von Paduangesetzt werden muss, das Sutherland Harris zens&632 und
1633 datierte>*
Die BeweinungChristi manifestiert einen wichtigen Wendepunkt in deristdchen
Entwicklung Camasseis. Wie auf keinem Werk zuvaiclmet sich seine personliche
Auseinandersetzung mit dem dargestellten Themawatbei er zwar auf Vorbilder
zurtuckblickte, diese aber seinen eigenen Ideen wadrbeitete. Auffallig tritt dabei zum
ersten Mal die Beschéftigung mit der venezianischMalerei hervor, die in der
Anwendung kraftiger Farbakkorde und der Express#ivitdes stimmungsvollen
Abendhimmels zum Tragen kommt. Ausgangspunkt demposition war, wie die
Vorzeichnung in Windsor Castle noch deutlicher geglénnibale Carracci®ieta (Paris,
Musée du Louvre)die sich damals in S. Francesco in Ripa befanddimtiereits um 1603
von Domenichino in einer kopiedhnlichen Varianteravieeitet wurdé”® Wie die
Zeichnung dokumentiert, sah Camassei zunachst lemiches, wenn auch weniger
prononciertes, diagonales Aufbauschema vor wie aarr wobei er Maria, Maria
Magdalena und Nikodemus nebeneinander hinter deichh@m Christi anordnete. Mit
Ausnahme der Beinhaltung, stimmt dieser weitestggéhmit dem Christus auf Carraccis
Bild Uberein. Weitere Analogien zu dBreta lassen sich auch hinsichtlich der Arm- und
Handhaltung von Maria und Christus, sowie den lin#sh am Bildrand liegenden Nageln
auf dem Gemadalde Camasseis konstatieren. In derefilsten Komposition sind die
Figuren im Vordergrund in zwei ineinanderlaufendBragonalen angeordnet, deren
Mittelpunkt von Maria, die sich mit ihrem leidengoach oben gerichteten Blick deutlich
an Renis Mariendarstellungen anlehnt, bestimmt.Whdm Gegensatz zu der Zeichnung
tritt ihre Gestalt nun deutlicher hervor, was zumea dadurch bewirkt wird, dass sie von
den anderen Figuren isoliert wird und sich zum egwehinter ihr der Blick auf den
Golgathahtgel offnet.

1% pollak 1928-1931, I, S.170-172.

1% Sytherland Harris 1977, S.70-71.

19 Carraccis Bild befindet sich heute im Musée duvreuZu Domenichino vgl. Spear 1982, Kat.9.
1%ygl. dazu v.a. ReniBieta dei MendicantiBologna, Pinacoteca Nazionale (Pepper 1984, A)b.7
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Auf Carraccis Bild wird die Trauer um den toten Stus durch die expressiven,
schmerzerfillten Gesten zum Ausdruck gebracht saluireh das grelle Licht, das die
Figuren gleichsam plastisch hervorhebt und voneieanm Sinne eines akkuraten
.disegno” differenziert. Camassei hingegen verlsginer Szene eine eher melancholische
Stimmung, die durch die ruhigen Gebéarden sowielddre weiche Modellierung und das
atmospharische Wechselspiel von Licht- und Schaties besonders eindrucksvoll am
Abendhimmel hervortritt, evoziert wird. Der in ddncht- und Farbwerten deutlich
hervortretende Bezug zur venezianischen Malerbiessich auf Camasseis spéateren
Werken, nicht zuletzt bedingt auch durch den Es¥luPoussins, noch konkreter
abzeichnen.
Der Auftrag fur dieBeweinung Christistellte Camassei ohne Zweifel vor eine noch
gréRere Herausforderung als die Fresken im Palgadwerini, da er sich hier nicht nur mit
Cortona und Sacchi, sondern auch mit den wichtig&ténstlern der alteren Generation
messen musste, nicht zuletzt auch mit seinem elggmalehrer Domenichino. Auch
wenn das Altarbild in S. Maria della Concezionettiehe Ruckschlisse auf das Studium
in der Werkstatt des Bolognesen liefert, so mandasCamassei durch die persénliche
Umsetzung des carraccesken Bildaufbaus und die Adwey der Farbpalette doch bereits
seine personliche Formensprache, die so expligitarf seinen Galeriebildern der spaten
30er Jahre wieder hervortreten sollte.
Die Patronage der Barberini Familie brachte Camasssht nur in Kontakt mit
erstrangigen Kinstlern, sondern sie eroffnete ihohalie Bekanntschaft mit Literaten und
Kunstsammlern. Eine besondere Rolle am Barberiniabim seit Beginn der 30er Jahre
Giulio Rospigliosi ein, der wie die Barberini ausrdroskana stammte. Nach beendetem
Studium in Pisa, kam Rospigliosi um die Mitte d€@ef Jahre nach Rom, wo er seine
kirchliche Laufbahn, die ihn spater zur Papsttifitaren sollte, zunachst im Dienst des
Kardinals Antonio Barberini d.A. antrat. Neben dersfiihrung seiner kirchlichen Amter,
pflegte Rospigliosi aber auch intensiv sein Intseean Poesie und Literatur, das ihn
schnell mit den anderen Mitgliedern der papstlicikamilie, und vor allem mit Urban
VIII. selbst, in Verbindung bracht8’ Rospigliosis selbst verfassten literarischen Texte
bildeten die Grundlage fur Opernlibretti, die s#832 im neu errichteten Theater des
Palazzo Barberini zur Auffiihrung gebracht wurd®im Februar 1633, ein Jahr nach der

197 7u Giulio Rospigliosi vgl. Negro 1999, S.15-76.
1% Das Theater wurde, wie Francesco Barberini irBlegraphie seines Bruders Taddeos schrieb, von
diesem in einem Raum im Sudfligel des Palasteagied: ,Ne lascio di metter in opera una delleesal
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Einweihung des Theaters mit seiner OfeAlessipfand die von Taddeo Barberini in die
Wege geleitete Inszenierung von Rospigliosis zweltper, Erminia sul Giordang statt,
fur die Camassei die Buhnenentwirfe lieferte: “Elzbeura un anno di formare un teatro
per le vacanze carnevalesche e di varie apparaede dran gusto, e vi dipinse paesi,
prospettive, ed apparati di rege, superbe, fecereesu I'alto nuvole con deita, nel basso
aperture d’'inferno e il Regno di Plutone, con tuteello, che fu necessario per gl
intramezzi, e nel Prologo: e fu questa I'Erminiae@del Monsignor Rospigliosi che fu
poi Cardinale, e dopo Papa, musica di Miche’ Angeééo Rossi del Violind® Einen
Monat spater wurden Camassei fur die Arbeiten va@udd€o Barberini 60,85cudi
ausgezahlt. Von dem Erfolg der Buhnenentwirfe, d@men heute noch die Stiche
Francois Collignons in der 1637 veroffentlichtenrtRar (Kat.C.2) eine Vorstellung
verleihen, berichtete auch Francesco Barberini: dcehdovi il Carnevale seguente
rappresentare I’ Erminia sul Giordano con scend wasie, moti, e voli di figure,
apparenze, e lontananze, con sontuosita, e vagdeabiti, che non solo non si sono viste
le pitl belle, ma g’ istessi abiti, e machine sewigl’anni seguenti...*!°
Auch wenn sich kein Inventar von Giulio Rospigl®girivater Sammlung erhalten hat, so
lassen sich seine bedeutenden mazenatischen Algivitnoch anhand des regen
Briefwechsels mit seinem Bruder Camillo rekonstreiie** Rospigliosis Interesse galt in
erster Linie den Kinstlern des romischen und frasotien ,Klassizismus®, darunter vor
allem Poussin und Giacinto Gimignani, Sacchi, Céaudrrain, aber auch Cortona und
Bernini*?
Fest steht, dass die Gemalde Giulio RospigliosiBeginn des 18. Jahrhunderts in den
Besitz seines Neffens Camillo Ubergingen, darurgech Camasseis kleinformatige
Darstellung der Lukas-Madonna (Kat.A.14), die moglicherweise zur Zeit ihrer
Zusammenarbeit an der Ogeminia sul Giordancentstand.
Spatestens seit seinem Eintritt in die Accademi@.diuca musste Camassei die zu diesem
Zeitpunkt noch Raffael zugeschriebengkas-Madonnabekannt gewesen sein, die nach

1622 in einem der Raume der Akademie hing, heuwte @ibem seiner Schiiler zugewiesen

minore stata adoperata per la rappresentationeAleSsio, facendoci il Carnevale seguente rapptase I
Erminia sul Giordano..." (B.A.V., Arch. Barb., Indv] 1254, 15v). Zum Theatersaal vgl. Waddy 1990,
S.57-89, 246-247.

199 passeri (1772), S.170.

10\waddy 1990, S.337 (aus der Biographie Taddeo Biaibe Zu den Stichen Collignons und Camasseis
Mitarbeit an der Ausgabe der Partitur vgl. S.74-75.

11 Negro 1999, S.24.

112 7ur Kunstsammlung Giulio Rospiliosis vgl. Negra999 S.24-75.
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wird (Rom, Accademia di S. Luc&)® Das parallel zum Bildrand erhobene Antlitz der
Maria, sowie das Gewand des Lukas und der von imnder linken Hand gehaltene
Farbtopf, lassen deutliche Analogien zu dem Vorgé#oifgl erkennen. Camassei entfernte
sich jedoch von der klaren Farbgebungen des Raffablilers und arrangierte seine Szene
hingegen in einen Raum, in dessen Hintergrund sichtarken Hell-Dunkelkontrasten
einige Statuen und Bucher erkennen lassen. DieFeaerico Zeri erwéhnten Bezlige zu
der Malerei der Bamboccianti lassen sich nachwdtien, vergleicht man Camasseis
Gemalde etwa mit Michelangelo Cerquozironymusin der Galleria Rospigliost*
Die gleichaltrigen Kunstler konnten sich in dermRje@meinde von S. Andrea della Fratte
kennen gelernt haben, wo Cerquozzi seit 1624 nadkgen ist, oder spatestens in den
30er Jahren in der Accademia di S. L4ta.

Von der Lukas-Madonnain der Accademia di S. Luca differenziert sich @aseis
Gemalde aber auch in ikonographischer Hinsicht. Mfith der Heilige Lukas auf dem
Gemalde des Raffael- Schilers die Madonna nach demihm stehenden Modell
portraitiert, zeigt die Leinwand des Evangelistenf a&Camasseis Gemaélde eine
Madonnenikone, die dem Typ der ,Hodegetria“ entdfridessen bedeutendstes Beispiel,
die Madonna Salus Populi Romasich damals in S. Maria Maggiore befdfi®iDa diese
Ikone lange Zeit als authentisches MadonnenpodistHeiligen Lukas betrachtet wurde,
und Giulio Rospigliosi nach Moronis Aussage seBA&anoniker von S. Maria Maggiore
war, ist die ikonographische Darstellungsweise icbghweise darin begriindet.

Seit der zweiten Halfte des 16. Jahrhunderts wdedeThema der Lukas- Madonna wieder
vermehrt aufgegriffen. Haufig diente die Darstejudem Auftraggeber als privates
Andachtsbild*® Dass Camasseikukas-Madonnafiir Giulio Rospigliosi die gleiche
Funktion austiiben mochte, wird nicht zuletzt durak kleine, fir Andachtsbilder typische
Format belegt.

Auch wenn Rospigliosi nur ein Gemalde von Camasssal3, so aul3ert sich sein Interesse
an dem Kiunstler in dem 1646 datierten Brief an eseiBruder Camillo, in dem er

113 Ein Dokument vom 14. November 1622 belegt, dassGimalde, das sich zu diesem Zeitpunkt auf dem
Hauptaltar der Kirche SS. Luca e Martina befandli@sem Jahr in die Akademie transportiert weraites
.-..tutti assieme congregati nel sopradetto loco,edfavcorso bussola, et fu notato che il quadro. diuga
dell’ Altare Maggiore fatto per mano di Raffaeliedgbbia copiare, et portar I’ originale in Accadarper
voti otto in favore, e due contra.” (Noehles 198916, Anm.95; S.334-336, Dok.9). Vgl. auch Rom 2080
Perini), S.154-155.

14 Zeri 1959, Kat.87.

115 Cerquozzi war seit 1634 Mitglied der Akademie.s&iner Vita vgl. Laureati 1983, S.133-194.

e wimbgck 2002, S.97.

" Moroni 1840-1879, XIV, S.54.

18 wimbgck 2002, S.89-103.
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Camassei zusammen mit Pierre Lemaire, Pierre Mignend Juste de Pape fir ein
Altarbild empfahl, das fur die Familie GatteschiRistoia entstehen sollte: ,Per la Pittura
dell’ Altare che desidera il Sig. Cav. Gatteschntse il Sig. R Can. Co Fedele
raccomandandogli a provederne con una e rimettendomio che piu precisam.te gli
significhera V.S. la quale potra avicinarli, chiengrei a proposito ch fecesse fare al. Sig.
Andrea Camassei che era Pittore del Sig.r PrinBipgetto o al Sig.r Luigi Gentile o
Monsu Lomer, o Monu Mognard e Monsu Giusto pergers danno molta sodisfazione e
a prezzo ragionevole e masssime parlandoglienédmame.**°
Im Januar 1633, wahrscheinlich kurz nachdem Camakse Amt des Kustoden der
Sixtinischen Kapelle tbertragen worden war, schhen ihn zusammen mit Francesco
Mochi, Pietro da Cortona, Andrea Sacchi und FrasedSammingo zunprincipe der
Accademia di S. Luca vor, zu dem schlieRlich Moehiannt wurdé? In den darauf
folgenden Dokumenten wird Camassei dannstifeatore de’ Pittorigefuhrt, wahrend er
im November 1633 erneut unter den Kandidaten desznevahlendeprincipe aufgezahit
ist.** Diesmal sollte er den Posten erhalten, doch letingais unbestimmten Griinden ab,
weshalb die Aufgabe am 8. Januar 1634 an Cortoeayiiiy.
Im Frihjahr des Jahres 1633 fuhrte Camassei imré@gifyrbans VIII. fur 15Gcudidas
Hauptaltarbild mit denMartyrium des Heiligen Sebastidiir die Kirche S. Sebastiano al
Palatino aus (Kat.A.15), die kurz zuvor auf Koslieaddeo Barberinis renoviert worden
war. Das Interesse an der Neugestaltung der Kidtikesich tlber dem Ort erhob, an dem
der Heilige sein zweites Martyrium erlitt, erkl&ith aus der Verehrung Urbans VIII. fir
diesen Stadtpatron, die er bereits mit dem Baulrdsiilienkapelle in S. Andrea della Valle
zum Ausdruck gebracht hatte. Diese liel3 er nochrevithseiner Zeit als Kardinal Uber der
Stelle errichten, an der der Leichnam des Heiligeis der Cloaca Maxima gezogen
wurde® Ein weiteres Zeugnis seines Interesses an denmsSa&iskult legt das von ihm
ebenfalls noch als Kardinal verfasgipigramma In Sancti Sebastiani Imaginaly das in
Anlehnung an ein heute nicht mehr nachweisbared Biltstand und Bernini, nach
Schitzes Meinung, Anregungen fur die StatueHigbigen SebastiaiMadrid, Sammlung
Thyssen-Bornemisza) geliefert hatta.

19 Brief vom 28. November 1646, zitiert bei Negro 298.68-69, Anm.59.

120 A S.R.,30 notai capitolini(Not. Salvatorius), Uff.15, vol.135, f.79 (Noeht&869, S.363, Dok.163).

121 A'S.R., Vol.43 (Camassstimatore de’ pittorj. Zur 2. Ernennung zumrincipevgl. Nessi 2005, S.33, 43,
Anm.35 (A.S.R.30 notai capitolinj Uff. 15, vol.135, f.79v, vol.138, f.462r).

122 Rom 1998 (S. Schiitze), S.92.

122 Rom 1998 (S. Schiitze), S.78-95. Die Statue, diewispriinglich im Palazzo Barberini ai Giubbonari
befand, ist heute Bestandteil der Sammlung ThysBememisza in Madrid.
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Im Mittelpunkt dieses Epigramms steht die Vorstefjueines Devotionsbildes, das den
Heiligen in einem transitorischen Zustand zwischa&ben und Tod, isoliert von der
restlichen Erzahlung, darzustellen hafte.
Wie die Statue debleiligen Sebastiawon Bernini demonstriert, steht fir den Bildhauer
die Wiedergabe des athletischen Kérpers des Heilige Vordergrund, dessen Haltung
zwar Leblosigkeit verrat, aber dennoch nicht spagslos wirkt. Sein nach oben
gerichteter Kopf mit den geschlossenen Augen stiselmon ins Jenseits entriickt zu sein,
wahrend die leicht getffneten Lippen noch auf eilebenden Zustand hindeuten.
Inwieweit Urban VIII. in die Konzeption von Camassd@ltarbild eingriff, lasst sich nicht
nachvollziehen, dennoch ist der devotionale Charakets Bildes hervorzuheben.
Obwohl Camassei den Moment darstellte, in dem daligé von den Schergen gefoltert
wird, so scheint dieser davon, wie auch von dernldé?fen seiner Brust, keine Notiz zu
nehmen. Die ganze Konzentration des Bildes rickitdt auf den devotionalen Ausdruck
des Heiligen, wahrend die Schergen mit ihren stmsitizen Bewegungen zu
Assistenzfiguren der Szene werden. Camassei wefiedie Darstellung jeglicher ,affetti*
und ,moti umani“, die Bellori in der Malerei Domehinos lobte, zugunsten einer
Idealisierung der Figuren, fir die er sich von Bermensprache Renis inspiriert haben
wird.**®> Neben den vielen Darstellungen des Heiligen S&bmsies bolognesischen
Klnstlers sei hier auch ddartyrium der Heiligen KatharingConscente, S. Alessandro)
als Vergleich hervorgehoben, auf dem das eigestlidhartyrium aufgrund des im
Vordergrund stehenden ekstatischen Zustandes diégetiezur Nebensachlichkeit wird®
Camassei arrangierte die Figuren vor einem Architeksemble, das sich im Gegensatz
zur Zeichnung, auf dem auch die Kirche S. SebastrPalatino dargestellt ist, aus dem
Kolosseum und einer Saule zusammensetzt. Der ekbbhitische Hintergrund lasst dabei
erste Bezige zu Bildkompositionen Cortonas erkemwenzum Beispiel derMartyrium
der Heiligen Bibiana(Rim, S. Bibiana), die sich aber spater noch dehuth abzeichnen
sollten.
Das Jahr 1634 bezeichnet eine der produktivsterod®@ar in Camasseis klnstlerischer
Laufbahn. Im Februar Gbertrug Urban VIII. ihm eittakbild fir die Kirche S. Caio mit
der Darstellung devision des Heiligen Bernhard von Siefkat.F.12), die aber bereits zu

124 Rom 1998 (S. Schiitze), S.92.
12 Bellori (1672), S.307.
126 7u Renis Sebastians- Darstellungen vgl. Peppet,18i8b.75, 222.
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Pascolis Zeiten verloren Wi,
Im Juni des gleichen Jahres nahm Camassei die Mittloegen fur das Fresko in St. Peter
wieder auf. Gleichzeitig arbeitete er seit Oktoaech an dem Altarbild déBerufung der
Apostel Petrus und Andreg¥at.A.17) fur die Kirche der SS. Re Magi im Palaz
Propaganda Fide. Der Palast, der urspringlich derille Ferratini gehorte, wurde 1624
von Giovanni Battista Vives, romischer Resident giganischen Infantin Isabella Clara
Eugenia, erworben, der ihn daraufhin zum Sitz demditalskongregation der Propaganda
Fide, sowie des von ihm 1609 gegrinde€uilegio zur Ausbildung von Missionaren,
bestimmte:?® 1626 schenkte Vives den Palast Urban VIII., deh gusammen mit seinem
Bruder Antonio Barberini, Prafekt der Propaganda,den folgenden Jahren um den
Umbau und die Innendekoration des Palastes kimn8®Y richtete Antonio Barberini
in dem Palast das von Urban VIII. im selben Jaktitutionalisierte Collegio Urbano ein,
in dem wie bereits in dem von Vives gegriindetenlegal, Priester zu Missionaren
ausgebildet wurden.
Das wichtigste planerische Vorhaben war dabei dieliiung der Kirche der SS. Re Magi
an der westlichen Seite des Palastes, deren Kaamegtban VIII. Bernini anvertraute.
Parallel zum Abschluss der Bauarbeiten um 1634/1&®giteten im Auftrag Antonio
Barberinis Camassei, Giacinto Gimignani und Cadderini an ihren Altarbildern, deren
Sujets im Kontext der Geschichte der Propaganda &icbetrachten sind’
Gimignanis Hauptaltarbild zeigt didnbetung der Heiligen Drei Konigalie auf das
Grindungsdatum der Kongregation am 6. Januar 128, Tag der Heiligen Drei Kdnige,
Bezug nimmt. Pellegrini8ekehrung des Heiligen Paulusxd CamasseiBerufung der
Apostel Petrus und Andreaxchildern hingegen den Beginn der Missionstatigkieit
beiden Apostel Petrus und Paulus, der Patrone degi€gation.
Auf Giovanni Battista Vives' Initiative ist in diesn Zusammenhang auch eine wichtige
urbanistische Veranderung zurtckzufihren. In eineam Urban VIII. gerichteten
memorialevon 1626 bat er zusammen mit allen ,habitantiadBliazza SS.ma Trinita dei
Monti“ um die Sauberung und Regulierung der sditlsich zum Palazzo Propaganda
befindlichen piazza fir die er unter anderem die Errichtung von Bremanlagen
vorschlug*®®

Moglicherweise ist die Entstehung der Fontana dHdecaccia vor der Scalinata Trinita

127 pascoli (1730-1736), I, S.40.

128 7ur Geschichte des Palazzo Propaganda Fide vipnanzi 1979; Stalla 1994, S.291-341.
*°Pollak 1928-1931, 1, S.217.

%0 Antonazzi 1979, S.25.
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dei Monti (Spanische Treppe), die Gian Lorenzo Berzwischen 1627/1629 im Auftrag
Urbans VIIl. zusammen mit seinem Vater Pietro Barrausfuhrte, also auf Vives
memorialezuriickzufiihren. Die ikonographische Signifikanz Barcaccia, auf die bereits
Hibbard und Jaffe in einem Aufsatz von 1964 auditinizu sprechen kamen, basiert auf
der seit den Kirchenvétern vertrauten Deutung disfi8s als Symbol der Kirch&! Die
in der christlichen Kunst diesbezuiglich am hauggsaufgegriffene Szene, die so genannte
Navicella die von Petrus erzahlt, der auf stirmischer Sz Bloot der von Christus
ausgesandten Apostel dirigiert (Matthaus, 14, 2R-3@i nach Hibbards und Jaffes
Meinung mit dem Barcaccia- Brunnen und seinem Agfjeber, auf den die dargestellten
emblematischen Motive, die Bienen und die Sonnayeisen, in Verbindung zu bringen:
»This complex icon, fountain and symbol, must rafethe Church, to Peter, and to Peter’'s
successor Urban VIII, who was even then pushingHbe War like a new Crusade
against the heretic$® Stalla duRerte weiterfiihrend dazu: ,So wie hief fler Navicella]
Petrus am Ruder des Schiffes die Geschicke seinstréfter beim Sturm auf dem See
Genezareth in Handen halt, so lenkt sein Nachfdlgrban VIIl. — wie in der Barcaccia
deutlich vor Augen gefluihrt- die Geschicke der Miastatigkeit der sturmgebeutelten
Kirche.“*3
Auch wenn Camasseis Bildsujet mit d&srufung der Apostel Petrus und Andreash in
den Kontext des ikonographischen Bildprogramms Kieche einfligt, so bleibt noch
unklar, warum er dabei eine Kopie von Vasaris Alildrin der Badia della SS. Flora e
Lucilla in Arezzo lieferte. Dass der Kinstler dasema urspringlich wahrscheinlich auf
andere Weise darzustellen beabsichtigte, demortstiiee ihm zugeschriebene Zeichnung
im Louvre, die sicherlich mit diesem Projekt in Werdung zu bringen ist. Da die
ansatzweise in die Diagonale gestaffelte Figurertammg der Komposition auf Vasaris
Gemalde aber bereits sehr ahnlich ist, konnte unggich eine ,Verarbeitung“ und noch
keine Kopie von dem Vorgangerbild die Absicht gesvesein.

Wie bereits im vorherigen Kapitel erwahnt, erh@tmassei im September 1630 eine erste

“*! Hibbard/Jaffe 1964, S.159-178.

132 Hibbard/Jaffe 1964, S.166. Das bedeutendste Reisjrier Navicella- Darstellung ist Giottos Mosaik
St. Peter, das der Kinstler im Auftrag Jacopo GaeStefaneschis fir Alt- St. Peter ausfiihrte. Wigdhider
Rekonstruktion der Basilika lie3 Paul V. es Ubend&ngangsportal des Papstpalastes aufhédngen, lis es
1628 blieb, als Urban VIII. seine Aufhdngung Ubas thnere Eingangsportal in Neu- St. Peter anoednet
Der Transport fand zur gleichen Zeit der Entstehuleg Barcaccia- Brunnens statt. (Zur Geschichte vo
GiottosNavicellavgl. Cascioli 1916). 1625 fuihrte Lanfranco ebesfath Auftrag Urbans VIII. das Fresko
mit derNavicellaim rechten Chorumgang von St. Peter, gegentubefamnasseis zehn Jahr spéter
entstandenen Supraporte mit daufe der Heiligen Processus und Martiningi{at.A.16) aus. (Vgl. dazu
Rice 1997, S.252-256).

1% Stalla 1994, S.325.
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Anzahlung fur das Fresko déaufe der Heiligen Processus und MartiniamusSt. Peter
(Kat.A.16), mit dem er aber wahrscheinlich aufgruddr vielen anderen daraufhin
folgenden Auftrage nicht gleich beginnen konnteeWlie Zahlungsdokumente belegen,
nahm Camassei die Arbeiten an dem Fresko im Sorhf8 wieder aut>
Die Taufe der Heiligen Processus und Martiniangehérte zu einer Sequenz von funf
weiteren Fresken aus dem Leben des Apostels Patilisleren Ausfiihrung im Umgang
des zentralen Kuppelraums 1628 begonnen wiird&iovanni Baglione, Antonio
Pomarancio und Paolo Guidotti fihrten ihre Arbeiddie noch im Jahr 1629 aus, wahrend
Sacchi und Cortona, die wie Camassei zu dieser #gitits in viele andere Auftrage
eingespannt waren, gar nicht erst mit den Entwilfegannen, weshalb der Zyklus
letztlich unvollstandig blieb. Da die fur die Fresk bestimmten Wandabschnitte
gegenuber der Vierungspfeiler, an deren Aullendedteits die Gemalde des unter
Clemens VIIl. begonnenen Petruszyklus’ hingen,cduffiren unterbrochen waren,
mussten die Fresken als Supraporten geplant wérdi@amasseis Fresko, fiir das ihm im
Jahr 1635 die betrachtliche Gesamtsumme vonsgddi ausgezahlt wurde, befand sich
urspriinglich im rechten Chorumgang, gegeniiber vamfrancosNavicella®*” Wie auch
die Supraporten Bagliones und Pomarancios, wurdmaSseisTaufe der Heiligen
Processus und Martinianu®pfer der im 18. Jahrhundert errichteten Papstgaddmit®
Camasseis Fresko wurde zuletzt noch von Vasi gasetler es in seinem 1791
veroffentlichtenltinerario istruttivo di Romaerwéahnte, wobei er aber bereits das Grabmal
Clemens XIlI. Rezzonico ankundigte: ,Incontro sideein una pittura a fresco d’Andrea
Camassei, il medesimo Apostolo in atto di battez&8. Processo e Martiniano, e questo
e il sito dove in breve sara collocato il depogiioClemente Xlll. Rezzonico, opera
dell'eccelente scultore Antonio Canova™ Ein Jahr spéter, in der 1792 publizierten
Lettera sul deposito di Clemente Xlll nella basili¢aticanades Giovanni Gherardo de
Rossi wird statt des Freskos Camasseis nur no&h,spaziosa nicchia fiancheggiata da
due colonne* erwahrif?
Eine Vorstellung des ehemaligen Freskos verleiheaten noch die dremodelli, die

zugleich einen Einblick in den intensiven Vorbaraedsprozess gewahren.

% pollak 1928-1931, I, S.572, Nr.2309, 2310.

1%5vgl. dazu Rice 1997, S.118-133, 271-283.

136 7u dem Petruszyklus Clemens VIII. vgl. Rice 19927-34.

137 Camasseis Supraporte ist noch schlecht erkennibaireem Stich Piranesis abgebildet (Rom, Calcagraf
Nazionale, Inv.V.l.C. 1400/690).

%8 Rice 1997, S.280-281.

vasi 1791, 11, S.659.

“?De Rossi 1792, S.VI.
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Als frihestermodellodirfte derjenige in der Petithory Collection inviadois (Kat.A.16.1)
angesehen werden, da das dicht gedrangte Arrangen@n grof3en Figuren im
Vordergrund noch an friihere Bildformeln, wie etwd derBeweinungChristi (Kat.A.13)
oder auf demMartyrium des Heiligen SebastigKat.A.15), erinnert. Einige Details der
Komposition, wie die zwei Stufen im Vordergrund adenen der Quell entspringt, der
links am Bildrand stehende Mann sowie die zweidriittm sich befindenden Figuren, und
nicht zuletzt auch das Fenster im linken Hintergrufassen dermodello mit einer
Zeichnung Ciampellis im Nationalmuseum in Stockhglimv. 513/1863) vergleichen,

deren Bestimmung bis heute noch nicht weiter estiutvurde***

Wie bereits im
vorherigen Kapitel erwahnt, tUbertrug Urban Vlll.edBupraporte mit deflaufe der
Heiligen Processus und Martinianamfangs an Ciampelli, der den Auftrag aber aufgrun
seines frihzeitigen Todes nicht mehr ausfuhren tordie Zeichnung in Stockholm, die
bisher allgemein als ,Taufender Petrus” betiteltra ist aus ikonographischen Griinden
definitiv mit dem Projekt in St. Peter in Verbindpnu bringen und belegt somit, dass der
Kinstler, der am 8. Juni 1628 noch eine erste Anpghiiber 5CGcudierhielt, bereits mit
den Planungen begonnen héffe.

Ciampelli komponierte die Szene in einen gewdlbdterenraum, der auf der linken Seite
durch ein Fenster markiert wird und im Hintergruhdch eine Treppe mit einem hdher
gelegenen Bodenniveau verbunden wird, von dem einan einer Balustrade sich
versammelnde Figuren, auf das Geschehen nach bhotden. In der Mitte einer dicht
gedrangten Menge mannlicher Figuren, die einfachdh&hge tragen, stehen Petrus, der
zwei vor ihm kniende Manner in RUstung tauft, urallgs, der in einem grof3en Buch
liest. Der rechts im Vordergrund am Boden hervong@nde Wasserquell, der von einigen
Mannern mit Bewunderung wahrgenommen wird, lieketzten Endes die entscheidende
Bestatigung dafir, dass es sich bei der Szene anm dierPassioder Heiligen Processus
und Martinianus berichtete Legende handelt, inRtrus wahrend seiner Gefangennahme
mit Paulus im Marmertinischen Kerker einen Quetkpringen liel3, mit dem er die beiden
Gefangniswarter taufté?

Auch wenn Camassei die Zeichnung maoglicherweisamggkhaben mochte, so hat seine
Komposition, abgesehen von den zuvor angesproch®mails, nichts mehr mit der
toskanisch- cinquecentesken Bildformel Ciampelésnginsam. Statt der Figuren auf der

11 Bjurstrom/Magnusson 1998, Kat.659.
12 pollak 1928-1931, II, S.573.
143B.S. [1960-1970], X, S.1138-1140.
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Balustrade im Hintergrund fullt Camassei die obd#dflache mit einer breiten
Lichtaureole, in deren Mitte Christus und einigettéu erscheinen, die an die gleichen
Figuren auf der der Supraporte einstmals gegenégeridenNavicella Lanfrancos
erinnern.
Auf den anderen beidemmodelli (Rom, Pinacoteca Vaticana, Kat.A.16.2; USA,
Privatsammlung, Kat.A.16.3) lassen sich im Hinbliduf die Komposition und
Farbgebung einige Veranderungen notieren. Besor#rdich zeichnet sich auf diesen
Beispielen das Interesse an der Licht- und SchHagteendlung ab. Die Anwendung
dominierender Blau-Rot- und Gelbtone auf derodelloin der Pinacoteca Vaticana, l&sst
dabei an Poussins Werke der 20er Jahre denkenbeispielsweise ein Vergleich zum
Martyrium des Heiligen Erasmu=eigt, das der franzosische Kinstler 1628 furreisar
im rechten Querhaus von St. Peter, in direkter N&lhé€Camasseis spater ausgefihrten
Supraporte, realisierte.
In kompositorischer Hinsicht zeigt derodelloin den USA die fortschrittlichste Losung,
weshalb man annehmen darf, dass er dem Fresko.iPeS¢r direkt vorausging?
Wahrend auf den anderen beiderodelli Vorder- und Hintergrund durch die dicht
nebeneinander gereihten Figurenpnimo pianorigoros voneinander getrennt waren, so
verbindet der Kinstler das Geschehen beider Biddtaif dieser Komposition, indem er
zwischen den Figuren den Blick auf eine Treppddsst, die zu dem in der Bildtiefe sich
abzeichnenden Fenster fiihrt.
FUr das Kompositionsprinzip mit dem zwischen deguFeén bewusst gewahlten Blick in
die Tiefe, konnte Camassei sich an SactMismder des Heiligen Antonius S. Maria
della Concezione oder Domenichind®mmunion des Heiligen Hieronymy&om,
Pinacoteca Vatican#@)spiriert haben.
Mit der Realisierung der Supraporte in St. Peter dea entscheidende Grundstein fur die
Verbreitung von Camasseis Ruf als Kinstler in umdeahalb Roms gelegt. Durch die bis
dahin gut bezahlten Auftrage sowie sein Amt alstdes der Sixtinischen Kapelle, fir das
Francesco Barberini ihm monatlich Heudi zahlte, konnte er sich sicherlich zu den
vermogendsten Kinstlern der Stadt zahlen, wobeh a&ne Hochzeit mit Giovanna
Baratelli ,,....che gli fece dare semila scudi di do#dl stipulazion del contratto®, fir seine
finanzielle Lage entscheidend wWAr.Eine Vorstellung von Camasseis gehobenem Status

liefert auch ein Dokument vom Juli 1634 in der Ademia di S. Luca, das ihn zu den

144y/gl. dazu auch die Erérterung in Kat.A.16.3.
195 pascoli (1730-1736), |, S.41.
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Kinstlern zahlte, die im Hinblick auf ihr Einkommelen hdchsten Steuerbetrag fir die
Renovierung der Kirche SS. Luca e Martina abgebessten:*®
Die dicht aufeinander folgenden Auftrage, die Casmagleich zu Beginn der 30er Jahre
erhielt, lassen annehmen, dass der Kunstler sitihese ununterbrochen in Rom aufhielt.
Zwar arbeitete Camassei zur gleichen Zeit auch emdklen fir Bevagna, doch fuhrte er
diese nach Aussagen Pascolis in Rom aus:“...si faceidsoggetti, e disse, che subito che
vi fosse arrivato v'avrebbe messo mand?’“Am 26. Juni wurden Camassei von einem
gewissen Virginio Ciccoli 28cudiftr drei Bilder bezahlt ... farsi circa le Beatfeldh.ro
Beato Giacomo, cioé di scudi ventiotto per li tadri fatti fare in Roma...**
Trotz seiner Abwesenheit wurde Camassei gleich rmakizum Konsul von Bevagna
ernannt. Das erste Mal im Juli-August 1632 und wigiteres Mal in den Monaten
November-Dezember 163%° Aufgrund seiner guten Beziehungen zum papstlidieh
konnte Camassei aber seinen kommunalen Aufgabdrkoenen, so, als es darum ging,
vom Papst ein Breve zu erhalten, dass die Ziegénindevagna verbieten solt& Ein
anderes Mal konnte er mit Hilfe Taddeo Barberirtgneral der Papstlichen Armee,
Unstimmigkeiten, die sich zwischen den Soldaten ded Gemeinde Bevagnas gebildet
hatten, behebeft!
Wahrend Camassei in der ersten Halfte der 30ee Jabt ausnahmslos fir die Barberini
arbeitete, so erweiterte sich fur ihn in den foldgam Zeit die Auftragslage. Neben privaten
Méazenen traten jetzt auch bedeutende religioserCadéihn zu, die aber immer in engem
Kontakt mit der Barberini- Familie standen. Fur &apstfamilie, vor allem fir Taddeo
Barberini, fuhrte Camassei seit der zweiten Halfter 30er Jahre hauptsachlich

mythologische Bilder und Stichvorlagen aus.

146 Fagiolo dell’ Arco 1996, S.267-268 (A.S.L., VoIB,ENr.68, f.10r-12v, 17 1).

17 pascoli (1730-1736), I, S.39.

148 presenzini 1880, S.267 (Bevagna, Arch. Com., lebAh 1632, 33,34,35).

149 presenzini 1880, S.167; Spetia, 1972, S.277, Anm.8

150 Am 18. Oktober 1632 erhielt Camassei von Geraralta@ei 17%cudiund 35baiocchifiir die Ausgaben
des Breve (Presenzini 1880, S.269; vgl. auch S1B3)-

*1 presenzini 1880, S.163-166.
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IV) Die kiinstlerische Reife: Offentliche und prieaAuftrage ab 1635

Dass Camassei spatestens ab der Mitte der 30ex dahden gefragtesten Kinstlern in
Rom zéhlte, wird unter anderem durch die ErzahlBeljoris belegt, der berichtet, dass
Camassei um 1636, ,in quel tempo uno de’ migliorofssori a Roma®, fur die
Begutachtung einer Zeichnung des jungen Carlo Narater daraufhin auf seinen
Ratschlag nach Rom kam, herangezogen wiffde.

Es ist sicherlich nicht ausreichend, Camasseieakinstlerische Entwicklung allein vor
dem Hintergrund seiner Beziehungen zur Barberiamilie zu betrachten. Entscheidend
waren auch die zeitgleichen Ereignisse, die seiagi&e ab 1630 explizit begunstigten:
im April 1630 starb Agostino Ciampelli, der neberer@ni und Lanfranco zu den
favorisierten Kunstlern Urbans VIII. zahlte. Ersach seinem Tod wurde die ihm
anvertraute Supraporte in St. Peter, wie bereiigezt, an Camassei tUbertragen. 1631 fuhr
Domenichino nach Neapel, wo er, mit Ausnahme ekiemen Zwischenaufenthaltes in
Frascati, bis zu seinem Tod im Jahr 1641 wohneatbba Camassei zum Zeitpunkt seiner
Ubersiedlung nach Neapel bereits zu den renommterteehemaligen Schiilern des
Bolognesen zahlte, ist es plausibel, dass er mehzuen Beispiel Ruggieri, Canini oder
Barbalonga das Interesse von Auftraggebern weckte.

1634 verliel3 auch Lanfranco Rom um, wie DomenichindNeapel zu arbeiten. Cortona,
der seit 1633 kontinuierlich an dem Deckenfresko®fa Grandem Palazzo Barberini
beschaftigt war und somit kaum Zeit fur andere fge hatte, fuhr vier Jahre spéter nach
Florenz. Sacchi hingegen hielt sich zwischen 1688 @636 in Norditalien auf und
arbeitete seit seiner Ruckkehr intensiv unter datrddage des Kardinals Antonio
Barberini.

Die kurze Ubersicht macht deutlich, dass ab deiteweHalfte der 30er Jahre kaum einer
der bis dahin von den Barberini geforderten Kumstie die Ausfihrung offentlicher
Altargemalde zur Verfiigung stand. Gimignani und Raosili, die nhoch zu Beginn des
Jahrzehntes als Schiler Cortonas im Palazzo Barbarbeiteten, und sich in den
folgenden Jahren langst nicht so selbststandidietsn wie Camassei, mochten vor allem
fur die religidsen Orden, die gern ein Altargemadiees exponierten Barberiniprotegés

besessen hatten, aufgrund ihrer relativen Unbekaitniur die zweite Wahl darstellen.

152 Bellori 1731, S.150.
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Romanelli war auRerdem seit 1637 zusammen mit @GiuvAattista Speranza und Guido
Abbatini an einem Freskenzyklus im Palazzo Apostobeschéftigt, wahrend Gimignani,
der sich nie besonders eng an den Barberinihofebirsdllte, damals in mehrere Auftrage
fur seine Heimatstadt Pistoia einbezogen war.
Nach Beendigung seiner Supraporte in St. Peter @amnassei der einzige in Rom
verbliebene Kinstler des papstlichen Hofes, dé&eine neuen Projekte eingespannt war.
Das seit der Mitte der 30er Jahre zunehmende Bderéder Orden an seinen Werken
erklart sich abgesehen von seiner Bekanntheit uezieBungen zu den Barberini aber
wahrscheinlich auch noch dadurch, dass seine Bildeékonographischer Hinsicht mit
ihren Vorstellungen korrespondierten.
Gleichzeitig wandte sich der Kiunstler zu diesemtpieikt aber auch vermehrt der
profanen Malerei zu, die er im Auftrag neuer prerdflazene ausfihrte.
Kennzeichnend fur diese Periode ist die Anndhermmgine zunehmend klassizistische
Formensprache, die durch die Anwendung zarter Erguénglicher Proportionen sowie
flieBender Gewandstoffe und antikischer Modelleze wird.
Die chronologische Einordnung der Gemalde aus weiten Halfte der 30er Jahre, fur die
sich kaum Zahlungsdokumente erhalten haben, basiéeiner stilistischen Analyse. Die
einzigen exakt datierbaren Werke, dMystische Vermahlung der Heiligen Maria
Magdalena von Paz4Kat.A.24, 1637) in Florenz sowie das Galeriegela®iana und
Aktaeon (Kat.A.31,1639) fir die Sammlung Taddeo Barberinislden dabei den

Anhaltspunkt der Untersuchungen.

IV.1) Die Altarbilder

Mit Ausnahme dedMartyriums des Heiligen Agapituy&at.A.19) und der Linettenbilder

in Florenz (Kat.A.24) erhielt Camassei in der zemitHalfte der 30er Jahre keinen
kirchlichen Auftrag mehr von der Barberini- Famillennoch blieb ihre Prasenz fir den
Kinstler von fundamentaler Bedeutung, denn wie sioh Folgenden zeigen wird,

stammten die Auftrage in diesen Jahren hauptséchan religiosen Orden, die auf
besondere Weise mit Urban VIII. oder seinen NeffeBeziehung standen.

Visions- und Martyriumsszenen stellen das haufi§stet auf Camasseis Altarbildern seit
der zweiten Halfte der 30er Jahre dar. Dabei ghdf Kinstler immer wieder auf das

gleiche diagonale Kompositionsschema zuriick, daseeeits auf dem GemaldBer
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Heilige Simone Stock empfangt délsaapulier von MarigKat.A.11) und demMartyrium
des Heiligen SebastiafiKat.A.15) angewandt und fir das er pragnante Amggn von
Lanfranco empfangen hatte. Dass man die folgendielerBtirotzdem als spatere Werke
ansehen darf, lasst sich anhand stilistischer Bdt&stmachen.
Zwischen 1635/1637 ist dddartyrium der Heiligen Eufemi@Kat.A.18) zu datierendas
sich heute in der Kapelle des Conservatorio di &erGia befindet und zu dem eine
kleinere Replik im Palazzo Barberini (Kat.A.18.Xistiert. In Auftrag gegeben wurde es
wahrscheinlich von den Klarissenschwestern vonuseria, deren ehemalige Kirche und
Konservatorium am Trajansforum aber im 19. Jahrkorabgerissen wurdén®
Dargestellt ist die Heilige Eufemia, die mit nachen gewandtem Antlitz frontal im
Vordergrund kniet. Hinter ihr ragen Saulen einempels, die von dem hochgelegenen
Horizont zur Halfte verdeckt werden, hervor, wéldreron rechts oben ein Engeln mit
einem Palmenzweig herabschwebt.. Die Kompositioiipknnoch deutlich an die des
Martyrium des Heiligen Sebastighat.A.15)von 1633 an. Noch artikuliertere Analogien
zu diesem Gemalde zeigt die Vorzeichnung zum EwfeBild, auf der noch die Figur
eines Schergen und ein klassischer Architekturtgni@d erscheinen. Den Unterschied
zum friheren Altarbild, auf dem die Figuren noctvast robuster erscheinen, bestimmen
die langlichen Proportionen, die zarten Hande uidef- die zum Teil mit Weil3hohungen
Uberdeckt sind, und das porzellanweil3e Inkarnat erkMale, die das 1637 datierbare
Linettenbild mit deMystischen Vermahlung der Heiligen Maria Magdalermn Pazzi
(Kat.A.24) und die DarstellunBiana und AktaeoriKat.A.31) von 1639 charakterisieren.
Parallelen zu dem Lunettenbild in Florenz lasseh auch hinsichtlich der Figur des Putto
mit den grof3en braunen Augen und den blonden Hdamestatieren, wahrend das ovale
Gesicht der Heiligen mit den ebenfalls tiefbraunmgen dem Frauentypus auf den
Gemaldender Taufe des Heiligen Hippolytu¥Kat.A.21), Die Heilige Agnes verweigert
den Gotzendiens(Kat.A.20), Kampf der Gladiatoren(Kat.A.23) und Juno auf dem
PfauenwageiiKat.A.41) entspricht.
Wenn man die Vorzeichnung zukhartyrium der Heiligen Eufemiaoch einmal mit dem
ausgefuhrten Gemalde vergleicht, dann treten diganéerungen evident hervor. Das
Gemalde lasst die auf der Zeichnung dargestellttrergen weg und entfernt sich somit
von der Darstellung des eigentlichen Martyriumss aar noch durch die beiden im

Vordergrund liegenden Lowen angedeutet wird. Vidimieonzentriert sich der Kinstler

133 y/gl. dazu Lombardi 1960, S.60.
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auf den Moment der Vision der Heiligen, die sicht mrhobenem Haupt und weit
aufgerissenen Augen dem von oben herab schweb&mdgh mit Palmenzweig zuwendet.
Wahrend im 16. Jahrhundert Darstellungen von Menyrauf denen die Heiligen als
wehrlose Opfer auftreten, verbreitet waren, tniffan seit Beginn des 17. Jahrhunderts
vermehrt auf Bilder, die sich auf die Ekstase atierVision der Heiligen konzentrieren.
Grund dafir waren die theologischen Schriften dachtridentinischen Zeit, wie etwa
Gabriele Paleotti®iscorso intorno alle immagini sacre e profamen 1592, in denen die
Funktion des religiosen Bildes neu definiert wurd&undlage dieser Schrift waren
natirlich die dogmatischen Beitrage des Konzils Voent (1545-63), das am 3.12 1563
das ,Dekret Uber die Anwendung, die Verehrung uedREliquien der Heiligen und tber
die heiligen Bilder* verabschiedete. Wie Paleatti 13. Kapitel seines Buches schreibt,
das sich mit den Bildnissen der Heiligen befasstieses das Ziel des Kinstlers sein, die
inneren Geflhle der Heiligen zum Ausdruck zu brimgéie schlie3lich den Glaubigen zur
Frommigkeit und zum Glauben an Gott bewegen sollfEnse questi santi si potessero
dipingere non solo non i loro reali lineamenti, agdirittura nel modo in cui Aristotele ci
dice che dipingesse Polignoto, il qual col pennelisciva ad esprimere gli affetti interiori
dell’anima, sarebbe sicuro che tali ritratti coletd@vero ogni persona di riverenza e
meraviglia, e commuoverebbero il cuore di chi anartiir®
Das Altarbild derTaufe des Heiligen Hippolytus S. Lorenzo in Fonte (Kat.A.21) muss
aufgrund seiner baroccesken Farbgebung und demrefgpil, sowie der zarten
Modellierung in zeitliche Nahe zuMartyrium der Heiligen Eufemigesetzt werden, also
etwa um 1636. Stilistische Bezlige lassen sich uamderem zu den um 1637 datierten
Prado- Gemalden konstatieren, so etwa die MuttadKGruppe, die in &hnlicher Weise
auf demKampf der Gladiatorer{Kat.A.23) erscheint, oder der im Vordergrund kidien
Hippolytus, dessen Physiognomie dem mittleren Lkgdesnpriester auf dem
Luperkalienfes{Kat.A.22) &hneln.
Die im Mittelalter errichtete kleine Kirche S. Laxa in Fonte, die sich tberhalb des
Brunnenraums befindet, in dem der antiken Traditzofiolge der gefangen gehaltene
Heilige Laurentius den Zenturion Hippolyt tauftenél erst seit dem Pontifikat Urbans
VIIl. zu seiner eigentlichen Bedeutung zuriek1628 uberlieR der Pontifex die Kirche
der von ihm selbst gegriindeten ,Congregazione debilN Aulici“, eine hofische

154 paleotti (1582), S. 160-163. Vgl. auch Wimbéck 208.20-30.
135 Zur Geschichte der Kirche vgl. Krautheimer 193712, S.154-60; Buchowiecki 1970, 2, S.263-66;
Barroero 1982, 3, S.62-66.
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Kongregation, die sich aus Adligen und Angestellteles péapstlichen Hofes
zusammensetzte. In ihrem Auftrag fihrte Domenicst€llh zwischen 1628/1630 die
Renovierungs- und Umbauarbeiten der Kirche durcbbew er die einschiffige Kirche
durch eine Sakristei und einen Chor mit Apsis, dilekt oberhalb des Brunnenraums
geplant wurde, erweiterte. Giovanni Battista Spesahatte bereits zu Beginn der 30er
Jahre ein Hauptaltarbild mit defaufe des Heiligen Hippolytuausgefuhrt, das zur
Kennzeichnung des historischen Ortes in der Apsigestellt wurde.
Speranza, der seine Lehrzeit wie Sacchi bei Allb@gann, wurde seit Anfang der 30er
Jahre von den Barberini mit mehreren kleinen Fradieiten beauftradt® 1631 (ibertrug
Urban VIII. ihm das Hauptaltarbild fur die Kirche Saio, in der drei Jahre spater auch
Camassei arbeiten sollte, und 1634 wurde er Miglier Accademia di S. Luca’
In S. Lorenzo in Fonte fuhrte Speranza auch nocé kieine Freskenreihe aus, die heute
aber nicht mehr erhalten ist. Sein Altarbild, dah sheute in Fiuggi befindet, wurde
wahrscheinlich bereits kurz nach seiner Fertigstejldurch das Bild gleichen Themas von
Camassei ersetzt®
Der in kirzester Zeit erfolgte Austausch der Aleangilde kdnnte mdglicherweise darauf
zurtckzufihren sein, dass die Kongregation aufnihi&ltar gern ein Gemaélde eines
exponierten Barberini- Kulnstlers sehen wollten. [aamassei zu Beginn des
Ausstattungsprojektes der Kirche aber noch in veetdere Auftrage fur die Barberini
eingespannt war, kam er erst zu einem spéterepufeit in Betracht.
Bedingt durch die ikonographischen Parallelen lehsith der Kinstler weitestgehend
noch an die Komposition auf demodelli fur die Taufe der Heiligen Processus und
Martinianus (Kat.A.16.1-16.3) an. Im Unterschied dazu sind [iguren jetzt aber nicht
mehr imprimo pianoangeordnet, sondern staffeln sich dicht gedraragiatial in die Tiefe
des Raumes. Dieses Kompositionsschema erinnert m@ochBildwerke des spaten
Cinquecento, wie etwa Barocdiempelgang Mariens S. Maria in Vallicella, findet sich
aber zur gleichen Zeit auch auf Werken Sacchis Giatinto Gimignanis wieder’ Der
sakrale Ausdruck des Bildes, der durch die ruhi@esten und Gebarden, sowie durch das
sanfte Licht hervorgehoben wird, setzt die Damstg]jl in stilistische Nahe von Sacchis

Werken, lasst aber in diesem Fall auch konkretai§ezu Jan Miel8Vunder des Heiligen

136 7u Speranza vgl. Falsetti 2000, S.359-380.

157 pollak 1928-1931, |, S.34. Zu Camasseis Bild i€&io vgl. Kat VV.11.

*8 Barroero 1979, S.29.

1%9v/gl. dazu GimignaniQuellwunderin S. Lorenzo in Lucina und Sacchis Altarbilder file Kapelle
unterhalb des Hauptaltars von S. Peter, die voeeéPasfgrund der ,malerischen Massen in der
Tiefendiagonale” als ,unklassisch* bezeichnet war¢{feosse 1925, S.56).
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Antonius von Padum S. Lorenzo in Lucina herstellen.
1637 wurden Camassei von Taddeo Barberinis8ddi und 82 Y:2baiocchi fur zwei
Linettenbilder ausgezahlt, bei denen es sich um hestellungen demMystischen
Verméhlung der Heiligen Maria Magdalena von Pa@zt.A.24) und dieHeilige Maria
Magdalena von Pazzi empfangt das Herz Ch(lstit.A.24.1) handelt. Die Gemalde, von
denen heute nur noch das erste erhalten ist, gghbut einer Reihe von acht Linetten, die
im Auftrag von Don Carlo Barberini und seiner Fi@astanza Magalotti im selben Jahr
dem Karmeliterkloster von S. Maria Maddalena dezPiazFlorenz tibergeben wurdé?y.
Die Barberini- Familie spielte eine primare Rollei lder Verbreitung des Kultes dieser
1607 verstorbenen Heiligen. Camilla und Clariceb®ani, Tochter Don Carlo Barberinis
und Nichten Urbans VIIl., gehorten seit Beginn @@er Jahre dem Konvent von S. Maria
Maddalena de’ Pazzi in Florenz an. Auf ihr Betreilten wurde die Karmeliterin Maria
Magdalena von Pazzi 1626 von Urban VIII. selig gespen, und dem Orden kurz darauf
ein grolReres Kloster gestiftet, das auf Kosten Eapstes, seines Neffen Francesco
Barberini und Costanza Magalottis restauriert wuNieben den Linettenbildern erhielten
die Karmeliterinnen in Florenz von Urban VIII. dsank fur eine von ihnen Uberreichte
Reliquie der Heiligen, bereits 1634 das GemaldeDder Magdalenervon Sacchi®*
Von den acht Lunettenbildern mit Szenen aus deneheater Heiligen, die urspriinglich
das Oratorium des Karmeliterinnenklosters schminckteind heute nur noch die
Darstellungen deMystischen Verméahlung der Heiligen Maria Magdalefma Pazzivon
Camassei und Sacchideilige Maria Magdalena empfangt die Dornenkroneri€in
erhalten. Beide hangen seit 1928 in dem Ordenglost Careggi. Die auffalligen
stilistischen Analogien der beiden Bilder, die sich der Farbgebung, der weichen
Modellierung, sowie den Figurentypen und dem kotiveellen Bildaufbau manifestieren,
lassen vermuten, dass Sacchi und Camassei die Werkenger Zusammenarbeit
ausfihrten. Im Gegensatz zu seinen friheren Werkemfeinerte Camassei die
Gesichtsziige und Hande der Figuren und lockertdeituren der Gewéander, die jetzt
flieRender erscheinen, auf. Auch die Gestalt dé®ist anmutiger ausgefihrt als auf den
vorherigen Gemalden, wie etwa auf défartyrium des Heiligen SebastiabDie gleiche
Puttofigur ist auch auf deMartyrium der Heiligen Eufemiéat.A.18) und deWision des
Heiligen AugustinugKat.A.25)dargestellt, eine der Grinde daftir, diese Werkeitliche

N&he zu setzen.

180 7u dem Zyklus der Liinettenbilder vgl. Pacini 198809-212.
81y/gl. dazu Sutherland Harris 1977, S.68.
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Das andere von den Barberini mdglicherweise inetreZeitraum in Auftrag gegebene
Altarbild, dasMartyrium des Heiligen Agapitu&at.A.19),das im Dom S. Agapito von
Palestrina aufbewahrt wird, befindet sich in eireghr schlechten Zustand und lasst daher
heute kaum noch eine stilistische Untersuchung \&elchen Bestimmungsort das
Gemalde, das erst in der zweiten Halfte des 1 #hdalderts in den Dom gebracht wurde,
urspriinglich hatte, lasst sich heute ebenso wefagsen-*?
Auch wenn die Barberini Camassei direkt keine weiteAltarbilder mehr tbertrugen, so
war ihr Einfluss fur die nachsten drei Auftrage koeeiterhin bestimmend.
FUr die Augustinerinnen- Kirche S. Lucia in Seldie 1604 von Carlo Maderno an der
Stelle erbaut wurde, an der bereits seit dem Mitesl eine kleinere Kirche zu Ehren der
Heiligen Lucia stand, fuhrte Camassei in der 2.ftdder 30er Jahre die Altarbilder der
Vision des Heiligen Augustinu&at.A.25) und derKommunion der Jungfrau Maria
(Kat.A.26) aus. Die Planung der Innenausstattunigkilehe wurde laut Bruzio von den
Ordensschwestern personlich ausgefihrt, die nelmma€sei auch Baccio Ciarpi, den
Cavalier d’ Arpino, Lanfranco, Bernini und Borromimvolvierten. Die Auftrage fur
Camasseis Altarbilder, die sich auf dem rechten lumieen Seitenaltar der einschiffigen
Kirche gegeniber hangen, wurden dem Kunstler, vaie abenfalls bei Bruzio erfahrt, von
den Ordensschwestern Isabella Melchiorri und Mamonia und Maria Celeste Cerri
Ubertragert®® Die Verbindung zu Urban VIII. ergab sich in diesdrall durch die
Schwestern Maria Antonia und Maria Celeste Cerfichfer des Antonio Cerri, dem
personlichen Anwalt und juristischen Berater Papbians VIII. ,dal quale adoperato fu in
molte principali consulte'®*
Barroeros Datierung der beiden Altarbilder Camasssvischen 1636/1637 kann aus
stilistischen Griinden zugestimmt werden, da dieufFides Christus auf dérision des
Heiligen Augustinusowie der rechts am Bildrand schwebende Putt@sh itlentischer
Weise auf der 1637 datierbardtystischen Vermahlung der Heiligen Maria Magdalena
von PazziKat.A.24) auftretert®® Die diagonal nach vorn gewandte Haltung des Hilig
sowie sein erhobener Blick und die dicht an ihnrangende Gruppe von Maria und
Christus auf Wolken zitiert das Bildschema von kan€osKronung Mariens und die
Heiligen Augustinus und Wilhelm von AquitanienS. Agostino. Wahrend Lanfranco
seine Szene aber durch die naturalistischen, ihgelien Gesichtsziige der Heiligen

182v/gl. dazu ausfiihrlicher Kat.A.19.

183 Bruzio, Chiese conservatori e monasteti[1655-1697], f.214v.
184 Bruzio, Chiese conservatori e monasteti[1655-1697], f.214v.
1% Barroero 1979a, S.74; Barroero 1979, S.68-69.
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belebt, wirkt Camasseis Vision aufgrund der Dalstgj der fir ihn charakteristischen
Stereotypen sehr statisch und ausdruckslos. Dieinvdie Diagonale ausgestreckten Arme
des Heiligen, die Camassei auch auf déantyrium des Heiligen Agapituy&at.A.19)und
derHimmelfahrt Mariensm Pantheon (Kat.A.29) wiederholte, erinnern annes Statue
desHeiligen LonginugRom, S. Pietro in Vaticano), deramdellobereits seit Beginn der
30er Jahre im zentralen Kuppelraum von St. Petanz gn der Nahe von Camasseis
1634/1635 ausgefiihrten Supraporte, aufgestellt-Rar.

Das Altarbild derKommunion der Jungfrau Marjalas Camassei neben der Kapelle mit
LanfrancogMiartyrium der Heiligen Luciausfuhrte, lasst sich zeitlich sicherlich in dieek
Néhe derVision des Heiligen Augustinusnsetzen. Die Physiognomie des Heiligen
Johannes lasst sich mit den Gesichtsziigen degeéteillippolyt auf dem Altarbild in S.
Lorenzo in Fonte (Kat.A.21) sowie denen des im ¥ogdund laufenden Priesteaaf dem
Luperkalienfes{Kat.A.22) vergleichen. Das zehr blasse und zar#ita der Maria griff
der Kunstler in analoger Weise auf ddmmelfahrt Mariendm Pantheon (Kat.A.29) auf,
das um 1638 datiert wird.

Den wichtigsten Auftrag in der zweiten Halfte d@eB Jahre bedeutete aber das Altarbild
desHeiligen Gaetano ThiengKat.A.28), das Camassei im Auftrag der Theatirigrden
Hauptaltar der linken Querschiffkapelle in S. Araldella Valle ausfiihrte. Die Signifikanz
des Auftrags liegt zum einen darin begrindet, dissAltar sich an einer prominenten
Stelle in der Kirche, in direkter Nahe der um 16@8ler Kuppel und Apsis beendeten
Freskoarbeiten Domenichinos und Lanfrancos befdnch anderen spiegelt er das hohe
Ansehen, das Camassei damals immer noch bei ddverf8ar deren Einfluss bei der
Auftragsverteilung in S. Andrea della Valle von damentaler Bedeutung war, genoss.
Die engen Beziehungen zwischen Urban VIII. und ddrmaatinerorden gehen bereits auf
das Jahr 1604 zuriick, als der Papst, damals nodtedviBarberini, mit den Planungen
seiner Familienkapelle in der Kirche begann. Zwescli624 und 1629 sprach er die
beiden Ordensgrinder, Andrea Avellino und Gaetarterie, selig, woraufhin die
Theatiner zwei Gemalde mit der Darstellung diessiddn Patrone anfertigen lieR&h.
Die Vision des Heiligen Andrea Avellino der rechten Querhauskapelle wurde durch den
Abt Francesco Peretti Montalto, dessen Onkel fir Bau und die Kuppelfresken von S.
Andrea della Valle verantwortlich war, um 1629 anfranco tbertragen, der damals noch

1% Derbozzettavurde 1638 durch das Marmororiginal ersetzt, an Benmini bereits seit 1635 arbeitete. Zu
der Statue vgl. Wittkower 1990, S.251, Kat.28; Pissberger 1999, S.97-111.
167 Costamagna/Ferrara/Grilli 2003, S.102-105, 130-134
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zu den favorisierten Kiinstlern Urbans VIII. gehdffe Gleichzeitig fiihrte auf dem
gegeniberliegenden Altar ein bis heute nicht belaninstler dieVision des Heiligen
Gaetano Thienawus, die dann im Jahr 1637 durch Camasseis Biktztrg/urde ,,...e si
mise nel suo altare levato quel di prima per naeesosi bello...**°
Die Tatsache, dass Camasddaliger Gaetano Thienab diesem Zeitpunkt als Pendant
zu dem Altarbild Lanfrancos diente, unterstreickine damalige Rolle als einer der
fuhrenden Kunstler im Pontifikat Urbans VIII. Zuirgtern ist an diesem Punkt, dass
Camassei didaufe der Heiligen Processus und MartiniannsSt. Peter und di¥ision
des Heiligen Augustinua S. Lucia in Selci auch schon in direkter Naha v@anfrancos
Werken ausgefihrt hatte.
Wie man bei Pascoli erfahrt, wurde das AltarbildSinAndrea della Valle aus Anlass der
Heiligsprechung Gaetano Thienes unter Clemens X. Jabr 1671 durch eine
Blumendekoration Laura Bernasconis erweiterte: gFdcquadro di S. Gaetano in S.
Andrea della Valle [...] Opera veramente di moltarespione, e teneramente dipinta, ma
assai maltrattata coll’ aggiunta di largo di festdnfiori da altra mano dipintivi in tempo
di sua canonizzazioné™ 1770 wurde das Gemaldaus unbestimmten Griinden durch ein
Bild gleichen Themas von Matteo de Mare ersetzg siah noch heute in der Kirche
befindet, wahrend Camasseis schlecht erhaltenembfitt in einer Privatsammlung in
Rom aufbewahrt wird.
Die engen Verbindungen des Papstes zum Theatimerokdmmen auch durch das
Portrait Urbans VIIlin der Sakristei von S. Andrea della Valle (Ka#t®). zum Ausdruck.
Das Bild zeigt Urban VIII. mit leicht gedrehtem Qk@rper auf einem Thronstuhl sitzend,
hinter dem an einer Wand ein Bild mit den Halbgotér Gaetano Thienes und Andrea
Avellinos hangt. Das Gemalde wurde zum ersten Mal @rtolani der Schule Camasseis
zugeschrieben, woraufhin Von Pastor es in kompasdioer Hinsicht mit Greuters Stich
in den Aedes Barberinae ad QuirinalenfKat.C.8a) verglich, der auf Camasseis
zeichnerischer Vorlage basiert. Die Analogien, dm allem die Haltung und die
Physiognomie des Papstes betreffen, sich aberaufoten Bildaufbau ausweiten lassen,
sind unverkennbar.

Die hohe Qualitat des Bildes macht es noétig, dasr&bin das Oeuvre von Camassei

18 parma 2001 (A. Costamagna), S.72.
189 Michel 1972, S.1, Anm.1.
170 pascoli (1730-1736), I, S.39.
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selbst aufzunehmen® Dafiir sprechen abgesehen von den Ubereinstimumjenlem
Stich auch stilistische Details, wie die zarten ¢fg§ndie von einer transparent wirkenden
Farbschicht tberzogen sind, sowie die Gewandtextuviglich ware es jedoch auch,
dass Camassei das Bild zusammen mit einem andediestl&r ausfihrte, der fur die
dekorativen Details zustandig war. Daflr wirde dasBartolomeo Barzis Inventar
aufgelistete Portrait Urbans VIII. sprechen, dasn@ssei und Fioravanti zugeschrieben
wurde: Un Ritratto intiero di Papa Urbano 8° vestiélla Pontificale a sedere
[cancellato:alto pm] con sua cornice dorata in tBld2 et 8 del Fioravanti con testa, e
mani del Camaset:**

Der Auftrag fur das Altarbild deHimmelfahrt Mariens(Kat.A.29) in S. Maria ad
Martyres (Pantheon) wurde Camassei mit Sichertait Rompilio Zuccarini Gbertragen,
der 1636 von Urban VIIl. zum Kanoniker der Kirchenant wurde. Anna Lo Bianco
datierte das Altarbild in das Jahr 1638, als Zuocanit den Planungen fur sein Grabmal
in der Kirche beganf?

Die Darstellung, die von spéteren Kunstlern meftrfis@piert wurde, zeigt die von Putten
getragene Maria, die parallel zur Bildflache demk8gphag, der ihrer Bewegung entgegen
diagonal in die Tiefe des Bildes gestellt ist, ehtgebt'"* Zwar versucht der Kiinstler, der
Szene anhand des in die Tiefe weisenden Sarkophagésdem frontal nach vorn
schwebenden Putto eine tiefenraumliche Darstelluag® zu verleihen, doch wird diese
aufgrund der dominierenden bildparallelen Haltungarighs aufgehoben. Diese
Bildkomponente, wie auch das weil3e Inkarnat deureig, die langlichen Proportionen
und die kiuhle Farbgebung, sind Ausdruck der reifdassizistischen Formensprache
Camasseis und lassen sich diesbeziglich mit Pauidsimmelfahrt MariengWashington,
National Gallery of Art) in Washington vergleichen. Die gleichen Merkmale
charakterisieren auch das Bild deeiligen Katharina (Kat.A.30), das sich heute im
Kloster von S. Catarina in Foligno befindet.

Nach Pascolis und Baldinuccis Aussage kehrte Canass noch einmal, nach dem Tod
Urbans VIII. im Jahr 1644, fir einen Sommer naclv@ma zuriick’® Die liickenhaften
Eintragungen in denStati d’ Animevon S. Lorenzo in Lucina, die Camassei zusammen

mit seiner Frau Giovanna Baratelli nur 1636 undndameut zwischen 1645 und 1648 in

11 Nessi (2005, S.89) listete das Bild in seinem Katainter den an Camassei zugewiesenen Werken auf,
ohne seine Zuschreibung aber stilistisch zu begnind

172 gafarik 1999, S.80, Anm.2. Vgl. auch Inv.2.1.

'”® Lo Bianco 1987, S.95-98.

174 7u zwei Kopien vgl. Kat.A.5, A.14.

17 pascoli (1730-1736), |, S.42; Baldinucci (1681-8)72V, S.582.
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der Via Frattina wohnhaft nennen, schlieRen estnats, dass sich Camassei in der
Zwischenzeit fir weitere kiirzere Intervalle zuriiclseine Heimatstadt begaf5.

Das Martyrium der Heiligen Margarethan S. Margherita in Bevagn@at.A.33) konnte
gleichzeitig mit der Renovierung der Kirche im J&BA0 entstanden sein. Mdglicherweise
ersetzte dies Gemalde Camasdeisnaculata mit HeiligenKat.A.8), die der Kiinstler
etwa zehn Jahre zuvor fur die Augustinerinnenkit@hsgefihrt hatte.

Im Gegensatz zu den friheren Martyriumsdarstellnrigemponierte Camassei die Szene
hier vor einem sich in die Weite 6ffnenden Landssténtergrund. Der Bildaufbau, der
die Martyriumsszene im Vordergrund, und einige bhaser auf einem niedrigeren
Bodenniveau im Hintergrund zeigt, erinnert, wie gartielle Anwendung kraftiger
Rottone, an Lanfrancdglartyrium der Heiligen Lucian S. Lucia in Selci, das Camassei
aufgrund seiner dort ausgefuhrten Arbeiten gut t&nn

Wahrend der Folterknecht sich auf Lanfrancos Bbldragewaltsam seinem Opfer néhert,
so scheint er bei Camassei, abgelenkt von dem &rsah der Engel, an seinem Opfer
vorbeizulaufen, wodurch die Szene an Dramatik &drlund die Konzentration des
Betrachters sich ausschlief3lich auf den ruhigendBessusdruck des Heiligen richtet.

Fur die Kirche S. Lorenzo in Spello fertigte Caneasanvei kleine Gemaélde aus. Die
Geburt Christi (Kat.A.12), die aufgrund ihrer Ubermalungen heutsurk noch eine
stilistische Analyse zulasst, sowie die heute nmbhr nachweisbardeilige Familie mit
Johannesknabe(Kat.A.35), die mir nur noch anhand einer Fotogradekannt ist. Von
dieser Komposition, die sich an Tizians Gemalteedonna mit Johannesknaben und der
Heiligen Katharinaanlehnf das sich seit 1621 zusammen mit dg@acchanaliendes
venezianischen Kinstlens der Ludovisi Sammlung in Rom befand, fuhrte Caseaiauch
einen Stich (Kat.A.35a) aus, der sich heute alzigém eigenhandiger Stich im Oeuvre des

Kinstlers nachweisen |ag€t.

IV.2) Die privaten Auftrdge und die neuen Mazene

Wie im vorherigen Kapitel dargestellt wurde, Ubegen die Barberini Camassei in der
zweiten Halfte der 30er Jahre nur noch zwei kiaottdi Auftrage. Um so mehr kiimmerte

sich Taddeo Barberini in diesen Jahren um die Hemgig seiner Sammlung, in der

6 A.V.R., Stati d’ Anime, S. Lorenzo in Lucir636, fol.5/ 1646, f.5v; 1647, f.5/ 1648, f.5 (Serfand
Harris 1970, S.68).
Y7 7u Tizians Gemalde vgl. Merz 1991, S.302-303.
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Camassei mit insgesamt elf Gemaélden vertreten' ®ar.
Die Tatsache, dass Camasseis Werke sich damalgsberesinigen der bedeutendsten
Kirchen Roms befanden, war Ausgangspunkt daflrs gash im Laufe des Jahrzehntes
zunehmend private Auftraggeber an ihn wandten, wsibl, wie im Fall der Altarbilder,
zeigt, dass diese meistens in Beziehung zur Pap#ifastanden. Diese Auftrage lassen
sich heute aber zum grof3ten Teil nur noch anhanthdentarlisten rekonstruieren, da die
meisten Bilder verloren sind.
Mit den grol3en kirchlichen Auftragen hatte Camassgh, wie auch Sacchi und Reni zu
seiner Zeit, den Ruf eines ,Pictor christianus* ddfen, dessen Werke dem
nachtridentinischen Bildgedanken entsprechend vefert Devotion und Religiositat
gepragt waren. Dass er sich in den folgenden Jate@gaus mehr als Sacchi mit profanen
Bildthemen auseinandersetzte wird damit zu erkl&ein, dass er sich konkreter mit der
antikischen Formensprache sowie mit der Kunst Dammeos, Cortonas und Poussins
auseinandersetzte.
Da sich auch fir die Galeriegemalde mit Ausnahme DRigrstellung vonDiana und
Aktaeon,fir die Camassei im Marz 1639 24.30udi erhielt, keine Zahlung erhalten
haben, basiert ihre chronologische Einordnung wie der Altarbilder auf einer
stilistischen Untersuchung. Wie diese deutlich maafiissen die ersten grof3en Bilder
zeitlich erst nach 1635 angesetzt werden, als Cssnasich zunehmend dem
klassizistischen Formenrepertoire zuwandte.
Zwei der wichtigsten Personlichkeiten aus dem Bambeeis waren Angelo Giori und
Gian Maria Roscioli. Giori, der 1586 in Capodacgeimem kleinen Ort in den Marken,
geboren wurde, kam Anfang des 17. JahrhundertdeauRat seines Onkels Cesareo Giori,
der bereits seit mehreren Jahren im Dienst der éBmib Familie stand, nach Roff?
Nach Abschluss seines Philosophiestudiums wurdeoerCarlo Barberini, dem Bruder
Papst Urbans VIII., als Hauslehrer seiner Sohnendésco und Taddeo Barberini
engagiert. 1623 teilte der Papst ihm den Postempéesinlichen Kammermeisters zu, auf
den kurz darauf die Ernennung zum ,coppiere” unch Z(anoniker von St. Peter folgte.
Wahrend dieser Jahre wurde er unter anderem mit,cen e sopraintendenza“ des
Grabmal- Projektes Urbans VIII. in der Tribuna betr®® 1643, ein Jahr vor dem Ende

des Barberini-Pontifikats, ernannte der Papst ilm Kardinal. Uber die bis zu Gioris Tod

18vgl. dazu Inv.1, Nr. 2,3, 6, 7, 9, 12, 15 und Katl9, 31, 32, 16.3.
179 Zur Person des Angelo Giori vgl. Corradini 19783584.
180 Schiitze 1994, S.257.
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im Jahr 1662 zusammengetragene Sammlung gibt heatedas Inventar Aufschluss, das
1669 von seinem Neffen Cesareo Giori erstellt wuleminierend treten dabei Werke
religiosen Sujets hervor, die zum Groldteil von Hand Sacchis stammten. An zweiter
Stelle werden dann die Namen Poussins, Claude ibhefrdRomanellis, Lanfrancos,
Berninis und Camasseis, dem eldeiliger Sebastianund eine Geburt Christi
zugeschrieben wird, genarfit.
Gian Maria Roscioli, der zwei Jahre nach Camassdtdligno, ganz in der Nahe von
Bevagna geboren wurde, kam wie dieser um die Mgte20er Jahre nach Rom, um sein
Theologiestudium zu Ende zu fihr&A.Die guten Beziehungen seines Onkels Angelo
Giori zu den Barberini ermdglichten ihm bereits 968ass Amt des Kanonikers von St.
Peter anzutreten. Aul3erdem wurde er zum ,coppides’ Papstes ernannt. Mit Gioris
Ernennung zum Kardinal 1643 ging das Amt des Kammegsters auf ihn Uber, das er bis
zu seinem frihzeitigen Tod 1644 austbte. Aufgruingsevon ihm eigens angefertigten
Manuskriptes, lasst sich heute noch die Sammlutigkéit Rosciolis zwischen 1631 und
1643 nachvollziehen. Im Gegensatz zu seinem Omnkekessierte sich Roscioli nicht nur
fur religibse Sujets, sondern auch fur Landschafsellungen, Stillleben und
mythologische Bilder. Die Tatsache, dass Rosciolisehen 1637 und 1642 insgesamt
sieben Gemalde von Camassei und dazu noch zweeKamch seinen Werken erwarb,
lasst annehmen, dass er den Kinstler spéatesterts segiem Eintritt in die
Barberinientourage personlich kanht®. Neben Camassei sammelte Roscioli dann
vorwiegend Werke von Poussin, Romanelli, Claudedior Pietro Paolo Bonzi und Jan
Both.
Nach Pascolis Aussage sandte Camassei auch vielr $éerke ins Ausland: ,S0 bene,
che molti [quadri] ne mando anche in Francia, ipafga, in Inghilterra, ed in
Germania.*®*
AulBerhalb Italiens lassen sich heute aber nur doehBilder nachweisen: détampf der
Gladiatoren(Kat.A.23) und dad.uperkalienfes{Kat.A.22) im Prado in Madrid unduno
auf dem Pfauenwagdiat.A.41) im Kunsthistorischen Museum in Wien.
Das letzte Gemalde, das Sutherland Harris Sacduhzieb, befand sich urspriinglich in

der Sammlung des Erzherzogs Leopold Wilhelm vore@sch, in dessen Inventar es bis

181 Zur Sammlung Gioris vgl. Corradini 1977, S.84-84.Camasseis Werken vgl. auch Inv.5.

182 7ur Person und Sammlung Rosciolis vgl. Corrad@id, S.192-196.

183 7u den Werken Camasseis vgl. auch Kat.F.15-F.22-F.23 und Kat.A.16.2 (S.138, Anm.410).
184 pascoli (1730-1736), |, S.42.
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1659 unter dem Namen Camasseis gefiihrt wiffd€iir die Autorschaft Camasseis
spricht abgesehen von dem Inventareintrag aber diecbharakteristische Physiognomie
der Juno, die sich am ehesten mit der links amr&ild sitzenden Frau auf dem Gemalde
Die Heilige Agnes verweigert den Gotzendigi&it.A.20) vergleichen lasst, sowie die
Ausfuhrung der zarten Hande.
Das Luperkalienfestund eventuell auch dekampf der Gladiatorengehérten zu dem
grof3en Gemaldezyklus mit Szenen aus der romischéikel die Graf Manuel de Fonesca
y Zuniga von Monterrey fur die Ausstattung des 1688 eingeweihten Palacio del Buen
Retiro in Madrid in Auftrag gab®® Monterrey, Schwager des Herzogs von Olivares,
Premierminister Konig Philip V., lebte zwischen 286 und 1631 als spanischer
Botschafter in Rom. Die verwandtschaftlichen Beargden zu Olivares verhalfen ihm
dazu, dass er im Anschluss an diesen AufenthalPlolip IV. zum Vizekdnig von Neapel
ernannt wurde, wo er bis zu seiner Riickkehr nactiridam Jahr 1638 lebte. Dass die von
ihm in Auftrag gegebene Gemaldereihe zwischen 16881638 entstanden ist, belegen
die von ihm in diesen Jahren organisierten Bildtpamte von Neapel nach Madridl.
Die Wahl der Kunstler dirfte Monterrey schon wéakreseiner Zeit als spanischer
Botschafter in Rom getroffen haben, denn mit Ausmalvon Massimo Stanzione zog er
keine neapolitanischen Maler heran, dafiir aber Dacheno, Lanfranco, Romanelli und
Camassei. Nach Belloris Aussage hatte Monterreyfraaoo wahrend seiner Zeit als
spanischer Botschafter in Rom (1628-1631) kenndarmgfe und ihn kurz darauf, nachdem
er zum Vizekdnig von Neapel ernannt worden war digrKuppelausmalung der Kirche I
Gesu in Neapel vorgeschlagéfl. Das Interesse Monterreys an dem bolognesischen
Kinstler manifestiert sich unter anderem darinsdasihn neben Stanzione und Giuliano
Finelli an der Ausstattung des 1636 von ihm erdatdnt Konvents in Salamanca beteiligte
und dass er ihm fur die Bilderreihe im Buen Retlre Ausfihrung von insgesamt sieben
Bildern uibertrug®® Mit dem ersten begann Lanfranco wahrscheinliclichl@ach seiner
Ankunft in Neapel im Juni 1634.
Der Auftrag zur Ausmalung der Cappella del Tesditwrte Domenichino bereits 1631, im

selben Jahr wie Monterrey, der ihn gleich bei seiwekunft fir den Bilderzyklus des

185 Wickhoff 1898, S.348; Sutherland Harris 1977, $32

186 74 einer ausfiihrlichen Geschichte des Buen Ratitbdessen Kunstsammlung vgl. Madrid 2005 (A.
Ubeda de los Cobos); Brown/Elliot 1980.

'87 Brown/Elliot 1980, S.123.

18 Bellori (1672), S.389.

189 Zu der Ausstattung des Konvents in SalamancaSaiiiitze/ Willette 1992, S.204-205. Zu Lanfrancos
Gemalden fir den Buen Retiro vgl. Parma 2001 (Bleser), S.298.
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Buen Retiro gewinnen wollte, nach Neapel. Der im delgenden Jahren schnell
wachsende Druck, mit dem Domenichino von Seitennesei Auftraggeber zur
Fertigstellung seiner Werke in Neapel aufgefordeurde, sowie die Drohungen der
missgunstigen neapolitanischen Kinstler, sorgtdiarddass er 1635 nach Frascati floh,
wo er nach Passeris Erzahlungen eines der Bildetefiti Zyklus ausfihrte: ,Si trattenne il
Giampieri in Roma tutto il residuo di quell anna3b6facendo anche venire la moglie, e la
sua figliuola: e combattendo tutto quel tempo agttete, e con favori per la sua richiesta
proroga, nelle quali istanze incontrava grandissitueezze. Ma per non istare in otio, Si
pose a terminare uno di quelli Quadri incomincipél Vice Re, cagione de’ suoi
disturbi.**° Es ist naheliegend, dass Domenichino damalsi€iiAdsfiihrung der anderen
Bilder Camassei vorschlug, der sich unter seinematigen Schilern zu diesem Zeitpunkt
schon am weitesten etabliert hatte, was demnach A&85, nach dem Aufenthalt
Domenichinos in Frascati geschehen sein muss. Daathste Bildtransport von Neapel
nach Madrid erst 1638 organisiert wurde, lasst $ichCamasseis Gemalde somit ein
Entstehungszeitraum zwischen 1635/1638 festlegen.
Romanellis Teilnahme an dem Bilderzyklus lieRe swdlleicht damit erklaren, dass
Monterrey urspriinglich Cortona fur den Zyklus vagleen hatte, doch da dieser zwischen
1633/1637 mit der Ausgestaltung des grol3en Deckskds im Palazzo Barberini
beschaftigt war und er kurz darauf nach Florenzulabf griff er, wie im Falle
Domenichinos, auf seinen besten Schuler zurlck.
Massimo Stanzione, der einzige neapolitanische #@msgehorte spatestens seit der
Ausgestaltung der Cappella di S. Bruno in S. Martan Beginn des Jahres 1630 zu den
fiuhrenden Kiinstlern in Neap®&f: Monterreys persénliches Interesse an Stanzione wir
durch seine private Geméaldesammlung bestétigtemdie Werke des Kinstlers neben
denen von Ribera am haufigsten vertreten witeAuRerdem arbeitete Stanzione, wie
schon erwahnt, zusammen mit Lanfranco und Giulk&nelli an der Ausstattung des 1636
von Monterrey errichteten Augustiner- Konvents alganca mit*
Das Luperkalienfest, das bei Ovid und Plutarch lmeslben wird, fand in der Antike zu
Ehren des Gottes Faunus (auch Lupercus) jahrlichmnrebruar statt. Die Priester dieses
Gottes, die so genannten ,Luperci, liefen zu dms@&nlass mit dem Fell eines
Ziegenbocks bekleidet um den Palatin, auf dem diehheilige Grotte des Gottes befand,

10 passeri (1772), S.64.

91 gchiitze/ Willette 1992, S.69.

192 7ur Sammlung Monterreys vgl. Pérez Sanchez 19742,75459.
193 schiitze/Willette 1992, S.204-205.
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und schlugen mit den Riemen aus diesem Fell dielélder Frauen, die dadurch fruchtbar
werden solltert?*

Camassei arrangierte die Szene vor einer Architieldigse, die in ihrer Komposition von
Obelisk, Kolosseum und Tempel wie bereits auf déartyrium des Heiligen Sebastian
(Kat.A.15) und noch deutlicher auf der Vorzeichnumgm Martyrium der Heiligen
Eufemia (Kat.A.18) an CortonasMartyrium der Heiligen BibiangRom, S. Bibiana)
denken lasst. Die Figuren sind aber wie auf dem Altarbild in Sb&stiano oder auf
Cortonas Fresko nicht mehr reliefartig primo pianoangeordnet, sondern verteilen sich,
ahnlich wie auf defraufe des Heiligen HippolyKat.A.21), dicht gedréngt diagonal in die
Tiefe.

Auch wenn sich auf der Komposition zum ersten Mahktete Bezlge zur Antike
abzeichnen, so scheint der Kinstler diese nichektiritiert, sondern vielmehr von
zeitgenossischen Motiven Ubernommen zu haben. @weBung des im Vordergrund
laufenden ,Luperci® findet ihren Ursprung zwar ierdStatue de#poll vom Belvedere,
jedoch manifestieren der weite Ausfallschritt sowdee Armbewegung deutlichere
Parallelen zu Berninis Apolliler Statuengruppe vofpoll und Daphnen der Borghese
Galerie, der seinerseits das antike Vorbild vertetee An der Figur der Daphne, die in
entgegengesetzter Beinhaltung vor Apoll zu fliewensucht, kénnte sich Camassei in
diesem Zusammenhang fur die Bewegung des vordevperkalienpriesters inspiriert
haben.

Ein Anklang an die Antike manifestiert sich, abdesge von dem Architekturhintergrund,
auch in der Opferszene rechts im Hintergrund, @b an historische romische Reliefs
anlehnt. Deutlich wird aber auch bei diesem Belsplass Camassei die Antike nicht
direkt rezipierte, sondern sich durch antikischerigonenten anderer Bilder Anregungen
verschaffte. Die Priesterin mit der wei3en Togeaeiae nahezu wortliche Wiedergabe von
Cortonas Figur auf dem Freskioe Heilige Bibiana verweigert den Gotzendie(i®®bdm, S.
Bibiana), die ihrerseits von Merz mit der Priesteauf dem antiken Wandbild der
Aldobrandinischen Hochzeit Verbindung gebracht wurd& Auch die typische Figur
des Opferdieners mit Lorbeerkranz hinter dem DfReikdnnte Camassei von Cortonas
Fresko Ubernommen haben, wahrend sich der ,victusarin gleicher Weise auf
Lanfrancos Auspizien (Madrid, Museo del Prado) wiederfindet, die ebdsfau der

194 Ovid erzahlt die Geschichte in ddtasti (11, 267-474) besonders ausfiihrlich. Die Szenelgndie
~Luperci“ die Hande der Frauen schlagen, stammt abe Plutarch¥/ita di CesargCaes.61). Vgl. dazu
auch: Barbagli 1998, S.207-219; Ferrari 1999, S43A.

% Merz 1991, S.133.
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Gemaldereihe des Buen Retiro gehorte.
Dass Camassei die Madrider Bilder Lanfrancos kankiest auRerdem ein Vergleich
zwischen denKampf der GladiatorenKat.A.23) und demBegrabnis eines romischen
Kaisers(Madrid, Museo del Prado) und déBankett mit Kampf der GladiatorgMadrid,
Museo del Prado) vermuten, auf denen die kampfenoheh die zu Boden gefallenen
Gladiatoren in gleicher Haltung dargestellt sind.
Diese Analogien zu Lanfrancos Kompositionen wareheslich der Grund dafir, dass
Pérez Sanchez delampf der Gladiatoren1965 noch dem bolognesischen Kiinstler
zuschrieb, wahrend Anthony Blunt es zwei Jahre espdt das Oeuvre Poussins
aufnahm:*® Parallelen zu den Gemalden des franzésischen Kimshanifestieren sich in
der Figur des mit dem Kopf nach unten liegenderdi@tars mit dem bleichem Inkarnat,
die sich an der im Vordergrund liegenden Frau Rest in Ashodnspiriert, die Poussin
1631 an Fabrizio Valguarnera verkaufté.
FUr den Tempel im Hintergrund mit den korinthiscl&ulen, zwischen denen sich einige
Figuren bewegen, kdonnte Camassei hingegen auf iRelBinderung des Tempels in
Jerusalem(Wine, Kunsthistorisches Museurggblickt haben, die in der Mitte der 20er
Jahre fiir Kardinal Francesco Barberini entst&fidrotz der stilistischen Annaherung an
Poussin und Lanfranco, lassen die unverwechselb@hgtsiognomien der Figuren, die
besonders deutlich bei der Frau mit Kind links amdfnd oder dem dahinter sich
befindenden Jingling zum Vorschein kommen, dienaals von Sutherland Harris
unternommene Zuschreibung des Gemaldes an CamcasseZweifel korrekt erscheinen.
In zeitliche N&he der Pradobilder muss das GemBldeHeilige Agnes verweigert den
Gotzendienst(Kat.A.20) datiert werden, das zum ersten Mal im Inventar @arlo
Barberini (1692-1704) genannt wird. Die Architelkiulisse sowie der Dreifu? und die
Statue auf dem Podest erinnern an Bildelementedant Luperkalienfest(Kat.A.22).
Wahrend sich die Erzahlung dort aber auf den Verded Hintergrund verteilt, stellte
Camassei die Hauptszene hiergnmo pianodar, wodurch wie auf Cortonas Fresken in S.
Bibiana oder im Palazzo Mattei der Effekt einer Béihszenerie hervorgerufen wird. Die
Arm- und Kopfhaltung des élteren Mannes in der &ider Komposition, die den Blick
diagonal in die Bildtiefe leiten, zeigen deutlidBezlige zu der mittleren weiblichen Figur
auf Cortonas FreskDie heilige Bibiana verweigert den Gotzendief®bm, S. Bibiana).

1% pgrez Sanchez 1965, S.160; Blunt 1967, S.175. Alibefda de los Cobos setzte das Werk 2005 wieder in
den Umkreis Lanfrancos, bzw. der Neapolitanischehui. Vgl. Kat.A.23).

197 paris 1994/1995, Kat.43.

198 paris 1994/1995, Kat.18, Kat.77.
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Ebenso lassen sich diesbeziglich Vergleiche zu Darhimos Fresko mit deritod der
Heiligen Céacilie(Rom, S. Luigi die Francesgufstellen, auf das moglicherweise auch der
Marmorful3boden und die Frau mit Kind am linken Balald zuriickzufiihren sind. Letztere
Gruppe findet sich in abgewandelter Weise auf widBsldern Camasseis der zweiten
Halfte der 30er Jahre wieder, wie zum Beispiel dein Kampf der Gladiatoren
(Kat.A.23), der Taufe des Heiligen HippolytuKat.A.21) oder demOpfer an Diana
(Kat.A.38)
Die einzigen der insgesamt elf Gemalde Camasseigaddeo Barberinis Sammlung, die
sich heute noch mit Sicherheit nachweisen lassed,de Darstellungen voBiana und
Aktaeon(Kat.A.31) und deiTod der NiobiderfKat.A.32). Dass es sich bei diesen Bildern
zugleich auch um die bedeutendsten Werke der Samgnias Papstneffen handelt, wird
durch ihre groRen Ausmalfde und ihren ikonographrs&toatext belegt.
Um 1648/1649, zur Zeit, als das Inventar Tadded®&anis erstellt wurde, befanden sich
die Gemalde in zwei unterschiedlichen Raumen ienaitamilienpalast der Barberini, der
Casa ai Giubbonari, in den Taddeo Barberini 1634 sminer Frau Anna Colonna
zuriickgezogen war® 1692 uberfiihrte Taddeos Sohn Carlo Barberini diddn Gemalde
in den Familienpalast auf dem Quirinal, wo sie puseen im ersten Vorzimmer des
Winterappartements aufgehangt wurd&Dass die beiden Bilder aber von vornherein als
Pendants bestimmt waren, belegen ihre gleichgré@emalie sowie ihr ikonographisches
Sujet. Da auf beiden Kompositionen die Gottin Dianéritt, ist es vorstellbar, dass sie als
Geschenk fur Anna Colonna gedacht waren, die irppdeegyrischen Poesie haufig mit der
Gottin der Jagd assoziiert wurtfe.
Die DarstellungDiana und Aktaearfur die Camassei im Méarz 1639 von Taddeo Barberin
24,30scudiausgezahlt wurderijihrte Camassei zunéchst zuriick zu Domenichilaggl
der Dianain der Galleria Borghese. Von diesem Bild Ubernabmdas pyramidiale
Kompositionsschema, das durch die kniende Nymptie im Vordergrund, die stehende
Diana in der Mitte und die sich rechts davon bedimik Nymphe mit Hund gebildet wird.
Wahrend Domenichino die zeitliche Abfolge des Gebkems aber durch die
Gestensprache und Bewegungen der Nymphen evoziemte der Szene damit
Lebendigkeit verlieh, setzte Camassei die Figudemedfortlaufenden Erzahlrhythmus in
die Landschaft. Obwohl die bei Ovid erzahlte Szdaegestellt ist, in der Aktaeon die

199y/gl. S.118, Anm.355.
20 Aronberg Lavin 1975, S.443, Nr.400, 401.
21 Rice 1998, S.197, 200, Anm.46 (B.A.V., Arch. BatB53, f.1).
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Nymphen bei ihrer Rast stort, scheinen diese vom de@ndringling keine Notiz zu
nehmen. Nur die Nymphe mit dem Hund, auf desserslidald die Barberinibienen
dargestellt sind, wendet sich ihm zu, wobei ihrestée und Gebarden aber keinerlei
Absicht zeigen, Aktaeon zu vertreiben. Trotz desl3gn Ausholbewegungen wirkt die
Figur Aktaeons wie die der Schergen auf démartyrium des Heiligen Sebastian
(Kat.A.15) oder demMartyrium der Heiligen MargarethgdKat.A.33) spannungslos und
statisch.
Die reich differenzierte Farbpalette macht den Ias¥ der venezianischen Malerei mehr
als zuvor evident. Dass Camassei sich wie vieleskéindes frihen 17. Jahrhunderts dabei
von TiziansBacchanalMadrid, Museo del Prado) anregen liel3, wird GberFérbgebung
hinaus auch durch einige Bildkomponenten, wie dieizim Hintergrund liegenden
weiblichen Halbfiguren und die kleine Nymphe mitderhobenen gerundeten Arm rechts
von Diana, die sich in @hnlicherweise auf der Kositian des venezianischen Kinstlers
wiederfinden, bestatigt. Tizians Gemalde, auf dasmé&ssei spater immer wieder
zuruckgreifen sollte, wurde 1598 zusammen mit adéNerken des venezianischen
Kinstlers vom Kardinal Pietro Aldobrandini aus d¥Este Sammlung in Ferrara nach
Rom gebracht®® 1621 gelangte daBacchanalgemeinsam mit deknbetung der Venus
die Sammlung des Kardinals Ludovico Ludovisi. Nagssen Tod wurden die Gemalde
1637 von Niccolo Ludovisi, Prinz von Piombino, KgriRhilip IV. von Spanien geschenkt.
Die Ankunft der Bilder in Madrid, deren Transporurdh den Grafen Monterrey
organisiert wurde, lasst sich durch einen Brief daglischen Botschafters Sir Arthur
Hopton in das Jahr 1638 datieren. Am 26. Juli diek®hres schrieb er: ,They [der Kbnig
und die Konigin von Spanien] are now become modéecjaus in & more affectiond unto
the Art of Paynting, them they have beene, or thenworld imagines. And the King w. th
in this 12 moneth, hath gotten an increible nurobancient & of the best moderne hands
& over w.th the Conde de Monte Rey, came the bieGtalye, particulery the Baccanalien
of Titian & in his Town eis not a peece worth ahing but the King takes & payes very
well for thema & in his imitation the Admirate Ddrewis de Faro, and many others are
making Collections...?%
Wie bereits zuvor erwahnt, wurden auch CamadsagerkalienfestKat.A.22) und der
Kampf der GladiatorenKat.A.23) von Monterrey wahrscheinlich in dieseahd nach

202 7,) der Geschichte der Gemalde, darunter auchrEBacchus und Ariadnend das mit Bellini
zusammen ausgefihi@tterfestvgl. Wethey 1975, S.29-41, 143-153.
3 Walker 1956, S.77-78.
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Madrid geschifft, méglicherweise also zusammenTiztans Gemaldef?
Der Tod der Niobider{Kat.A.32) stellte Camassei ikonographisch und stilistisch eioe
weitaus grofRere Herausforderung als das Pendaitiaitth und AktaeornZum ersten Mal
sah Camassei sich namlich vor die Aufgabe gestslith direkt mit der Antike
auseinanderzusetzen, denn unverkennbar tritt decAbTaddeo Barberinis hervor, mit
dem Gemalde ein Gegenstick zu der antiken Niobrd@pg in der Villa Medici zu
entwerfen. Die Niobiden als Gruppe von zwdlf Figureurden 1583 im Garten der
Familie Tommasini, in der Nahe vom Lateran, aufgd&n und daraufhin von Ferdinando
de’ Medici, dem Bruder des Grol3herzogs Francesgekauft und im Garten seiner Villa
auf dem Pincio aufgestefit®
Nach Giovanni Battista De Cavalleriis, der berdi94 einzelne dieser Skulpturen in
seinemAntiquarium statuarum urbis Romaeroffentlichte, lieferte Francgois Perrier in
seinen 1638 publiziertenSegmenta nobilium signorum et statuaruauch eine
Gesamtdarstellung der Statuen, die der Aufstellumy Garten der Villa Medici
entsprochen haben mag.
Die zeitliche Nahe von Perriers Stichserie und Gamis Gemalde, das wigiana und
Aktaeonim Jahr 1639 entstanden sein durfte, legt die Vaunm nahe, dass Taddeo
Barberini die Idee fir das Bildsujet gekommen wachdem das Buch des franzdsischen
Kinstlers, in dem dieser auch eine Vielzahl wertdredeutender antiker Skulpturen
illustrierte, erschienen war.
Von der antiken Niobidengruppe, die Camassei ergwaa natura oder nach den
Stichillustrationen Perriers studierte, tbernahm Kiénstler aber lediglich die Niobe mit
dem Kind, die gleichzeitig auch an die Mutter-Kirgruppe auf Domenichinddartyrium
des Heiligen Andreas S. Gregorio Magno erinnert, und das springerféedP
Auffallend ist hingegen die enge Anlehnung an dert Ovids MetamorphosenVi, 215-
305), der den Tod der einzelnen Niobiden genaubddsct, wie ihn Camassei spater
darstellte. Ausgangspunkt ist die Geschichte deb&| die die thebanischen Frauen dazu
aufforderte, sie anstelle der Latona, der Muttar &poll und Diana, zu verehren. Dariiber
erbost, wandte sich Latona an ihre Kinder, dieagimal3ende Latona und ihre 12 Kinder
zur Strafe mit Pfeilen toteten.
Die Antikenrezeption Camasseis tritt auf dem Gemaaplizit mit der Figur des im

Vordergrund liegenden sterbenden Niobiden herveirder es sich um eine Verarbeitung

24yvgl. S.59.
29574 der Statuengruppe vgl. Mandowsky 1953, S.251-26
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der Sterbenden Amazon¢Neapel, Museo Nazionale) handelt, mit der einzigen
Abweichung, dass der rechte Arm nach unten angealtimdt. Der skulpturale Effekt der
Niobide wird zudem durch die betrachtlichen Ausmalés Bildes, die die Figur fast
lebensgrol3 erscheinen lassen, evoziiert, sowiehddas weil3e, marmorartige Inkarnat.
Wie auch fur Poussin stellte d&terbende Amazondie sich damals im Palazzo Medici-
Madama befand, fur Camassei, der sie auch aufKkmpf der GladiatorerfKat.A.23),
derVerurteilung KaingKat.A.36) und demTod des Orpheufat.A.37) verarbeitete, ein
beliebtes Motiv dar. Ein Vergleich zu Poussins Gleednit demTod des AdonigCaen,
Musée des Beaux-Arts), das 1669 zusammen mit nmehiédferken Camasseis in der
Sammlung Angelo Gioris aufgelistet werden sollésst annehmen, dass Camassei dieses
Bild kannte. Daflr sprechen nicht nur der sterbeNi@bide und seine hinter ihm in
Ohnmacht fallende Schwester, die die Venus zitiezanscheint, sondern auch die
dominierende Anwendung der Rot-, Blau- und Brauaton
Wie auf keinem anderen Werk zuvor, geht es Camalmi um die Darstellung
dramatischer Affekte, die zur Steigerung des Edt#drbkters fuhrten. Diese treten
besonders deutlich bei der kleinen Niobide hervdie sich mit &ngstlichem
Gesichtsaudruck an die Mutter schmiegt. Diesebdegthitzend ihren linken Arm um ihre
kleinste Tochter, wahrend sie mit der anderen Hawdl mit bittendem Gestus Apoll und
Diana um Gnade anfleht. Ihr volumindses, fast gneskes Gewand, das durch reiche
Farbnuancierungen akzentuiert wird, stellt ihnreuFigeben dem sterbenden Niobiden in
den Vordergrund des Geschehens.

Die artikulierte Formensprache und der Anklang ae @ntike sowie die reich
differenzierten Farbakkorde und die weiche Modellng des Landschaftshintergrundes,
die auf Poussin und die venezianische Malerei Znlicken, bilden die Komponenten von
Camasseis kunstlerischer Reife, die auf den grolkemwandbildern in der
Barberinisammlung, ihre hochste Auspréagung findet.

Die Auseinandersetzung mit den Werken Poussins,Glmassei spatestens seit seiner
Mitarbeit an denDocumenti d’ AmorgKat.C.5) auch personlich gekannt haben muss,
bildet einen wesentlichen Faktor in Camasseis wezitdinstlerischer Entwicklung.

Die Verurteilung KaingKat.A.36), die zum ersten Mal im Inventar des Kaats Antonio
Barberini von 1644 genannt wird, zeigt in kompassicher Hinsicht Analogien zu
Poussins Gemalddiana und Endymion(Detroit, The Detroit Institute of Arts).
Ubereinstimmend ist die weit ausgestreckte knidtakung Kains und Endymions, sowie

die Anordnung der im Hintergrund vor einem Baungdieden Figur, deren Ursprung
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maoglicherweise auf TiziarBacchanalMadrid, Museo del Prado) zu finden ist.
Die Darstellung deFod des OrpheuKat.A.37), deren genauer Standort heute unbekannt
ist, fugt sich in eine lyrisch- romantische Landsdtészenerie ein, die wie der weiche
Pinselduktus, sowohl an Poussin als auch an Motm dlas Werk urspringlich
zugeschrieben war, erinnert. Auf den franzésiscKémstler verweist aul3erdem das
Kompositionsschema, das die Hauptfiguren vor eineunBgruppe in den linken
Vordergrund setzt, wahrend sich rechts der Blidkda Landschaft 6ffnet, in der einzelne
weitere Figuren sitzeff°
Das Opfer an Diana(Kat.A.38), das zum ersten Mal im Inventar MaffearBerinis von
1672 genannt wird, lehnt sich hinsichtlich seineicien Modellierung, der Morphologie
der Baume und Wolken und der venezianischen Chikraag an denfod des Orpheus
an, wahrend einige Bildkomponenten, wie der Dreifu dem Opferdiener und die
Diana- Statue auf dem Podest, dem Gemdlie Heilige Agnes verweigert den
Gotzendienst(Kat.A.20) und dem Luperkalienfest(Kat.A.22) entnommen sind. Das
reliefartige  Kompositionsschema greift hingegen elisr den zwischen 1647/1649
ausgefuhrten Friesdarstellungen mit Szenen Bawchus und Ariadnem Palazzo
Pamphili (Kat.A.44) voraus, die Camassei zu Anrgb@arracci und dem Studium antiker
Sarkophagreliefs zurtckfuhrte.
Die Schlacht des Herakliugat.A.43), die sich ursprtinglich in der RondiniSammlung
befand und die von Vasi noch 1771 in deren Famplalast in der Via del Corso gesehen
wurde, ist heute nur noch durch einen Stich Faaer(tkat.C.14) tberliefeff’ Das
Gemalde, das erst im 1807 erstellten Inventar demilie aufgelistet wird, entstand
moglicherweise im Auftrag Paolo Emilio Rondininider 1643 von Urban VIII. zum
Kardinal der Diakonie S. Maria in Aquiro ernannt rde®®® Die kompositorischen
Parallelen zu deBchlacht auf der Milvischen Briicka Lateransbaptisterium (Kat.A.42.2)
sprechen flr eine Datierung um 1644/1646.
Wie aus der Sammlung Gian Maria Rosciolis, Ubebéieits zu Beginn dieses Abschnitts
gesprochen wurde, hervorgeht, fertigte Camasséi @emalde in Zusammenarbeit mit
anderen Kunstlern an, wobei er fur die figurlichar&ellung zustandig war. Im November

1639 zahlte Roscioli Camassei 4@udifur ein Bild ,,...con diversi puttini ed fiori fatti

2% 7u Poussins Werken vgl. Paris 1994/ 1995, KaB8338, 49.

207vasi 1771, |, S.44. Er betitelte das Bild irrtichierweise als ,Schlacht des Maxentius®.

2% galerno 1965, S.32. Ein Inventar der SammlungdP&oiilio Rondininis ist nicht bekannt. Dass die
Rondinini- Familie den Barberini verbunden wareewbist aul3erdem das Thesenblatt Bonaventura
Rondininis, dem Bruder Paolo Emilios, dass dieser @ortona ausfihren liel? und Kardinal Antonio
Barberini widmete (Rice 1997, S.192-193).
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dallo Stanca e pagateli scudi trentadui, le figateedal Camassei e datali scudi quaranta
sette.?%? 1642 ist eine Zahlung an Jan Both und Camasseiliecuditiberliefert “...per
un paesino del Botti di 3 et 2 % con la Santa Ras#l Camassef*® Im Inventar von
Bartolomeo Barzi treten hingegen einige Werke alig, Camassei unter der Mitarbeit
Fioravantis anfertigte, darunter das bereits entlfortrait Urbans VIIF* Dieses Bild
konnte madglicherweise um 1642, zeitgleich mit deticiSGreuters in Girolamo Tetis
Aedes Barberinae ad Quirina(&at.A.8a) und denfPortrait Urbans VIII.in der Sakristei
von S. Andrea della Valle (Kat.A.40) entstandems¥pon der Zusammenarbeit Camasseis
und Fioravantis wirden nach Safariks Meinung aueh \deitere Bilder zeugen, die mir
aber nicht bekannt sirfd?

Girolamo Teti, der Camassei spatestens wahrend/ aldrereitung dehedes Barberinae
ad Quirnalemkennenlernte, besal3, wie aus seinem 1645 verfabstentar hervorgeht,
auch ein Bild des Kinstlers, das @eburt Christidarstellte. Diese wird zusammen mit
einem Madonnenbildnis Cortonas, einerPieta des Cavalier d’ Arpino, einer
Dornenkrénungvon Romanelli und einem unbestimmten Bild Giova@eirrinis in der
Privatkapelle des Wohnhauses Tetis genannt, dagemgenuber von der Kirche S. Ignazio
befand**® Die Mitarbeit an Tetis groRem Stichwerk, sowieaamleren Buchpublikationen
seit Beginn der 40er Jahre brachte Camassei inKdatakt mit weiteren Mézenen. So
l&sst sich in der Sammlung des bedeutenden Ansquiad spateren Kardinals Camillo
Massimo, mit dem Camassei, wie unter anderem auithPoussin, an der 1640
erschienenen Neuauflage dBrocumenti d’Amore(Kat.C.5) zusammenarbeitete, eine
Zeichnung Camasseis mit d8chlacht auf der Milvischen Briuckachweisen, bei der es
sich sicherlich um eine vorbereitende Studie fus dfmesko im Lateransbaptisterium
(Kat.A.42.2) handelte, mit dem Camassei spatestéa4 beganA™

Wie spater noch einmal vertieft werden soll, gelh@amillo Massimo wie auch Poussin
zu den regelmaRigen Besuchern des Kunstsammlersds@ Angeloni. Dass auch
Angeloni, enger Freund Domenichinos und Belloris, @emélde Camasseis in seiner
Sammlung besal, ist im Hinblick auf die umfasseriBeziehungen des Kunstlers zu den

damaligen Mazenen von groRRer Bedeuttiig.

299 Corradini 1979 , S.194, Nr.75.

210 Corradini 1979, S.195, Nr.94.

2y/gl. S.54 und Safarik 1999, S.80, Anm.2; S.75.
22y/gl. Kat.D.2, D.5-D.6.

213 gpezzaferro 1996, S.245.

24 Pomponi 1996, S.109, Nr.237. Vgl. auch S.73, A36.2
#5vgl. dazu Kap.VII.
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IV.3) Stichvorlagen: Thesenblétter, Frontispize Buthillustrationen fir die Barberini

»-Comincio fin da giovanetto col continuo disegnali@ penna le figure de’ frontispizzi de’
libri a dar segni cortissimi del genio particolahe aveva verso questa nobilissima
professione *'°

Nach Pascolis Aussage ware anzunehmen, dass Carbassigs in jungen Jahren in
Bevagna, noch bevor er an den Barberinihof gelafgtatispiz- Vorlagen zeichnete.
Davon lassen sich jedoch keine Beispiele mehr naisan.

Die 30er und 40er Jahren des 17. JahrhundertsrsiRdm durch eine intensive Buch- und
Stichproduktion gekennzeichnet, die eng mit dem aetkommenden Interesse an der
Antike, sowie der Entstehung bedeutender Kunstsamgeh in Verbindung stand. Der
wichtigste Stichband der 30er Jahre war die von daetiguaren und Mazenen Vincenzo
Giustiniani herausgebracht®alleria Giustiniana,eine umfangreiche Reproduktion der
Antikensammlung des Marchese, an der unter deumhgitloachim von Sandrarts unter
anderem Giovanni Lanfranco, Francois Perrier, GlaMiellan, Johann Friedrich Greuter,
Francois Duquesnoy, Francesco Ruggieri und Chadesan mitarbeiteten. Von ebenso
grofRer Bedeutung war das etwa gleichzeitig entstamlluseo CartacedCassiano dal
Pozzos, eine im Sinne einer Enzyklopadie zusamns¢glge Sammlung von Zeichnungen
nach der Antike und der Malerei des 16. Jahrhuadsowie naturwissenschaftlicher
lllustrationen, an der dal Pozzos Freund Poussiarbgitete, sowie auch Kunstler wie
Mellan, Ruggieri, Testa, Canini und CortdifaWie Cassiano dal Pozzo selbst schrieb,
beauftragte er fur die Anfertigung déduseo Cartaceo,giovani ben intendenti del
disegno”, wobei er gleich vier Schiler seines FdesnDomenichino (Ruggieri, Testa,
Canini und Poussin) heranzd§.Nicht aber Camassei, dessen Lehrzeit bei Domemichi
zu diesem Zeitpunkt schon am langsten zuriicklag derdaul3erdem schon einen von
seinem Lehrer weitaus unabhangigeren Weg gegangerale die anderen ehemaligen
Schiile*®

Von besonderer Bedeutung fur die Entwicklung deshBlaucks war im Seicento aber die

218 pascoli (1730-1736), 1, S.38.

217 7u derGalleria Giustinianavgl. Rom 2001. ZunMuseo Cartacewgl. Herklotz 1992, S.81-125; Solinas
1996, S.215-240.

28\/gl. dazu Solinas 1996, S.215-240.

219\Wie man bereits bei Passeri erfahrt, blieben GaRipussin und Testa in Domenichinos Werkstatt, bis
dieser 1631 nach Neapel abreiste. Vgl. Passer)1 57 183, 326, 338. Zur Werkstatt Domenichinds vg
Spear 1982, S.100-110.
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Figur des Kardinals Francesco Barberini, der sieteits seit Mitte der 20er Jahre um die
Finanzierung verschiedenster Publikationen kiumnfétteNeben theologischen und
klassischen Schriften interessierten den Kardimal allem die Veroffentlichungen, die
dazu verhalfen, die Bedeutung seiner Familie hewtweben. Dazu zahlten die
Manuskripte aus der eigenen Bibliothek und natw®nschaftliche und literarische
Bicher, sowie diePoemata die Sammlung von Gedichten Urbans VIIl. Auf3erdem
Textvorlagen von Opern, die im Theater des PalaBawberini aufgefuhrt, und
Abhandlungen Uber Kunst- und Bauwerke, die auf &wosler Papstfamilie restauriert
wurden. Der Posten als Leiter der Apostolischenli®iek, den Kardinal Francesco
Barberini bis 1636 innehatte, lieferte die Grundldgir die Entstehung einer eigenen
umfangreichen Bichersammlung, die bereits in T&osnfuhrer von 1638 und dann von
Carlo Cartari 1665 begeistert hervorgehoben wug8e:puol dunque conchiudere, che
dandosi il primato, senza dubbio, alla Vaticanasga in secondo luogo sia la piu bella e
la pit copiosa libraria di Rom&? Die Planungen des Kardinals, einen eigenen Verlag
nach dem Vorbild der Tipografia Vaticana zu ermehtscheiterte aber wahrscheinlich
aufgrund der zu hohen Kosté&#.
Die mit den lllustrationen der Blcher beauftragt€iinstler wurden zum Teil vom
Kardinal oder anderen Mitgliedern der Barberinirfge bestimmt, konnten aber von dem
Herausgeber oder Autor des Buches auch selbst sariggien werden, wie das Beispiel
der De Florum Culturades Jesuitenpaters Giovanni Battista Ferrari béwgispera sua
de’ Fiori [...] co’ primi pittori del secolo, fra glidgn capite poneva il gran Guido Rerf??
Das Buch, ,...che fa stampare I'eminentissimo SignGexdinale Padrone®, diente als
botanisches Sachbuch, fiur das Cortona, Reni unchBdie Zeichnungen, und Greuter und
Mellan die Stiche liefertef?*
Anfang der 40er Jahre Ubertrug Francesco Barbleeiderico Ubaldini den Auftrag fir die
Neuausgabe der zwischen 1309 und 1313 entstandBoeumenti d’Amoredes
toskanischen Dichters Francesco da BarbeéfinGein Interesse an dem Text erklart sich

220y/gl. dazu Petrucci Nardelli 1985, S.133-198.

22l \waddy 1990, S.360, Anm.22. Zur Bibliothek im PamBarberini vgl. Waddy 1990, S.55-57.

222 petrucci Nardelli 1985, S.144-147.

22 Rom 1997a (L. Ficacci), S.85.

4 Geissler 1978, S.28-42.

2%5\/on der Ausgabe da Barberinos existieren zwei \gaen in der Biblioteca Apostolica Vaticana (Barb.
Lat. 4076, Barb. Lat. 4077). Vgl. auch Partsch 18879-93 (Tafel 108-132; Nardi 1993, S.75-92).d¥&xb
Ubaldini wurde in Siena geboren und lernte 162 &eaco Barberini in Rom kennen, moglicherweiseein d
Accademia S. Basilio, wo er Mitglied und der Kaalimwischen 1625 und 1640 Schutzherr war. (Petrucci
Nardelli 1985, S.162). Zu Ubaldini und seiner AusgaerDocumenti d’Amoregl. Barberini 1993, S.125-
148.
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aus der Tatsache, dass er sich wie auch Urban Wéin als Nachkomme des toskanischen
Dichters bezeichnefé® So deutete bereits Ferro die von Urban VIII. nath Kardinal
gewahlte Imprese ,Hic Domus*®, auf die im folgendeoch ausfihrlicher eingegangen
werden soll, mit den Worten: ,Vuole dunque direCHDOMUS, questa casa, che in Roma
fiorisce dall’addotto tempo fin’hora e quella medes, che in Fiorenza si truova, e ch’é
quivi antichissima, dove hebbe in ogni tempo huonprincipali on ogni sorte di
mangeggio, e di lettere [...] e solo bastera per ramstessere quivi antica la stirpe, & €
Francesco Barberino commendato dal Boccaccf’. .

Bei denDocumenti d’Amoréhandelt es sich um ein moralisierendes Liebespaas,in
zwolf Kapiteln (Documenti) die Tugenden vorstedlhhand derer der Mensch die gottliche
Liebe (Amor) erlange. Die Hauptaufgabe Federico Itlhes bestand darin, die alten
lllustrationen, die jeweils einem Kapitel vorangdistwaren, durch neue zu ersetzen. Die
Vorlagen flir die Stiche Cornelis Bloemaerts undadwh Friedrich Greuters lieferten
Zeichner, die aber mit Ausnahme Camasseis und Psuksine Kinstler im engeren
Sinne waren, sondern so genannte Dilettanten, Remsaus der rémischen Adelsschicht,
die die Kunst als Zeitvertreib ausibten: ,in Roneoa ta dubbio che altre nobili famiglie
danno opera al disegno, come si vedono in quekescmo per entro il libro del poeta
Francesco da Barberiné?®

Treffpunkt dieser Kiinstler oder Dilettanten waréa mischen Akademien, an denen sie
Zeichenunterricht erhielten oder aber sich auch zmubDiskussionen trafen. Eine solche
Akademie wurde laut Baglione auch von Francescd®&ari unterhalten: ,...nel Palagio
della Cancelleria tal volta fa fare quantita dituWasi e di Nobilta, e vi portano diversi
disegni di giovani che a concorrenza figurano veoiggetti, e questo virtuoso Principe i
honora di regali, e da loro animo di avanzarsieneittu, e anche vi si fanno varie lettioni
da huomini letterati, i quali a questa professiathedono.??°

Die Zeichner, die an deBocumenti d’amoremitwirkten, stammten also entweder aus
angesehenen Familien oder waren der Barberini- IlEganspeziell Francesco Barberini,
verbunden. Zu diesen zahlten Alessandro und LoddMiagalotti, Cousins des Kardinals,

Malatesta Albani, Fabio della Cornia, der aufgrwsedner literarischen Interessen mit

226 Francesco da Barberino wurde 1264 in BarberirdeinVal d’Elsa geboren. In Florenz arbeitete er als
Notar der bischéflichen Kurie und als Dichter. &inger Figur und Beziehung zu den Barberini vgl.dhésd
1959, (Teil 1) S.1-67. ,....pur mancando la notizizulmentata dell'attacco, il ramo dei Da Barberinadio
usci papa Urbano VIII. derivd dal medesimo tronke genero il ramo del poeta Francesco.” (Pecchiz® 1
Teil 3, S.12).

** Ferro 1623, Il, S.74-75.

228 Baglione (1642), S.366 [268] (Vita Crescenzi).

229 Baglione (1642), S.180 [182].
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Francesco Barberini in Beziehung stand, Giovanmii®a Muti und Niccold Puc&®
Zu den wichtigsten Namen gehdéren neben CamasseiFaecesco Crescenzi, Camillo
Massimi und Poussin. Der erstere war der Bruder wieiséaus bekannteren Giovanni
Battista Crescenzi, der seit Beginn des 17. Jalkidrts eine der wichtigsten Akademien in
Rom unterhielt, an der auch Francesco Crescenar ufgn Anweisungen Cristoforo
Roncallis das Zeichnen erlerrfte.Zusammen mit Giovanni Battista Muti und Marcello
Sacchetti gehorte Francesco Crescenzi 1625 zidedéroli den Organisatoren der Feste
in der Accademia di S. Lucd?
Camillo Massimo, der 1670 unter Clemens X. den &umrhielt, gehorte einem der
altesten Adelsgeschlechter in Rom?&hSein Interesse an der Kunst, das ihn schon in
frihen Jahren als einen der bedeutendsten SamndeAntiquare Roms hervortreten liel3,
fuhrte ihn in den kulturellen Kreis um Francescoli#aini, durch den er mit Kunstlern wie
Poussin, Cortona und Camassei in Kontakt kam.
Massimo gehérte unter den so genannten Dilettasitgmerlich zu den talentiertesten
Zeichnern, ...principe non solo intelligente delobudisegno ma erudito ed efficace
all'operazione di quello®®* Bei Nicola Pio erfahrt man, dass Massimo das Z®inhbei
Poussin, seinem bevorzugsten Kinstler, dem er Biedne von Auftrdgen Ubergab,
erlernte: ,Camillo cardinale...hebbe sempre un gramaet inclinatione alle altre virtu e
specialmente alle arti liberali...Et elettosi per sta@ Niccolo Pusino si diede a disegnare
in figure et ornamenti..*°
Massimo fuhrte drei Zeichnungen fur Ubaldinis AusgalerDocumenti d’Amoreaus,
wobei er eine, denfriumph der Liebe,wie Vitzhum zum ersten Mal erorterte, in
Zusammenarbeit mit Poussin entwickelte, von detm aice Vorzeichnung urspringlich in
der Sammlung Massimos befafid. Die Tatsache, dass diese Sammlung auch eine
Zeichnung Camasseis auflistet, konnte darauf dohidassen, dass Camassei auch uber
die Arbeiten an deBocumenti d’Amordinausmit Massimo in engerem Kontakt stafid.
Camassei fiihrte zwei Stichvorlagen fir Ubaldini€iBaus: dicRocca AmorigKat.C.5b),

die dem Vorwort Francesco da Barberinos vorausgetitdie aufgrund ihrer vielfigurigen

23074 den Kiinstlern vgl. Barberini 1993, S.132-142.

231 Barberini 1993, S.132. Zur Akademie Crescenzis Sgezzaferro 1985, 26, S.50-74.

%2 Merz 1991, S.89.

233 7u Camillo Massimo vgl. Pomponi 1996.

234 passeri (1772), S.106-107 (in Vita Duquesnoys).

235 Pio (1724), S.140-141.

2% vitzhum 1962, S.262-264. Die Zeichnung Poussiritlet sich heute in Windsor Castle (Inv.
11967).Vgl. auch Blunt 1976, S.3-31; Beaven 235-24.

2374 a battaglia di Costantino. Disegno del Camaksgja p.mi 3.” (Pomponi 1996, S.109, Nr.237).
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Szene sicherlich zu den komplexesten lllustratiagemort, und das Frontispiz (Kat.C.5a).
Wie bereits Ubaldini in seinem Vorwort schrieb, ibasdie Darstellung des Frontispiz auf
einer Ode Anacreons, in der von Amor die Rededst, von Bienen gestochen wurde,
nachdem er sie im Rosenbeet geweckt hatte: ,.afjpakta composto questo libro per
ricondurre il Mondo sui atto dietro al mal’esempilta vera gentilezza [...] cercando con
salutevole inganno d’alletar gli animi ad imbevetsittimi insegnamenti e considerato che
qua giu si volge il tutto sopra due Amori, I'un @y al'altro reo; accio questo restasse
trafitto dal suo stile, diede i Documenti di quellande, come s’allude nella fronte del
libro, qui si verificano i versi gia scritti da Ao@onte, ne quali Amore si compiange
d’esser ferito da un’ Ape: poiche mentre studiastmenostr'’Ape Barberina con i suoi
Documenti d’Insinuare le virtu figliuole del buonsiindustria di suellere dal cuore i vizi,
che sono dal non buono Amore partoriti: il che gliea maggiormente ne due versi che si
scorgono nellistesso frontespizio, dettati da sbimmo nella dignita e nell’eloquenza,
s’inalza sopra tutti nella Christiana poesia.”
Vor einem grofRen Tuch, das an einem Lorbeerbauestgf, und auf dem der Titel und
Autor des Buches geschrieben sind, steht Amoredsost zu drei Bienen, von denen ihm
eine in den Finger sticht, hinaufblickt. Hinter itmaichnet sich das Rosenbeet ab, in dem
er die Bienen weckte, die sein untugendhaftes \erhadaraufhin bestraften. In
Verbindung mit der Darstellung reihen sich am uwmeBlattrand die Worte “Dum
documenta probi tradit Franciscus Amoris Me feligeatu percusit ictus Apis” an, die den
Leser deDocumenti d’amoreum Erlernen der Tugend auffordern.
Die Darstellung der drei Bienen und des Lorbeerlsagsimd aber gleichzeitig auch als
Anspielung auf die Imprese Urbans VIIl. zu verstehdie einen Lorbeerbaum zeigt, auf
den drei Bienen zufliegen, und die von dem Mottic"Bomus” unterlegt wird. Das Motto
entstammt dem siebten Kapitel von Verdilsneis(115-127), in dem erzahlt wird, dass ein
Bienenschwarm in den Lorbeerbaum des lateinischiamgs flog, ein Ereignis, das einen
neuen Herrscher prophezeite, der von weit her Kam.Vorahnung wurde durch die
Ankunft des Aeneas in Latium erfullt, dessen Saddiei der Landung “Hic Domus haec
patria est” ausriefeft® Wie schon anfangs erwéhnt, wollte Urban VIII. digser Imprese
auf seine Herkunft aus Florenz hinweisen, dennamvieh Aeneas, der von weit her kam,
um die konigliche Nachfolge in Latium anzutreteledslte er nach Rom tber, wo ihn die

Ernennung zum Papst erwartete. Indem die ImpresePd@stes in modifizierter Weise

238 \/gl. dazu Lee 1993, S.147-158; Schiitze 1997, S.86.
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auch auf dem Frontispiz dBrocumenti d’amoréntegriert wurde, und die Barberini somit
ihre Abstammung aus Florenz bekundeten, wurde deu@zu dem Autor, Francesco da
Barberino, dessen literarische Tatigkeiten durchadrVIil. als “Apollo christianorum”
fortgesetzt werden sollten, sinnbildlich hervorgasa?3®
Die Rocca Amoris(Kat.C.5b) zeigt die in dem Vorwort Francesco darbBanos
beschriebene Szene, in der Amor, gesandt von derigf@as” (,Hoflichkeit”) und der
.Eloquentia“ (,Beredtsamkeit”) sich von der Festuder Liebe (,rocca amoris®) zu den
zwolf schlafenden Tugenden (,Docilitas”, ,Industria,Constantia“, ,Discretio”,
.Patientia“, ,Spes“, ,Prudentia“, ,Gloria“, ,Jusi&”, ,Innocentia“, ,Gratitudo*,
.Eternitas®) aufmacht. Auf seinem Weg wird Amor vgrudelitas” (,Grausamkeit®) mit
Feuerpfeilen bedroht, die die ,Pietas” (,FrommidRezur Rettung Amors mit Blumen
abwehrt, so dass er seinen Weg zu den Tugendeetioeh kann, um an sie die gottliche
Liebe weiterzuleited?® Wie auch die anderen Kiinstler hielt Camassei &ieh der
Darstellung deRocca Amoriziemlich genau an die lllustration der alteren dalse, die
maoglicherweise von Francesco da Barberino sellzstigenet wurdé?!

1634 zahlte Francesco Barberini 18€udi ,nella stampa della rappresentazione di ,S.
Alessio’ in musica, con l'intaglio delle prospetiin rame dedicateci da Stefano Larfdf.“
Die OperS. Alessipdie auf dem Libretto Giulio Rospigliosis, dem tgpéan Papst Clemens
IX. basiert, gehoérte zu den bekanntesten musikedisc Darbietungen des 17.
Jahrhundert$®® Am 18. Februar 1632 wurde sie mit Biihnenentwiirfdie heute
allgemein Cortona zugeschrieben werden, im neuchdeten Theater des Palazzo
Barberini aufgefiihrt, das sich im Sudfligel befandella sala dove si facevano le
comedie.?** Bis 1637 wurden hier, vor allem wahrend der Kaaigzeit, Opernstiicke
aufgefuhrt, die in den meisten Fallen auf den Testagen Giulio Rospigliosis, der in den
1633 publiziertemApes Urbanaeufgrund seiner aktiven Tatigkeit zu den ,produttdi
cultura dei Barberini“ gezahlt wurde, basierfhEin Jahr nach der Auffiihrung va
Alessig im Februar 1633, folgte auf Vorhaben Taddeo Bambedie Reprasentation von

Rospigliosis OperErminia sul Giordang fir die Camassei, wie schon erwahnt, die

239\/gl. dazu auch Schiitze 1994, S.244-245.

240 7u den einzelnen Tugenden vgl. auch Partsch 198D-82.

41 Nardi 1993, S.75.

242 petrucci Nardelli 1985, S.143.

243 7u dieser Oper vgl. Franchi 1993, S.164-168.

244 \Waddy 1990 S,360 Anm.34 (B.A.V., Comp. 268, f@).%Zum Barberinitheater vgl. Waddy 1990, S.57-
58.

245 Allacei 1633, S.172. Zur Figur Giulio Rospigliosil. Pistoia 2000/2001 (S. Mamone), S.37-78.
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Bilhnenentwiirfe liefert&*® Eine Vorstellung der Szenen, die Camassei in Zosamarbeit
mit Francesco Guitti, der fur die technischen Biekustandig war, realisierte, liefern die
sechs Stiche von Francgois Collignon in der 163Dféentlichten Partitur (Kat.C.2b), die
Anna Colonna gewidmet war, und fur die Camasseh alie zeichnerische Vorlage fur das
Frontispiz (Kat.C.2a) lieferte. Dieser zeigt dieRiistung gekleidete Erminia vor einem
Baum schlafend, hinter dem der Flussgott Jordan 84br Erminia ist Amor zu sehen, der
mit Bogen, Kécher und Flamme bewaffnet, zu ihr erbjpckt. Am oberen Bildrand tragen
zwei in der Luft schwebende Putten das Wappen Tad&@eberinis und Anna Colonnas
heran.
Die Liebesgeschichte von Erminia und Tankred ge&dgigrund ihrer tragischen Handlung
neben der Erzdhlung von Rinaldo und Armida und dlirund Sofronia zu den am
haufigsten dargestellten Dramen in der bildendensKund auf der Bihne des Seicento:
.La scelta di storie amorose piuttosto che di stayuerriere risponde di certo ad una
necessita scenica (...) ma anche al desiderio drefin tributo a due generi alla moda: la
tragicommedia e lafavola boscherecci®®®’ Textgrundlage aller Episoden ist die
Gerusalemme Liberat®iorquato Tassos, die sich im Fall der Oper Rospsggi aber auch
mit Tassos Hirtenspidl fiume Giordanoverknipft. Das zentrale Thema ist die Liebe der
heidnischen Erminia zum christlichen Tankred, dio& s¥or dem historischen Hintergrund
des ersten Kreuzzuges und der Eroberung Jerusalespslt.
Die sechs Buhnenszenen sind alle auf gleiche Watrsé&turiert und differenzieren sich
daher kaum voneinander, weshalb man annehmen #ass es vor allem die technischen
Biuhneneffekte Guittis waren, die fur den Erfolg @grer sorgten. Alle Szenen spielen sich
in einer Waldlandschatft ab, die in ihrer striktelie@erung der Baume auf der rechten und
linken Seite noch an die Buhnenentwirfe der kurzozwaufgefihrten Ope§. Alessio
erinnert.
Der grof3te Auftrag bestimmte in den folgenden Jalie Mitarbeit an den lllustrationen
der 1642 publizierten Ausgabe d&edes Barberinae ad Quirinaledes Girolamo Teti,
die neben deiGalleria Giustinianazu den bedeutendsten Stichproduktionen des 17.
Jahrhunderts zéhlte. Das Buch, das den Kindernéa8arberinis gewidmet ist und eine
monographische Ubersicht iiber die StatuensammladgFuesken im Palazzo Barberini
liefert, war im Hinlick auf ihre zahlreichen Stidi@ldungen und ikonographischen

Erlauterungen damals einzigartig.

246 ygl. S.36-37.
24T Rom 2000a (E. Hénin/O. Bonfait), S.29.
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Im Vordergrund stehen die Beschreibungen der Fre€katonas, Sacchis und Camasseis,
die selbst die Vorlagen fur die Stichreproduktidmer Fresken, die von Cornelis
Bloemaert, Johann Friedrich Greuter, Michael Nataihd Camillo Cunigo ausgefuhrt
wurden, lieferten.
Neben den Vorzeichnungen fir ddParnass (Kat.C.8b) und die Erschaffung der
Engelshierarchien(Kat.C.8c), lieferte Camassei fur dieses Buch adeh Vorlage fur
einen Stich Greuters, der einem den Grol3neffen Rigsstes gewidmeten Vorwort
vorausgestellt ist. Dargestellt ist Urban VIII.,rde in einem seiner Privatgeméacher, das
im rechten Hintergrund den Blick durch ein Fengfewahrt, und das rechts einen Tisch
mit Blchern und Blumen sowie ein Bild mit d€reuzigung Christizeigt, auf einem
Thronstuhl sitzt. Sein Oberkorper ist nach reclewandt, von wo drei hofisch gekleidete
Knaben, bei denen es sich um die Grof3neffen haragitihn zutreten, von denen der
vordere ihm ein Buch mit Sonnenimprese Uberreicht.
Interessant ist im Vergleich zu diesem Stich Camiad3ortrait Urbans VIIL in der
Sakristei von S. Andrea della Valle (Kat.A.40), dksh Papst in der gleichen Haltung in
einem ahnlichen Raum zeigt.
Die Aedes Barberinae ad Qurinalenurden wie auch schon dizocumenti d’° Amoreon
Vitale Mascardi gedruckt ,...un tipografo a cui sibdono forse i migliori prodotti dell’arte
tipografica romana dell’epoca barocéa®Mascardi kiimmerte sich auch um den Druck
der 1641 veroffentlichten Neuausgabe demales Ecclesiasticdes Kardinals Cesare
Baronio, der sehr wahrscheinlich von Francesco &arl) der das Buch seinem Onkel
Urban VIII. widmete, in die Wege geleitet worden rwdas Frontispiz fur das
kleinformatige Buch wurde von Cornelis Bloemaertchhazeichnerischer Vorlage
Camasseis ausgefuhrt. Dargestellt ist eine weibliahegorische Figur auf einem mit
Lorbeerkranz dekorierten Thronsessel, die in imemhten Hand eine Feder und in der
linken eine Tafel halt, auf der der Titel des Bugnnales Eccl.ci in epitomen redacti,
geschrieben steht. Auf ihrem Schol3 liegen eineaTuzad eine Glocke, wahrend hinter ihr
ein Gebaude aufragt, auf dem eine Sonnenuhr miindehrift Annus in Augustaind das
Wappen der Barberini zu sehen sind.
Zwei weitere Frontispize im Kunstmuseum Dusseldaath Zeichnungen Camasseis
weisen eine Verbindung zur Barberini- Familie aufbei ihre genaue Bestimmung sich

heute aber nicht mehr erfassen lasst.

248 petrucci Nardelli 1985, S.159.
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Das erste Frontispiz (Kat.C.9) zeigt das Wappenkaadinals Antonio Barberini d.J., das
auf jeweils einer Seite von einer allegorischenblighen Figur flankiert wird. Bei der
linken, mit Krone und Zepter ausgestatteten Figandelt es sich um die ,Fortezza®. Ihr
zu FURen befindet sich ein Adler, der einen Blitzseinen Klauen hélt — Symbole des
Gottes Jupiter. Auf der gegenuberliegenden SeiteVilappens steht die Personifikation
der ,Musica“, die durch Notenblatter und Musikinstrente gekennzeichnet wird. Vor ihr
sitzt ein kleiner Junge, der ein Gefald in seimgten Hand halt, aus dem Honig entrinnt.
Sein rechter Oberkorper ist auf den Kopf eines Libgelehnt, der unterhalb des Wappens
liegt und dessen Maul ein Schwarm Bienen entschwebin Motiv, das Ferro mit der
.Beredtsamkeit" verknlpfte: ,Furono gia I'Api nellaocca a Pindaro, a Platone, ad
Ambrosio Santo sanciulli prodigio della loro futuedoquenza; a Giove piccolino del
monte Ida, ad Enea.?* Der von Ferro erwdhnte griechische Dichter Pinslarnd
Jupiter, die laut Vergil Georgica, IV, 149-152) und Philostratushfagines 11.12) von
Bienen grol3 gezogen wurden, sind auf dem Stichhddea Adler auf der linken Seite und
dem kleinen Knaben auf der rechten Seite, den nudgrumnd des Honiggefasses, wie
bereits Sutherland Harris anmerkte, ohne Zweifet Rindaros identifizieren kann,
symbolisch dargestellt. Die damit intendierte Aefymg auf die Barberini- Familie wird
evident, wenn man auf einen Stich Charles Audrach rSacchi blickt, der die Geburt
Urbans VIII., der von Bienen umschwirrt wird, dai#t“...an allegory based on the birth
of Urban VIII., which is compared to that of Zeusirsed by the nymphs Adrasteia and lo,
and that of the poet Pindar, allusion’s to Urbgmisver as Pope and his great interest in
poetry.?*°
Oberhalb des Wappens schweben drei Putten mit ajestfitara heran, tUber der sich ein
Schriftband mit der AufschrifEt Patriam Solae, Et Certos Novere Penatmsvegt. Der
Spruch stammt aus dem 4. Kapitel von VerdHdsorgica (IV.155), in dem von den
Tugenden der Bienen die Rede ist. Eine davon, ledbundenheit zu ihrer Heimat, die
auf dem Spruchband aufgegriffen wird, steht in diezier Verbindung zum Motto Urbans
VIII, «Hic Domus»®*

Die Glorifizierung Urbans VIII. als Dichter ist auaas zentrale Thema auf einem Stich

249 Ferro 1623, 11, S.77. In ddbe Florum Culturabemiiht Giovanni Battista Ferrrari in Bezug auf eine
Widmung an Francesco Barberini einen ahnlichengherh: , Tu nel vero, 0 Francesco, fosti un Apeleea
verso i miei fiori, il quale non isdegnasti in gado d’inchinare la tua porpora, e le tue ricchezzeesto
all'oro tuo la deono, se hanno punto di luce: ®@eche aperte, con insolita eloquenza, ti si prafess
obbligati.“ Vgl. Rom 1997a (L.Ficacci), S.84. Dedbwe, aus dessen Maul Bienen herausfliegen, ist auth
dem Frontispiz der 1634 publiziertBoematalrbans VIIl. dargestellt (vgl. Scott 1991, Abb.143)

?%9 sytherland Harris 1977, S.102, Kat.84, Abb.166.

#17u dem Motto vgl. S.72.
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von Michael Natalis (Kat.C.10). Auf einer am Bodagenden Saule sitzt die ,Ecclesia”,
der ein von rechts heranschwebender Putto geragleTidra Uberreicht. Am oberen
Blattrand sind vier Engel dargestellt, von denen uohitlere eine Schriftrolle mit der
Inschrift ,Dotalis eloquentia verbi sponsi® héltebDlinks davon sich befindende Engel
tragt eine Wabe heran, Uber der die drei Bienen Reberiniwappens, die sich zur
Schriftrolle hinbewegen, schweben. Das von Strahietgebene Antlitz der ,Ecclesia®
lasst motivisch deutlich eine Anspielung auf Urbafil. Imprese ,Aliusque et idem*
erkennerf>? Der Bezug zum Barberinipapst wird dann noch data$ Wappen zur Linken
der ,Ecclesia“, das von einem Engel gehalten wiatgestellt. Dass es sich bei dem Stich,
wie bereits von Presenzini vermutet, moglicherwaise ein Urban VIII. gewidmetes
Thesenblatt handelt, konnte durch den Stein mitkkdte im Vordergrund des Stiches
erklart werden, der als Symbol der Accademia Paigheerwendet wurd&?

Im 17. Jahrhundert bestimmte die Herstellung voresEnblattern einen Grol3teil der
graphischen Produktioft? Diese entstanden im Zusammenhang mit der Dispuéties
Studenten, der in den meisten Fallen einer medid@n, juristischen oder
philosophischen Fakultat angehérte, und wurden risf3gyer oder kleinerer Form als
Programmbhefte an die Zuhorer verteilt. Weitaus tgehr als die darauf abgedruckten
Conclusionesdes Studenten war aber die Darstellung eines komalesgearbeiteten
ikonographischen Programms, das nichts mit demn#igleen Inhalt der These zu tun
hatte, sondern sich auf einen wichtigen Protekésr Studenten bezog.

Die ikonographische sowie kompositorische Konzeptines Thesenblatts konnte sich,
wie die zeitgendssische Aussage eines Universitidesgsors uberliefert, oft iber Monate
hinziehen:,...Non e possibile di credere quanto teqga@ono, e quante occasioni cercano
di andare qua e la per il disegno, per la piagie, I'intagliatore, per sollecitare, per
mutare, per emendare, per veder la prova...e mascéni.Mentre stanno in questa
aspettativa, non pensano ad altro se non far corafmne |'esteriore della disputa, e cosi
passano due o tre mesi senza studiar niénte.”

Von den grof3formatigen Thesenblatter, die aus mehregusammengefligten Blattern
bestanden, sind heute nur noch wenige vollstartexgenplare erhalten.

Von grofRer Bedeutung ist daher das noch in sei@izleit existierende Thesenblatt des

252 7u dem Motto vgl. S.24 .

53 presenzini 1880, S.121; Maylender 1926-1930,218219; Kerber 1973, S.150-151; Rice 1998, S.192-
194. Zur genaueren Interpretation vgl. auch Kat0C.

#4vgl. dazu: Tongiorgi Tomasi 1988, S.372-382; Ri€98, S.189-200; Rice 1999, S.148-169.

?* Rice 1999, S.166, Anm.5.



79
bekannten Jesuitenstudenten Ghiberti Borromeo,Glaganni Luigi Valesio Mitte der
40er Jahre nach Camasseis zeichnerischer Vorlegfé@hate. Der Stich, der trotz seiner
reichen ikonographischen Bezlige zu den Barberminbute inhaltlich ungedeutet blieb,
fand in der friheren Kunstliteratur mehrfach Erwdtngp so auch bei Mariette, der den
Stich zu den schénsten Kompositionen Camasseitsezat
Ghiberti Borromeo, Urenkel des Heiligen Carlo Bonen, wurde 1615 in Mailand
geborerf>” Nach seinem Philosophie- und Theologiestudium iailand, kam er nach
Rom, wo er 1638 von Urban VIIl., dem das Thesehlgatvidmet ist, den Posten des
Vizelegaten von Ferrara und Mailand zugeteilt bekdm
Der Stich Valesios folgt dem fur ein Thesenblaflisgghen Aufbau: der obere Teil wird
allein von der figurlichen Darstellung eingenommenahrend in der Mitte die
Widmungsinschrift und darunter d@onclusionesbgebildet sind>® Die Widmung lautet:
,Urbano VIII. P.O.M. Distichon. Magni Poetae gemmasaterem Barberinam illustrantis
figuris mutae poeseos expressum, ad theses suasqpfiicas et theologicas, veluti veri
Apollinis insignibus laureatas. Ghibertus Borromewssipplici ad pedes osculo
Consecrabat.”

Die Verherrlichung Urbans VIIl. als “Magni Poetadéihdet ihre Fortsetzung gleich
Uberhalb dieser Widmungsinschrift, wo das Emblerbdds VIII. dargestellt ist: zwischen
den Flussgoéttern ,Arno”“ und ,Tiber” und der Figuerd,Roma“ ist eine Kartusche
angebracht, die drei Bienen zeigt, die einen Pliepen. Unterhalb dieser Szene verlauft
ein Schriftband, auf dem die Worte ,Supremum Reginwelltae sata iugera terrae. Mellis
opus, tria sic tres potiora notant* stehen. Daatirekelten dargestellte Emblem, das sich,
wie die Widmungsinschrift (Magni Poetae gemmam negte Barberinam...) bereits
andeutete, an eine antike Gemme in der Sammlung&sao Barberinis anlehnt, bezieht
sich auf PliniusNaturalis Historiae(XI, 1V.11-X.26), in der der Autor die Tatigkeit de
Bienen als perfektes Modell fir die Organisationd uRegierung eines Staates

260
e

exemplifizierte>™ Ihre Tatigkeiten ordnet Plinius dabei nach dreiggarien (,tria sic tres

2% Mariette (1717), S.548.

257 Zur Vita Borromeos vgl. Moroni 1840-1879, VI, S;62itz 1971, S.51-52. Unter Innozenz X. wurde
Borromeo 1652 zum Kardinal ernannt. Er starb 1687/%ettuno.

258 Die Akademie wurde Ende des 16. Jahrhunderts zmeanmit der Accademia degli Animosi (oder
Partenia minore) von den Jesuiten im Collegio @irBrauch Collegio Braydenses) gegrindet. Vgl. dazu
Maylender 1926-1930, 1, S.195-197, 338-339. Der &ldas Collegio findet sich abgekirzt auf dem
Thesenblatt unterhalb der Conclusiones Theologicae.

259 Zum Vergleich zu zwei weiteren noch erhaltener3fpomatigen Thesenblattern nach Zeichnungen
Romanellis und Cortonas vgl. Kerber 1983, S.37A38).4,5; Rice 1998, S.189-191.

%9 Scott 1991, S.140; Lee 1993, S.106.
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potiora notant*): die hochste Regierung (“Supremiegimen®), die Befruchtung des
Ackerbaus (,cultae sata iugera terrae®), und diedBktion von Honig (,mellis opus®>*
Zum ersten Mal wurde das Emblem auf dem Frontigpiz Urban VIII. 1620 publizierten
Gedichtsammlung ddPoematadargestellt: ,There it refers to the sweet labothe poet
and the moral guidance of the ,supreme rule’, wiaoth combined in the poetry of Urban,
the poet-pope. In his versifying the pope thus doew poetic beauty with moral
didacticism.#%?

Spéter stellte Cortona das Emblem auf dem Deckskdran derSala Grandedes Palazzo
Barberini, unterhalb der allegorischen Tugenden @M#eisheit®, ,Frommigkeit* und
.Keuschheit* dar. Damit sollten die Tugenden UrbafH. hervorgehoben werden, die
sich sowohl in seiner Regierung als Papst (,Suprer®Regimen cultae sta iugera terrae*),
als auch in seiner literarischen Produktion (,nsedipus“) wiederspiegeltefi®

Die Bienen, als heraldisches Motiv der Barberingtdn auf dem Stich noch im
Zusammenhang mit zwei weiteren Szenen auf. In Anleg an die zuvor erwéahnte
Textstelle bei Vergil, die erzahlt, dass Jupiten\Bienen grof3gezogen wurde, ist unten
links eine Nymphe dargestellt, die den kleinen GuittHonig, den sie aus dem hinter ihr
befindlichen Bienennest entnommen hat, n&frivie bereits auf dem angesprochenen
Stich Charles Audrans, der den neu geborenen,repd®apst Urban VIII. umschwirrt von
Bienen zeigt, wird mit der Szene des Thesenbla#s\erbindung zu dem Barberini-
Pontifex suggeriert, der sich mit Jupiter und defedhischen Dichter Pindaros, die wie er
von den Bienen grol3 gezogen wurden, verglich.

Rechts im Hintergrund, unterhalb deonclusiones Theologicakegt eine Kuh, aus deren
Bauch ein Schwarm Bienen herausfliegt. In Verbirgdomt dieser Szene steht der rechts
im Vordergrund sitzende Jungling, bei dem es sichden Hirten Aristaeus, dem Patron
der Bienenzucht (,inventor mellis®) handelt, dess@eschichte ebenfalls in Vergils
Georgica(lV, 281-558) erzahlt wird. Einst bestraften Arsts die Schwestern der Dryade
Eurydice, die auf der Flucht vor dem verliebtentétit von einer Schlange tddlich
gebissen worden war, indem sie seine Bienen tot&ta@raufhin schlachtete der Hirte vier

Stiere und Kuhe als Suhneopfer. Am 9. Morgen darfaot er ihre Leiber umwimmelt

%61 ee 1993, S.106. Vgl. dazu auch Giovanni BatfigaarisDe Florum Cultura(1633, S.519), in dem er
die drei Papstneffen aufgrund ihrer ,soavita destami®, ,sapienza“ und ,I'impero“ mit den drei
Barberinibienen verglich: ,....a noi sia lecito di @mare, amare, e riverire ne'tre fratelli, Francesco
Antonio Cardinali, e Tadeo Prefetto di Roma e Rpedi Palestrina, raccolte insieme le rare perfiregiati
ornamenti de’ lor maggiori; e di riconoscere i m&de tre fratelli, quasi le tre Api dell’ Arme lorb

%2 gcott 1991, S.140. Zu déoematavgl. Salierno 1984, 21, S.35-42.

2% Scott 1991, S.140; Lee 1993, S.106-107.

®4yvgl. S. 75-76.
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von Bienen.
Die Darstellung einer Kuh oder aber eines Loéwes, @geren Bauch Bienen herausfliegen,
ist in der Barberini-lkonographie vor allem auf c®&n mehrmals anzutrefféf. Im
zweiten Fall nimmt die Szene auf eine Bibelstells dem Buch der Richter Bezug (14, 8),
in der von Simson die Rede ist, der einen Loweett@®m darauf folgenden Tag findet er
den verwundeten Leib umringt von Bienen vor, défenig er zu seinen Eltern mitnimmt,
ohne ihnen etwas von seiner Tat zu erzéhlen. Amkese Hochzeitsgelage stellt er dann
dreiBig Gesellen ein Ratsel: ,Speise ging aus veesder und SuRRigkeit vom Starken.”
Die Verbindung zwischen dem Sif3en (Biene-Honig) demh Starken (Léwe) ist dabei als
allegorische Anspielung auf Urban VIII. zu verstehelen starken Papst und ,sifR3en”
Dichter. Ahnliches lasst sich auch auf die Szene dai Kuh ibertragen, Symbol der
Fruchtbarkeit und des Ackerbaus, die wie schordaai Emblem mit den drei Bienen, die
den Pflug ziehen, auf die Téatigkeit Urbans VllIs &apst (,cultae sata iugera terrae"),
sowie als Dichter (,mellis opus” — Bienen /Honightleuten soll.
Die Verherrlichung Urbans VIII. findet im oberenilTdes Stiches durch eine Vielzahl
weiterer allegorischer Figuren ihren Abschluss, icheHalbkreis auf einer Wolkenbank
sitzen. In der Mitte befindet sich eine weiblichgu¥ mit Lorbeerkranz und einem Globus,
Uber der drei Puten die Tiara des Papstes und dastBand SUPREMUN REGIMEN
halten. Die Figuren zu ihrer Rechten, darunteiGhstalt des Papstes, spielen auf die Rolle
Urbans VIII. als Pontifex Maximus an, wahrend dehgegeniber befindende Kaiser und
die Justitia ihn als weltlichen Herrscher glorié@n. Urban VIII. erklart sich damit
automatisch zum Nachfolger des romischen Kaisdrseibzw. zum Nachfolger
Konstantins, des ersten christlichen Kaisers.
Eine Zeichnung Camasseis in der Eremitage (Kat)Bx@Ante aufgrund ihrer Grol3e und
ihres Kompositionsschemas, das mit der oberen éHédls soeben besprochenen Stiches
verglichen werden kann, ebenfalls mit einem Thelsghin Verbindung gebracht werden.
Ikonographische Grinde wirden dafir sprechen, dast Bnit einer Zeichnung zu
identifizieren, die bei Mariette als Vorlage funen Stich Valérien Regnards genannt wird,
dessen Aufbewahrungsort aber nicht nachgewiesetiewedtonnte: ,Similmente armato di
folgore fece un giovane in atto di scagliarlo cortindividia ed altri vizi, con una infinita
di figure che simboleggiano tante virtu; e in meadoro, in alto la Chiesa che tiene I'arma

2% Darstellungen dazu von Coriolano (TIB 1978-1998,9.162) und Romanelli (Kerber 1983, S.36). Wie
man bei Petrasancta (1634, S.418) erféhrt, wurel®drstellung des Stiers, aus dessen Bauch Bienen
herausfliegen, in Verbindung mit dem Mo#ibeno funere vitarwon der Accademia dei Ravviati in Fermo
als Emblem benutzt.
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d’'un Cardinale, probabilmente di un Barberiff™
Die Komposition verteilt sich auf zwei Ebenen. Diatere Halfte zeigt eine junge
mannliche Figur, die von links zur Bildmitte lawiihd mit einem Blitzblndel drei vor sich
am Boden liegende Gestalten vertreibt, bei denensiee um die bei Mariette
beschriebenen ,Laster* handeln kénnte. Die mit deiicken am Boden liegende Gestalt
im Vordergrund mit Schlangenhaaren laf3t aul3erdeRiaas Personifikation der ,Stnde”
oder ,Héaresie” denken. Die méannliche Figur, dieareldem Blitzbiindel noch einen mit
Lorbeer bekranzten Helm mit Hermelin (?) und eimi@msymbol auf der Brust tragt,
konnte mit Ripas ,Schnelligkeit®, ,GeilRel Gottesder der , Tugend” verglichen werden.
Weitere Tugenden sind auf der oberen Bildhélfteeneimander auf einer Wolkenbank
angeordnet, in deren Mitte eine Allegorie des Repsider allgemein die ,Ecclesia“ auf
einem Thron sitzt. Neben diesem wird von zwei Rutén unausgeflihrtes Wappen
gehalten, das von einem Kardinalshut mit Maltesarkrbekront ist, das an Kardinal
Antonio Barberini d.J. denken lassen konnte. Hadbdeckt tritt hinter dem Thron die
Figur eines Mannes mit Turban hervor, dessen rechte auf einem Aeskulapiusstab
ruht. Sein Blick richtet sich zu dem vor ihm sitden jungen Mann mit Krone und
Schwert, der seinen rechten Arm um einen Strausgigleat und nach vorn zur Allegorie
des Papstes, bzw. der ,Ecclesia®, blickt. Die Attite weisen die Figur als ,Justitia“ aus.
Die Figur des Straul3envogels, die bereits Horapuolib der ,Justitia“ in Verbindung
brachte, wurde von dem Kunstler dann in der unt&atthalfte noch zweimal neben der
Szene der ,Vertreibung der Laster* dargestéllt.
Links neben dem Wappen sitzt eine allegorische éfrigur mit einem Monddiadem. In
der linken Hand halt sie einen Zigel, und auf ihi'®ohol3 liegt eine Schlange, Attribute,
die sie als ,Prudentia“ oder ,Temperantia“ idemzidren. Unter ihren FlURen ist eine
Schildkrote dargestellt, die mdglicherweise als Bghihrer Tugend verstanden werden
darf?°® Links neben ihr sitzt eine weitere weibliche bewefe Frauengestalt in Riistung,
bei der es sich sicherlich um Minerva handelt. Urdieser Figur und dem Mann mit
Krone sind weitere Putten mit einem Wappen zu er&en das aber ebenfalls nicht

ausgefuhrt ist.

26 Mariette (1717), S.548. Vgl. auch Presenzini 188006, 111.

7 |n seinerHieroglyphicaverglich Horapollo den Strauss mit einem Menschen allen das gleiche Recht
gibt, da er als einziger unter allen Vogeln ganetiteiche Federn besitzt (Vgl. Weingértner 1997 36-

137). Die gleiche Deutung wurde auch von Valer@ogdnau 1979, S.245-246) und Ripa (1618), I, S.188
Ubernommen. Vgl. auch: Von Moeller 1903, S.75-88tzthann 2002, S.279-298.

268 In Alciatis Emblematast die Schildkréte unter den FiiRen der Venus daetie ein Symbol ihrer
Tugend: ,...perché stia in Casa, e sia tacita ogr'&fgl. dazu Daly 1985, 2, Nr.196.
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Die bisher vertretene Meinung, dass es sich hieubeieine Allegorie des Pontifikats
Urbans VIII. oder der Barberini- Familie im Allgemen handelt, ist sicherlich
naheliegend. Nessis Verbindung der Zeichnung zuk®w®projekt deiSala Grandeim
Palazzo Barberini ist aufgrund des Kompositionssa®e zuriickzuweisen. Die relativ
grof3en Ausmalde des vorliegenden Blattes, sowid-idierenanordnung und Allegorien,
die wie schon erwahnt, ahnlich auf dem oberen @e# Thesenblattes des Ghiberti
Borromeo (Kat.C.1) anzutreffen sind, lassen veemutiass es sich auch hierbei um eine
Vorlage fir ein Thesenblatt handelt, das eventdeln Kardinal Antonio Barberini
gewidmet war, fur den der Kardinalshut mit Malté&seuz sprechen wirde.
Das Thema, der Sieg der Tugend Uber das Lastedewimn Rahmen der Barberini-
Ikonographie oft wiederholt. So findet man es nicht auf zahlreichen ihnen gewidmeten
Thesenblattern, sondern auch im Freskoprogramm Pdégzzo Barberini wieder. Als
~Einleitung” zu CamasseBarnass auf dem Apoll mit den Musen als Sinnbild der Tidje
erscheint, fuhrte Marziani im angrenzenden RaumStieneBellerophon siegt tber die
Chimera,die den Triumph der Tugend Uber das Laster symibdj aus. Den Hohepunkt
bestimmte diesbezlglich aber Cortonas Deckenfr@slder Sala Grande das zum Tell
auf Bracciolinis 1628 publiziertem Versepb®lezione di Urbano Vlllbasiert, das die
Wahl Urbans VIIl. zum Papst im erzdhlerischen Kahteiner Auseinandersetzung
zwischen Tugenden und Lastern beschr@btDass auch Camassei die Strophen
Bracciolinis bekannt waren als er das Deckenfreskder Sala Grandeausfuhren sollte,
lasst sich Passeris Aussage entnehmen:“...assegnnooltone della sala grande, nella
guale haveva da dipingere Andrea alcuni concetttipp con allusioni alle imprese, et
eroiche azioni del Pontefice Urbano, espressi egpehna gloriosa del Signor Francesco

Bracciolini dell’Api.“*"°

V) Die letzten Werke (ca. 1640-1649)

Zwischen 1640 und 1642 fuhrte Camassei das Apsisireit detHimmelfahrt Mariensn
S. Maria in Via Lata (Kat.A.39) aus, das ihm vormd€avalier Francesco d’ Aste in

Auftrag gegeben wurde. Da das Fresko 1865 abeligdnon Traversari Ubermalt wurde,

29ygl. dazu auch Lee 1993, S.26-41.
20 passeri (1772), S.169-170.
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kann es heute keiner stilistischen Analyse meherangen werden.
Neben dem Apsisfresko von S. Maria in Via Lata@tiCamassei in den 40er Jahren noch
drei weitere grofRe Freskoauftrage: einen nicht metiraltenen Fries im Palazzo
Caracciolo Santobuono (Kat.F.29), der ihm mogliasleese von Flavio Orsini Gbertragen
wurde, dieSchlacht auf der Milvischen Briicked denTriumphalen Einzug des Kaisers
Konstantinim Lateransbaptisterium (Kat.A.42), und einen Frieg Geschichten von
Bacchus und Ariadnie derSala Grandales Palazzo Pamphili (Kat.A.44).
Die Renovierung und Ausgestaltung des Lateransieptims gehorte zu den
langwierigsten Projekten des Pontifikats Urband.\1625, bereits zwei Jahre nach seiner
Wahl zum Nachfolger Petri, lie3 der Barberinipapstammen mit den Kanonikern von S.
Giovanni in Laterano erste Restaurierungsarbeitendem Bau vornehméri® Die
Bauarbeiten, die der planerischen Durchfihrung Doooe Castellis und Berninis
unterlagen, waren endgultig erst 1639 abgeschlpsssnSacchi mit der malerischen
Ausgestaltung begann. Urban VIII. sah dabei zuntaatrs Sacchi sowohl die Ausflihrung
des Konstantinszyklus auf den Seitenwanden, al$ alie Szenen aus dem Leben

Johannes des Taufers in der Kuppellaterne zu ilgent

Da sich das Programm aber
schon bald als zu umfangreich erwies, berief demstlér, der seine Arbeiten zunachst in
der Kuppellaterne begann, fiir die Ausfiihrung desdantinszyklus einige Mitarbeiter
heran: “Egli, che fu sempre innamorato della cor@oper sfuggire la fatica, disepenso [ad
altri] le Istorie maggiori da dipingersi a fresctintbrno...”?”® Sacchis Wahl fiel dabei
zunachst auf Gimignani, Romanelli und Camassei,sién die wie er zu Beginn der 30er
Jahre im Palazzo Barberini beschaftigt waren. $paseh dem Tod Urbans VIII. im Jahr
1644, kamen dann noch sein Schuler Carlo MaratdaQarlo Magnone hinzu.

Da sich, mit Ausnahme von Zahlungsbelegen fur Sagoth Camassei keine Rechnungen
fur die Innenausstattung des Baptisteriums erhditdren, lasst diese sich nur ungefahr
zwischen 1644, als Camassei die erste Anzahlungltennd dem Jahr 1648, das oberhalb
der Allegorie Innozenz Xvon Maratta geschrieben steht und moglicherweise de
Abschluss der Arbeiten kennzeichnet, datieren. e3pens seit diesem Jahr arbeiteten
Camassei und Gimignani aul3erdem im Palazzo Pamphili

Nach Passeris Aussage wollte Sacchi die DarsteldargSchlacht auf der Milvischen

Briicke zuerst an Romanelli Ubertragen, der den Auftragr atidehnte: “rinunzio al

21 7ur Baugeschichte des Lateransbaptisteriums wghe8land Harris 1977, S. 85-86.
22 gutherland Harris 1977, S.84-86.
2R passeri (1772), S.299.
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medesimo Sig. Andrea Sacchi di farla, et eglidgh mediamente al Camassei, che viene
contigua a quella del Trionfo, ma non gli riuscigdiella perfezione, come nella prima, o
per la scomodita del sito, ovvero per la difficalél soggetto®* Romanellis Absage hing,
wie Sutherland Harris bereits vermutete, moglicles® mit seiner bevorstehenden
Abreise nach Paris im Jahr 1646 zusammen, was tesdeuirde, dass Camassei noch in
diesem Jahr im Baptisterium tatig War.

Auch wenn Sacchi letzten Endes kein Fresko fur Kenstantinszyklus selbst ausfihrte,
so ist ihm doch mit Sicherheit die generelle Plaphumd Konzeption der Episoden
zuzuschreiben, die die Einheitlichkeit der einzelSzenen erklart.

Die funf Szenen aus dem Leben des Kaisers Konstaetiteilen sich auf die seitlichen
Wandabschnitte, die im unteren Bereich durch jesmgithe TUr unterbrochen werden. Der
Zyklus beginnt rechts vom Eingang mit d¥ision des Kaisers Konstantirauf die
Camasseisschlacht auf der Milvischen Brickend derTriumphale Einzug des Kaisers
Konstantinfolgt. Auf der linken Seite schlie3en dann die Sxelkonstantin grindet das
Christentum und befiehlt die Zerstoérung der heidmen Idolevon Maratta und die
Zerstorung der heidnischen Schriften auf dem Kol Nizzasron Magnone an.

Fur das Gesamtprogramm orientiere sich Sacchi stererLinie an den Fresken der
Raffaelschule in der Sala di Costantino im Vatikawie an den Querhausmalereien in der
Lateransbasilika, die zu Beginn des 17. Jahrhusdenter der Leitung des Cavalier
d’Arpino ausgefuhrt wurden.

Bereits Passeri wies bei seiner BeschreibungSgafacht auf der Milvischen Bricleaif
die “scomodita del sito” hin, die durch die besasdeochaufragende Tur, die bis in den
oberen Wandabschnitt hineinragt, gegeben war. Digaenliche Vorgabe erwies sich
insofern als problematisch, als die Szene einez¥dlvon Figuren forderte, die man nur
schwer auf dem eingeengten Wandabschnitt untedmmikgnnte. Der grol3e Mal3stab der
Figuren, der Camassei sicherlich im Hinblick aué dinderen Fresken vorgegeben war
sowie die Tatsache, dass er sich wahrscheinlichliohdy eng an dieSchlacht auf der
Milvischen Bricken der Sala di Costantino zu orientieren hatte;lexgrte dartiber hinaus
die Konzeption des Bildaufbaus, der dadurch Gberadd inkoharent erscheint.
Zahlreiche Zitate lassen sich von Giulio Romanossko in der Sala di Costantino
ableiten. Camassei Ubernahm zunadchst genau deauBikl, der zur Linken von der

Schlachtszene, und rechts von dem Fluss, der sghzir Milvischen Bricke im

2 passeri (1772), S.172; Sutherland Harris 197%.S.8
2> Sutherland Harris 1977, S.86.
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Hintergrund erstreckt, bestimmt wird. Beide Teilerden durch das Ufer getrennt, von
dem aus verletzte Krieger in den Fluss stirzemnyrdar der besiegte Kaiser Maxentius, der
auf beiden Fresken im rechten Vordergrund erschéug dem Schlachtengetimmel tritt
triumphierend Konstantin auf einem wei3en Pferd/dierdas sich im Galopp nach vorn
bewegt. In leicht abgewandelter Weise im VerhalmisGiulio Romano, der diese Gruppe
parallel zum Bildrand darstellte, ist auf Camass$eesko der Oberkorper und das Antlitz
Konstantins, wie auch dessen Pferdes, fir das fedeuTod der NiobidenKat.A.32)
zurtickgeblickt haben wird, nach vorn gerichtet.
In @hnlicher Weise wie Giulio Romano verarbeitetar@ssei die am Boden kampfenden
Soldaten, die aber auch, wie die parallele Aushvadigring der zwei Soldaten am rechten
Flussufer, an Poussins Figuren aldfisuas Kampf gegen die Amoritévloskau, The
Puschkin State Museum of Fine Arti®nken lassen.
Der Triumphale Einzug des Kaisers Konstantrarde in der Sala di Costantino nur auf
einem kleinen, kaum sichtbargbhiaroscureMedaillon dargestellt. Ein Vergleich zu
Bernardino Cesaris Fresko gleichen Themas im Qusrhder Lateransbasilika
demonstriert, dass sich Camassei hinsichtlich degiréharrangements von dieser
Komposition inspirierte. Auf beiden Fresken zieleshsder Triumphzug, der von mehreren
Soldaten angefuhrt wird, reliefartig vom rechtermzilinken Bildrand, an dem einige
Frauen und Manner aus dem Volk knien, die den Kamstausholenden Armbewegungen
zujubeln.
Wahrend Cesari seinen Kaiser aber auf einem scHomerk hdlzernen Fahrgestell
darstellte, so griff Camassei, dem Vorbild antileliefs folgend, auf die Darstellung
eines dekorativen Triumphwagens zurlick. Weitereetdeohiede lassen sich in der
Hintergrundarchitektur ~ konstatieren. Cesaris Tribeyg findet vor einer
architektonischen Kulisse statt, die sich aus eind®enaissance- Zentralbau,
mittelalterlichen Wohnh&ausern und dem Kolosseunamumsensetzt, wahrend rechts am
Bildrand, direkt hinter dem Kaiser vier monumentdi&armorsaulen hervortreten, die
wahrscheinlich auf einen Triumphbogen anspieletesolZur Betonung des historischen
Momentes konzentrierte Camassei sich hingegen zgxphiuf die Darstellung des
Triumphbogens, der mehr als die Halfte des obereskbs einnimmt. Dass es sich hierbei
um den Triumphbogen des Kaisers Konstantins in Ruwendelt, wird durch die
kanellierten Pilaster aus gelbem Marmor evoziidig,in dieser Art einzigartig waren. Die
in dem Mittelfeld des Triumphbogens schlecht ziearlende Szene sollte mdglicherweise

auf das ReliefViktoria kront Kaiser Trajanauf dem Innenfeld des Konstantinbogens
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anspielen, auch wenn es mit diesem nur ungefalsidhitich der zwei links am Rand
stehenden Figuren verglichen werden kann.

Fur einzelne Figuren blickte Camassei aber auch @&ué die Fresken Raffaels in den
Stanzen zurlck: der rechts im Vordergrund vorwadsreitende Soldat ist dem Fresko
Das Treffen zwischen Leo I. und Konig Ati@atnommen; die Frau mit Kind im linken
Vordergrund, sowie die sich um eine Saule bewegemd®anliche Figur sind eine
Verarbeitung der gleichen Figuren auf ¥ertreibung Heliodors aus dem Tempel.

Die engen stilistischen Verbindungen zu den Freskelen Stanzen im Vatikan, die auch
auf GimignanisVision des Kaisers Konstantuimd MarattasZerstorung der heidnischen
Idole zum Vorschein kommen, miussen unter ikonographischgpekt betrachtet werden.
Unverkennbar tritt die Absicht des Auftraggebers/be mit den Fresken eine Verbindung
zwischen dem Lateransbaptisterium, in demAlea Silvestrizufolge, Kaiser Konstantin
zum ersten christlichen Kaiser getauft wurde, uach d/atikan, dem Zentrum der Kirche
und des Papstes, herzustellen. Urbans VIIl. Inserean der Legende des ersten
christlichen Kaisers wird auch durch den Tapessgkias Konstantins belegt, der in der
eigenen Webfabrik der Familie zwischen 1630 und 116¥ch Kartons Cortonas
angefertigt wurde, und dessen Aufhangung wahrshtleim der Sala Grandegeplant
war 2’

Wie die Teppichserie, so konnte der Papst aber digcRresken im Lateransbaptisterium,
mit denen er einen letzten Akzent seines Herrssaadpruchs als “Sovrano Pontefice”
sowie als Nachfolger Petri setzte, aufgrund seit®$4 eintretenden Todes nicht mehr
vollendet sehen.

Nach Baldinuccis Aussage erhielt Camassei nach TainUrbans VIII. den Auftrag fur

die Kuppelausmalung des Doms in Foligno ”...che pon reffettud per non aver
concordato nel prezzo e modo del pagamefito.”

Es ist bekannt, dass Innozenz X. zunachst eineeghti®eigung gegeniuber den Kinstlern
der Barberinientourage empfand, die ihn unter amerdazu veranlal3te, Bernini
kurzfristig durch Borromini als priméaren Architelkt Rom zu ersetzen. Auf3erdem entzog
er Camassei noch im gleichen Jahr seines Pongifikéritts den Posten des Kustoden der

Sixtinischen Kapelle, der ihm seit mindestens zdahren unterstand und ihm ein

2’8 Die Teppichserie entstand im Anschluss an die ilalmgg der sieben Konstantin-Tapisserien nach
Rubens Vorlagen, die der franzdsische Kdnig LudMilig Francesco Barberini bei seinem Besuch in ®ari
1625 vermachte. Vgl. dazu: De Strobel 1989, S.41- 2

2’7 Baldinucci (1681-1728), IV, S.582.
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Monatsgehalt von 18cudieinbrachté’® Erst zu Beginn der 50er Jahre &nderte der Papst
seine Meinung, als er doch wieder auf Bernini zkgiiff, dem er das Projekt des Vier-
Strome- Brunnens auf der Piazza Navona anvertramig, Cortona die Ausmalung der
groRRen Galerie im Familienpalast tiberlféR.
1644, noch im selben Jahr seiner Wahl zum Papganelnnozenz X. Pamphili mit den
Planen, seinen Familienpalast an der Piazza Nadomeh den Ankauf angrenzender
Hauser nach Norden hin zu erweitéfhBereits ein Jahr spater schenkte er den Palast
seiner Schwagerin Donna Olimpia Maidalchini, WitRamphilio Pamphilis, und deren
Sohn Camillo Pamphili, die sich zusammen mindesténsein weiteres Jahr um die
Erweiterung, den Umbau und die InnenausstattundgPdé&stes kimmerten. Nach Camillo
Pamphilis Vermahlung mit Olimpia Aldobrandini im h¥a 1646, die zu grof3en
Mi3stimmungen zwischen ihm und seiner Mutter, die gern mit der Tochter Taddeo
Barberinis, Lukrezia, liilert gesehen hétte, fuhtieywohnte Donna Olimpia Maidalchini
den Palast allein®! Im Gegensatz zu ihrem Schwager war sie offensithdn keinem
einschneidenden Bruch mit den ehemaligen Papsinéefteressiert. Ganz im Gegenteil,
berief sie fur die Ausstattung ihres Palastes nébasparre Dughet und Giacinto Brandi
auch Kinstler aus dem Barberinikreis, darunter iBiacGimignani und Camassei, die
gerade kurz zuvor ihre Arbeiten im Lateransbapiiste abgeschlossen hatten.
Passeri, Baldinucci und Pascoli berichteten tbstienmend von einem Zwischenfall in
Bevagna, der Camassei kurz vor oder wahrend degit&rbim Palazzo Pamphili in einen
Streit unter Verwandten verwickelte, der ihn sdbliieh ins Gefangnis fuhrte: “ricevé una
sera (essendosi portato alla patria) alcune fedde quali guarito algquanto, si risolse di
tornarsene a Roma, per piu assicuramento; ma vengiidche mai inquietato da suoi
parenti nemici, si ricorse alla giustizia; e ratgio fra loro querele, il Camassei fu
carcerato, et alquanti mesi sofferse lo straziona’yrigionia, dalla quale sentendosi
aggravato, prese partito, col mezzo de suoi Aniciricorrere a’ Padroni accio il
togliessero da questi affanrf®® Nur Baldinucci und Pascoli schrieben weiter, dass
Camassei auf das Einwirken Olimpia Maidalchinis lams dem Gefangins entlassen

wurde: “...ed avrebbe avuti de’ guai, se donn’ Olimpthe il proteggeva, non l'avesse

2’8 Baldinucci (1681-1728), IV, S.582; Pascoli (173®B4), |, S.42.

29 preimesberger 1976, S.169-187; Wittkower 19906%.2

280 7ur Baugeschichte des Palazzo Pamphili vgl. Sal@8¥0, S.145-155.

81 Russel 1996, S.112.

22 passeri (1772). S.172. Vgl. auch Baldinucci (16828), IV, S.582; Pascoli (1730-1736), |, S.42.
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fatto uscire.®® Von den Erzahlungen beider Biographen lasst sdiglich entnehmen,
dass die gewaltsame Auseinandersetzung nach 1@, Tbdesjahr Urbans VIII.,
stattfand, als der Kinstler fiir einen ganzen Somimseeine Heimatstadt zurtickkehff2.
Nach Presenzinis Meinung ereignete sich der Zwideliezwischen 1646, dem Todesjahr
von Camasseis Vater und dem Februar 1647, als destker nachweislich noch einige
Ank&ufe in Bevagna unternatifr.

Camasseis Tatigkeiten im Palazzo Pamphili lasserh sihinsichtlich der
Zahlungsdokumente spatestens in das Jahr 164&etefie Ungeachtet der Erzéhlung,
dass Olimpia Maidalchini Camasseis Entlassung aos @efangnis bewirkt hatte, spricht
die Tatsache, dass sie ihn mit der Ausgestaltung S#a d'udienzain einem der
wichtigsten R&ume arbeiten liel3, daflr, dass sien d€lnstler eine besondere
Wertschatzung beimali.

Der Saal befindet sich in der Mitte der zur Piadavona gelegenen Raume, die in
Anbindung an die Freskomalereien des alten Fampdilastes unterhalb der Decke mit
einer Friesdekoration abschlie&hGleichzeitig zu Camassei, der in dgala d’'udienza
oder auchSala di Baccoden Ariadnemythos darstellte, arbeiteten im Auft@gnna
Olimpias auch Giacinto Gimignani in d&ala delle donne illustrund derSala della
Storia Romanaund Giacinto Brandi in deéala di Ovidio.

Die Tatsache, dass der Ariadnemythos in keinermaosanhangenden literarischen Form
Uberliefert ist, wird der Grund dafiur sein, dassier selten Grundlage fur Fresken- oder
Gemaldezyklen bildete. Im Zuge des in der Renatssaeu aufkommenden Interesses an
der Antike, wurde die Ariadneerzdhlung zwar wieddrlaufgegriffen, wobei man sich
aber meistens auf die bereits seit der Antike hadérgestellte Szene des Triumphzugs
von Bacchus und Ariadnkonzentrierte®® Exemplarisch dafiir ist das Freskoprogramm in
der Galleria Farnese von Annibale Carracci undese®chilern, das von demniumphzug
von Bacchus und Ariadnauf dem Deckenplafond dominiert wird, wéahrend deh
umlaufenden Wandfeldern andere mythologische Thedaegestellt sind.

Ein beliebtes Motiv bildete seit der Renaissancehadie hellenistische Statue der

Schlafenden Ariadném Cortile des Belveder®® Seltener als die bei Ovid erzihlte

283 pascoli (1730-1736), I, S.42; Baldinucci (1681-8)72V, S.582.

84 pascoli (1730-1736), |, S.42; Baldinucci (1681-8)72V, S.582.

2% presenzini 1880, S.192-195, 279, Anm. CIII.

2% piese Zahlungen gingen dann an seinen Sohn Giasepgp Kat.A.44
%87 7u den Fresken des alten Palastteils vgl. Ru€giH, S.171-177.
288\/gl. dazu Kéhn 1999, S.200-211.

289 7ur Rezeptionsgeschichte dieser Statue vgl. Wa2
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Auffindung der schlafenden Ariadne durch Bacchuarde sie haufig im Vordergrund
bacchantischer Szenen verarbeitet, wie ein Vellgleie TiziansBacchanal (Madrid,
Museo del Prada)der auch Carraccis Deckenbild im Palazzo Farnes®dstriert.
Dem Bacchus- und Ariadnezyklus Camasseis liegeschiedene Texte zu Grunde,
darunter OvidsvietamorphoseliVIil, 170-180), Liebeskunsfl, 526-564) und~esttage(l,
391-440, 1, 471-505) sowie auch die Genealogies dgriechischen Historikers
Pherekydes.
Der Zyklus beginnt auf der kurzen Nordwand mit &ene derAuffindung Ariadnes
(Kat.A.44.1): nachdem Ariadne von dem untreuen &ugsallein auf der Insel Naxos
zuruckgelassen wurde, findet Bacchus, der von seifigefolge begleitet wird, sie
schlafend an einem Felsen. Dass Camassei sich ié$e d-igur an der Statue der
Schlafenden Ariadnan Cortile des Belvedere inspiriert haben kénnésst die Haltung
des auf dem angewinkelten Arm ruhenden Kopfes veEamuBacchus zeigt in seiner
Kontrapoststellung hingegen Parallelen zApoll vom Belvedere.
Der chronologischen Reihenfolge nachgehend, folyindauf der gegenuberliegenden
Wand die Darstellung voAriadne, Bacchus und Ven(isat.A.44.2): als Zeichen seiner
Liebe lasst Bacchus die Krone Ariadnes, die sie Wenus erhalten hatte, am Himmel in
Sterne verwandeln, wodurch er ihr Unsterblichkeitspricht (OvidMetamorphosenviil,
175-180).
Die Figurendisposition entspricht weitestgehendaidrdem vorherigen Fries, nur dass die
Gestalt der Venus auf ihrem Triumphwagen hinzugefiigrde. Der im Hintergrund
wegtretende Satyr, der eine Amphore Uber seinenl&ch tragt, ist ein genaues Zitat von
Tizians gleicher Figur auf derBacchanal (Madrid, Museo del Prado). Von diesem
Gemalde tGbernahm Camassei auch den kleinen trieke®dtyr auf derfriumphzug von
Bacchus und Ariadné€Kat.A.44.4) auf dem Fries des zur Piazza gelegdéageren
Wandabschnitts, so wie moglicherweise auch die drrf Seite liegende, nach oben
blickende méannliche Figur in der Mitte d@pfers des Bacchuy&at.A.44.3), die sich auf
Tizians Gemalde in ahnlicher Weise hinter den imrdéogrund lagernden Figuren
wiederfindet.
Am pragnantesten zeichnen sich aber stilistischgige zu dem Deckenfresko Annibale
Carraccis in in der Galleria Farnese ab. Auf d@pfer des Bacchudat.A.44.3) sind der

betrunkene Silen auf dem Esel, der in Ruckenanditgestellte liegende Satyr im rechten
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Vordergrund, sowie der kleine Junge, der den Zibgek zieht und der dahinter sich
befindliche Satyr mit gedrehtem Oberkérper direldigate von Carracci. Auf dem
Triumphzug von Bacchus und Ariadfiat.A.44.4)griff Camassei in der Darstellung des
Triumphwagens, der nach vorn gedrehten HaltungBaeshus sowie dem davor knienden
Satyr in Ruckenansicht, dessen Haltung genau mit des kleinen Bacchanten, der die
Tiger des Triumphwagens auf dem Fresko von Carracfiihrt, Ubereinstimmt, auf das
Deckenfresko zurick. Die intensive Farbgebung, dinkle Rot- und Blautone
dominierend hervorleuchten lasst, steht jedoch imgebssatz zu den hellen, klar
definierten Farbakkorden des bolognesischen Kimstlend lehnen sich, wie bereits
erwahnt, an Tizian aber auch Poussin an.
Der Triumphzug von Bacchus und Ariadri®ldete den krénenden Abschluld des
Freskozyklus in der Galleria Farnese, der nochBedloris ausfuhrlicher Ekphrasis, die in
den Viten von 1672 publiziert wurde, zu den meispikrten Werken des friihen 17.
Jahrhunderts z&hlf&° John Rupert Martin stellte zum ersten Mal eine kiépfung
zwischen den Fresken und der Farnese- Familie Ma&ch seiner Meinug misse das
Deckenbild Carraccis als Allusion auf die milit@hen Triumphe Alessandro Farneses,
dem Herzog von Parma, verstanden werden, sowiedas$en Vermahlung mit der
Prinzessin Maria von Portugal im Jahr 1585.
Susan Russel vertrat die Ansicht, dass Camillo Pdmg@nfangs noch an der ideellen
Konzeption des Freskoprogramms im Palazzo Pampbdteiligt gewesen war.
Angenommen, dass sich auf ihn auch ein Teil dezsBekoration in deBala di Bacco
zuruckfuhren lieBe, dann kdonnte man die Szene Tdasnphzugs von Bacchus und
Ariadne die dem Besucher beim Eintreten in den Saalratesentgegentritt, wie im Fall
der Galleria Farnese mdoglicherweise als Anspielamigseine 1646 vollzogene Hochzeit
mit Olimpia Aldobrandini verstehen. Die Wahl desthologischen Themas kénnte sich
aul3erdem dadurch begrtinden, dass sich in Olimglab#ndinis Sammlung zu diesem
Zeitpunkt Tizians beriihmtes GemaBacchus und Ariadneefand?*?
Die von Russel vorgelegte, weitaus komplexere pmetation von Camasseis
Freskenzyklus lasst aber vermuten, dass das Progrsnmder Sala di Baccoauf die
Planung Olimpia Maidalchinis zurtickzufihren ist. Yfardergrund des Freskoprogramms
steht Russels Ansicht nach die Allusion auf diedogaingsvolle Genealogie der Pamphili-

29 Bellori (1672), S.57-76; Rom 2000, Il (C. DempseyR29-257.
291 Martin 1965, S.125-126; Russel 1996, S.113, 114.
292\Wethey 1975, Kat.14.
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und Maidalchini- Familie, mit der Donna Olimpia Isian diesen Jahren intensiv
auseinandersetzf@® Mehrfach treten auf den Fenster- und Tirlaibungdie
Wappenelemente beider Familien hervor: Die TaubeQtivenzweig und die Lilie der
Pamphili, und die mit Zinnen versehene Wand derdslahini, Gber der drei Sterne
aufragen (Kat.A.44.5)

Die Taube, der Olivenzweig und die Lilie wurdend@mem von Baldassare Bonifacio
verfassten Traktat, das er Giambattista Pamphis&eaer Ernennung zum Papst schenkte,
als Attribute der drei grof3ten weiblichen Gottheiteeschrieben: Venus (Taube), Minerva
(Olivenzweig) und Juno (Lilie). Zwei dieser GoéttinnVenus und Juno, sind zusammen
mit Jupiter auf einer Fensterlaibung unter dénumphzug von Bacchus und Ariadne
dargestellt. Die Verbindung zu dem Freskdklarte Russel damit, dass Venus die
Personifikation der Liebe, und das Gotterpaar Jumb Jupiter Symbol der harmonischen
Vereinigung sind.

Die Bedeutung der Darstellung der Venus liegt, Riessel schrieb, aber auch bei Ovid
begrindet, der die Goéttin als Mutter des Aeneagibkrete, den die Pamphili- Familie,
wie Cortonas Deckenfresko in der Galerie akzertiiegern als ihren Urahnen
betrachteté®

Als ikonographische Quelle fir das Gesamtprograrentdla di Baccalefinierte Russel
das 15. Buch von Ovids Metamorphosen. Am AnfangedieBuches fragt sich der Autor,
wer wohl der Nachfolger von Romulus, dem Grinder $iadt Rom, sein wirde. Die
Antwort wird ihm von Fama Uberbracht, die Numa Poing als dessen Nachfahren sich
die Pamphili ebenfalls betrachteten, als nachsténig< Roms vorhersagt. Mit dieser
Textstelle verwies Russel auf die Darstellung dan& Uber der Tur der nérdlichen Wand
(Kat.A.44.6), die im Ubertragenen Sinne Innozenzvetrausahnend als neuen Herrscher
und Papst prophezeit. Wie es bei Ovid weiter ha@izte Numa Pompilius sich mit den
Studien des Pythagoras auseinander, deren Ausgarigsgie Lehre der Natur bildete.
Diesbezuglich lasst sich die Darstellung der Diaoa Ephesus auf den Fensterlaibungen
(Kat.A.44.5) erklaren, die als Gottin der Natur afinliche Weise schon von der
Raffaelsschule in den Loggien dargestellt wurde. Ntittelpunkt der Naturlehre des
Pythagoras steht das Konzept des Wandels und dgetbhchkeit der Natur, das Russel
plausibel mit der Geschichte der Ariadne, die vacdhus zur Gottin verwandelt und

293 7ur folgenden Interpretation vgl. Russel 19961%-120.

2% Russel 1996, S.111-112. Die Geschichte des Aanahseiner Aufnahme in den Olymp ist das zentrale
Thema von Cortonas Deckenbild in der Galerie. ¥gku Redig de Campos 1970, S.173-181;
Preimesberger 1976, S.169-187.
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damit unsterblich gemacht wurde, verknipfte. In ldeologie des Pythagoras liegt auch
die Absicht Donna Olimpias begriindet, den genestbgn Wandel ihrer Familie, die
bereits seit Aeneas und Numa Pompilius existiemydrzuheben: “L’'importanza del testo
di Ovidio per i Pamphili sta nella natura dellegimi e della loro antichita, e nei connessi
concetti di rigenerazione, continuazione e prefigione che esso inoltre contiene [...].
L’associazione fra Numa ed Enea rafforza la pretesaPamphili di origini antiche ed
elevate, mentre la filosofia pitagorica ha diretttinenza con le idee di trasformazione e di
vita eterna evidenti negli episodi bacchici debfeeaffrescato della Sala di Bacco™
Die Dekorationen der Fenster- und Turlaibungen emrdicherlich von einem Schiler
oder Nachfolger Camasseis ausgefuhrt.

Camassei starb kurz nach, oder vielleicht auchrsevihrend seiner Arbeiten im Palazzo
Pamphili, pl6étzlich im Alter von nur 47 Jahren. Diem fir die Friesdekorationen
zugesprochenen 3@@udiwurden 1654 an seinen Sohn Giuseppe ausgezabhilt.

Wie Baldinucci schrieb, wurde Camasseis LeichnamereiTag nach seinem Tod am 18.
August “con accompagnatura di tutti i professoaceademici del disegno, portato alla
chiesa di Sant’ Agostino [...], e quivi ebbe sepdatti®® Nur sechs Tage spater starb auch,
wie man bereits bei Pascoli erfahrt, seine Frauv&ioa Baratelli, die neben ihm

beigesetzt wurde.

VI) Camassei als Zeichner

Die alteren Biographen berichten UbereinstimmerdsdCamassei sich bereits in jungen
Jahren im Zeichnen Ubte. Eine grof3e Gewichtung eahseine Studien fur Frontispize,
sowie seine Zeichnungen nach den Fresken Raffaglslie bereits von Passeri, Pascoli
und Baldinucci mit lobenden Worten hervorgehobenrdsn: ,nessun giovane in quel
tempo disegnd meglio le cose di Raffaello, masgjoadle della loggia de’ Ghigi, di quello
che egli con matita rossa e nera si fecé."

Die wenigen Zeichnungen, die Camassei heute zugebeh werden kdnnen, bilden wohl
nur einen kleinen Teil seines urspriinglichen Oesivre

Einen grol3en Bestand von Camasseis Zeichnungen imus zweiten Halfte des 17.

2% Russel 1996, S.114.

2% Baldinucci (1681-1728) IV, S.583. Rom, A.V.Ribro dei mortj Sant’ Agostino, 1649, f.39v.
(Sutherland Harris 1970, S.69).

297 Baldinucci (1681-1728), IV, S.579. Vgl. auch Ras§1772), S.168; Pascoli (1730-1736), |, S.38.
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Jahrhunderts Jean Baptiste Boyer, Marchese vonlldgubesessen haben, in dessen
Sammlung nach Presenzinis Aussage 35 Studien Ceammamggezahlt waren, darunter
verschiedene Kompositionen und Akadenfiéh.
Akademie- und Kompositionsstudien lassen sich heatd am haufigsten im Ouevre des
Kinstlers nachweisen. Die letzteren, die durch gieehe Modellierung, diinne Konturen
und vor allem eine sehr detaillierte Ausfuhrungrakeerisiert sind, fertigte Camassei in
schwarzer oder roter Kreide an. Die Federtechrs&tlgich hingegen nur selten im Oeuvre
des Kunstlers erfassen.
Die akkurate Realisierung der Kompositionsstudiemweist ohne Zweifel auf seine
Lehrzeit bei Domenichino, der, wie man bei Bellerfahrt, seinen Vorstudien viel Zeit
widmete. So erzéhlte der Biograph von dessen Fagskten in S. Andrea della Valle, mit
denen der Kinstler einen Monat nach Zahlungsbegouh immer nicht begonnen hatte.
Auf die Frage der erstaunten Auftraggeber, waseandn der Zwischenzeit getan hétte,
habe Domenichino geantwortet: ,lo vi ho operato a®itinuo con la mente, con la quale
dipingo.“**® Wie wichtig Domenichino das Studium der Zeichnemgchtete, tritt auch in
einem Brief hervor, den er an seinen engen Freutt Antiquar Francesco Angeloni
schrieb: ,Non so se sia il Lomazzo che scriva dhdisegno e la materia ed il colore la
forma della pittura; a me pare tutto il contramegntre il disegno da I’ essere, e non vi
niente che abbia forma fuori de’ suoi termini pseché intendo del disegno in quanto é
semplice termine e misura della quantita; ed ir fincolore senza il disegno non ha
sussistenza alcuna®
Die von Domenichino mit der zeichnerischen Vorltereg angestrebte Perfektion des
Kunstwerks- die Suche nach der ,bellezza idealelie in Agucchis und Belloris
Kunsttraktaten zum bestimmenden Argument erhobewleyscheint auch auf Camasseis
Zeichenstil gewirkt zu haben. Wie sich am BeisgetgMartyriums des Heiligen Sebastian
(Kat.A.15) oder dedMartyriums der Heiligen EufemiéKat.A.18) aufzeigen lasst, setzte
sich der Klnstler so intensiv mit der Kompositiars@nander, dass er selbst schon bis ins
Detail ausgefihrte Vorzeichnungen im Endstadiunhresomal variierte.
Hinsichtlich der weichen Modellierung und der Figiitypen mit tiefiegenden dunklen
Augen weisen Camasseis Zeichnungen aber auch eswjeg® zu Sacchi auf, der seine
Lehrzeit ebenfalls bei einem Bolognesen, Francédigani, begann.

2% presenzini 1880, S.100-101.
29 Bellori (1672), S.359.
30 Bellori (1672), S.371-372.
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Vor allem die Akademiestudien lassen stilistisclagalelen zu Sacchi ziehen. Wahrend
die Aktstudien Domenichinos gedanklich bereits @ak grof3ere Komposition hinfhren,
bilden die Akademien Sacchis und Camasseis, audgrusa ihrer sorgfaltigen
Ausfihrung, meistens in sich abgeschlossene StuMéndiesen Zeichnungen stilistisch
eng verwandt, sind die Akademiestudien der Kinster zweiten Halfte des 17.
Jahrhunderts, wie etwa von Maratta, Paolo Naldnd Carlo Cesio, die diese anlasslich
der Wettbewerbe an der Accademia di S. Luca ausfiifft'
1624 wurde Sacchi in der Accademia di S. Luca, atieh Cortona, zunprovveditore
dello studioernannt, das heif3t, dass er einmal wochentlichejenglnstler im Zeichnen
zu unterrichten hatt®? Dass Sacchi aber auch eine private Zeichenschtéehielt, in der
speziell Aktstudien ausgefiihrt wurden, erfahrt rmanéchst bei Bellori: ,La diligenza e I
finimento che dalla giovanezza uso ne’ suoi disegteénne appressi in tutta I'eta sua,
come si puo avvertire dagl’ ignudi delle sue acoaideche sono in tanta stima tratteggiate
e sfumate amorosamente, al qual fine per molti a@enne aperta nella sua casa
I'accadademia del nudo, nella quale non pochi anagromo, li quali poi uscirono maestri
di nome.®*® Zu den Schiillern Sacchis gehérte nach Aussage rRasseh Poussin,
nachdem dessen friherer Lehrer, Domenichino, 168&h rMNeapel abgereist war: ,Si
esercitava Nicolo anche nello studio delle Accadewrtie si costumano I’ inverno in
diverse case, e perche cessO quella del Domenigienda sua partenza da Roma per
Napoli alla quale andava volentieri per la stima &fceva di quel grande huomo, ando a
quella di Andrea Sacchi nella quale si spogliav@aporal Leone il qual fu uno de modelli
migliori per lo spirito che dava all'attitudini Aelquali veniva posto®®*
Einige der friheren Biographen, darunter Pio undziabehaupten, dass auch Camassei
nach der Abreise Domenichinos in die Werkstatt Biactibergetreten s&i> Auch wenn
diese Aussage in der neueren Forschung revidiertlaytso kann man hinsichtlich der
Ubereinstimmenden zeichnerischen Techniken und RKegurentypen durchaus die
Mdglichkeit erwégen, dass Camassei fir eine kiirRereode Zeichenunterricht bei Sacchi
nahm. Dieses muss sich dann aber vor Camasseisokrbsiten im Palazzo Barberini,
maoglicherweise kurz nach seiner ZusammenarbeitSadchi in der Villa Sacchetti in

Castelfusano, ergeben haben.

%91v/gl. dazu Cipriani/ Valeriani 1988, S.163-171.
%92 Merz 1991, S.88.

%93 Bellori (1672), S.555-556.

304 passeri (1772), S.326.

395 pjg (1724), S.14; Lanzi (1809), I, S.362.
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Ein schones Beispiel fur Camasseis Akademien tief@s Blatt mit einem sitzenden, nach
vorn gebeugten bartigen Mann im Teylers Museumaarkém, das sich durch die prazise
Ausfuhrung der Konturen, sowie durch eine nuandehneelLicht- und Schattenbehandlung
des Inkarnats auszeichnet (Kat.B.7). Das Blatt vzinth ersten Mal in der Sammlung
Sebastiano Restas nachgewiesen, einem der bedstetezeichnungssammler in Rom in
der zweiten Halfte des 17. Jahrhund@MsEs ist nicht ausgeschlossen, dass sich die
Zeichnung noch zu Lebzeiten Camasseis in Bellaisi8lung befand, die nach dem Tod
des Kunsttheoretikers in den Bestand Restas (letYfirDass Bellori Camassei als
Zeichner schatzte, geht aus der Vita Carlo Masaktarvor, in der er berichtet, dass
Camassei um 1636 ,in quel tempo uno de’ migliorofBssori a Roma...”, zu einer
Begutachtung einer Zeichnung des damals elfjahrigénstlers herangezogen wurtié.
Diese habe Camassei so Uberzeugt, dass er Margifatd, nach Rom zu kommen, wo er
in den folgenden Jahren in engen freundschaftlietmtakt zu Bellori trat.
Nach Passeris Aussage unterhielt Camassei seitrisleen 30er Jahren selbst eine eigene
Zeichenakademie: ,Nelle stanze, che haveva hautéSdmor D. Taddeo alle quattro
fontane, per suo trattenimento, fu solito di f&cdtademia, che si costuma nel tempo del
Verno da Professori; e concorrendovi gran quatitgiovani studiosi, guadagno molti
seguaci al suo stile di disegnare, il quale haessai grazioso, e di dolce manief&.“
Uber die Namen der Schiiler Camasseis erfahrt nrayeben zuerst etwas bei Pascoli und
Baldinucci. Letzterer erzahlt in diesem Zusammegheine Episode, in der zehn Schiler
Camasseis ihrem Meister eine Zeichnung vorgelegemaworaufhin er “...senza gran
cose dire, piu che dar loro d’insolenti, malcresatiricconi, tutti gli caccio di sua scuola,
nella quale restarono solo Giov. Grisostomo Ciataber da Terni, Monsu Francese, e
Giovanni Carboni da Tolentino”3!° Giovanni Battista Carboni, der wie Baldinucci
behauptet, nicht aus Tolentino, sondern aus Saeri@evin den Marken stammte, war seit
1666 Mitglied der Accademia di San Luca. Die versdanen ihm zugeschriebenen
Altarbilder in Rom machen ihn zum bedeutendsten dexi aufgezéhlten Schiler

Camasseis, da von den anderen beiden heute niet&s ekannt ist!

%% Neben den Namen Andrea Camassei liest man: ,stellDomenichino al Nudo diferente dall’ istoria.“.
Wie man bei Meijer lesen kann, lassen sich dieseldr biographischen Notizen haufig auf Restas
Zeichnungen finden. Vgl. dazu Meijer 1985, S.732®,. Zu der Sammlung Restas und seiner Auflésung
vgl. Warwick 2000, speziell S.52-53.

%" Rom 2000 (S. Prosperi Valenti Rodino), S.524.

%8 Bellori (1672), S.575.

399 passeri (1772), S.170.

310 Baldinucci (1681-1728), IV, S.584.

311 Bei dem Monsu Franzese kénnte es sich um Bagitindesce handeln. V@KL (K. Sagner)VII, 1993,
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Giacinto Camassei, der Neffe Andreas, wird von ftéheren Biographen lediglich von
Pascoli erwahnt, ohne dass er ihn aber explizitealen seiner Schiiler bezeichtiét.
Dabei erhielt dieser zweifelslos die erste zeicissghe Praxis bei seinem Onkel. Als
Beispiel lasst sich ein Blatt mit der Darstellungr Auffindung von Romulus und Remus
nennen, mit dem Giacinto Camassei 1663 den ersters Peim Wettbewerb der
Accademia di S. Luca erhielt, und das hinsichtlisbiner weichen, sorgféaltigen
Modellierung und den Figurentypen mit den grof3eauben Augen deutlich im Einklang
mit Camasseis Kompositionsstudien stéfiDie enge Beziehung zu seinem Onkel fiihrte
dazu, dass Giacinto Camassei 1678 von Francesdefarmit einem Deckenfresko im
Nordfligel des Familienpalastes, dem ehemaligen Weteich Taddeo Barberinis,
beauftragt wurde. In dem an CamassBmrnass angrenzenden Raum lie3 Kardinal
Francesco Barberini Marzians Frediterkules am Scheidewedarch Giacinto Camasseis
DarstellungUlyss und die Sirenearsetzen, die ebenfalls einen stilistischen Hisvaaif

seine frilhe Lehrzeit bei seinem Onkel lieféft.

VII) Camassei und Bellori

Wie Bellori in dem Vorwort seiner 1672 publiziert®fite de’ pittori scultori et architetti
modernischrieb, wollte er nur die Biographien der Kunstbehandeln, die nach seiner
Ansicht ,servino a’ posteri d’ incitamento al beaperare.” Grundvoraussetzung daftr,
war fur Bellori die Imitation und die perfekte Deebung der Natur, die er zum
grundlegenden Konzept seinelea die er 1664 zum ersten Mal in der Accademia di S.
Luca vortrug, bestimmte: ,Cosi l'idea costituisdeperfetto della bellezza naturale, ed
unisce il vero al verosimile delle cose sottop@diftecchio, sempre aspirando all’ottimo ed
al maraviglioso, onde non solo emula, ma superifassi alla natura..*** Die
Grundvoraussetzung fiur dieses Konzept bildete daditBn der Natur und der Werke
Raffaels und der Antike, die der Kinstler nichtfaalm imitieren, sondern durch eigene
.invenzione* und ,grazia® und durch die Anwendungnv ,colore* und ,affetti* zur

absoluten Perfektion bringen sollte.

S.362. Uber diesen sowie iiber Giovanni Grisost@mmberlano AKL, XIX, 1998, S.129) ist heute so gut
wie nichts mehr bekannt. Zu Carboni vBKL (G. Wiedmann), XVI, 1997, S.336.

12 pascoli (1730-1731), |, S.44.

313 Ciprani/Valeriani, S.17-18, Abb. 1.

¥4 Montagu 1971, S.366-371; Scott 1991, S.119, 18, 73.

315 Bellori (1672), S.14-15.
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Die zwodlf Kinstler, die Bellori in seineWite vorstellte, waren die Maler Agostino und
Annibale Carracci, Anton van Dyck, Federico Barp€&iovanni Lanfranco, Caravaggio,
Poussin und Rubens, sowie die Bildhauer AlessaAtlyardi und Francesco Fiammingo
und der Architekt Domenico Fontana. Zu den widdtdg Kinstlern proklamierte er dabei
Annibale Carracci und Poussin, da sie die Kunstdeéf nach seiner Ansicht als einzige
zur absoluten Perfektion fuhrten. Fur eine weitusgabe der Viten, die aber zu seinen
Lebzeiten nicht mehr publiziert wurde, plante Belldie Biographien von Ludovico und
Antonio Carracci, Francesco Albani, Guido Reni, @i, Andrea Sacchi und Carlo
Maratta®'®
Camassei widmete Bellori zwar keine eigene Biogepaber dennoch ist die Tatsache,
dass er ihn in der ersten Augabe im Anschluss anddachinos Vita vorstellte, von grol3er
Relevanz: ,Andrea Camassei da Bevagna sua patniaséeri a Roma, & eruditosi ne gI’
insegnamenti di Domenico, sorse fra i primi gioyche dassero speranza di riuscire nella
pittura.’
Camassei ist der jungste in den Viten von 1672 estajlte Kinstler, und neben Antonio
Barbalonga, der ebenfalls in der Vita Domenichigesannt wird, und Francois Perrier
(Schuler Lanfrancos) der einzige, den Bellori neblen genannten Protagonisten noch
erwéhnenswert fand. Die Tatsache, dass Belloriclglaedrei Schiler Domenichinos
aufzahlte, allen voran dabei naturlich Poussin,ebgiz den engen Kontakt zu dem
bolognesischen Kiinstler, dessen Vita Bellori zwesch650 und 1660 als erste beendete.
Belloris Bekanntschaft mit Domenichino, von demnach Aussagen Sebastiano Restas
Anfang der 30er Jahre auch fur kurze Zeit im Zegchanterrichtet wurde, entstand durch
den engen Kontakt zu dem Antiquar und Kunstsamfatancesco Angeloni, den beide
regelmaRig frequentierté® Durch Domenichino lernte Bellori auch Giovan Bsti
Agucchi kennen, dessen theoretische Schriften dggedde Impulse fir seinklea
lieferten.
Am ausfuhrlichsten ging Bellori in der kurzen Vitzamasseis auf das heute nicht mehr
erhaltene Deckenfresko véxmor und Psychan Palazzo Bentivoglio ein. Daraufhin folgt
nur noch eine knappe Auflistung der Hauptwerke mmR im Palazzo Barberini (der

Auftrag fur dieSala Grandewird nicht erwahnt), in S. Maria della Conceziog, Peter

%1% Die Manuskripte der Viten Renis, Sacchis und Magaivurden 1942 zum ersten Mal von Michelangelo
Piacentini verd6ffentlicht und daraufhin zusammenaehn anderen zwolf Viten bei Evelina Borea. Vgl. i
der Bibliographie: Bellori (1672).

317 Bellori (1672), S.372.

318 Spear 1982, S.105.
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und im Lateransbaptisterium, auf3erdem ,altri quad®ioma, e fuori che lo rendono degno
del nome di ottimo pittore.” Die Aufzéhlung nur wger Werke legt die Vermutung nahe,
dass Bellori keinen Uberblick tiber das gesamte @udes Kiinstlers besal? oder, dass er
nur die Werke auflistete, die seines Erachtensviert des Kinstlers manifestierten.

Den grofl3ten Eindruck muf3 auf ihn, wie man der léangd&eschreibung entnehmen kann,
das Deckenfresko im Palazzo Bentivoglio ausgeubemadas sich, wie man Passeris
Worten entnehmen kann, eng an Raffa@istterversammlungn der Villa Farnesina
angelehnt haben muf3: ,,Col maggiore studio, cheti@gotdipinse Andrea quel finto Cielo
delle antiche Deita de’ Gentili, et havendo halifgensiero alle Loggie de’ Ghigi, icontro
assai il gusto di quel Marchese3'*

Das intensive Studium Raffaels, das Camasssei Aaskagen der alteren Biographen
wahrend seiner Lehrzeit bei Domenichino betrielifessich dann, wie in den vorherigen
Kapiteln erortert wurde, auch auf die EntstehungRernassim Palazzo Barberini, sowie
die Fresken im Lateransbaptisterium auswirken.

Wichtiger noch als die Antikennachahmung erach®édori fur einen Kinstler das
Studium Raffaels, wie er zusatzlich zidea noch einmal in der 1695 publizierten
Descrizione delle imagine dipinte da Raffaelle dito zum Ausdruck brachte: ,rarissimi
sono i buoni pittori che ottenghino alcune pamnieenti non dico di quella ultima
perfezzione che pill in Raffaelle s'ammird>Sicherlich war der enge stilistische Bezug
Camasseis zu Raffael, neben der Tatsache, dasshéle6Domenichinos war, einer der
elementaren Grinde daflr, dass Bellori seine Erw@dpin den Viten erachtenswert fand.
AuBerdem wird Camassei fur ihn deshalb von Bedeugawesen sein, da er, wie bereits
erwahnt, das Talent des jungen aus den Marken staden Maratta entdeckte, mit dem
er spater eng befreundet sein sollte: ,SodisfeadoCell’ uno, e l'altro modo per quanto
gli fu possibile, e riusci in giustezza e diligentano che il fratello communicando il fatto
con Andrea Camassei in quel tempo uno de’ miglidrofessori a Roma, Andrea
approvando il disegno, e Iinclinazione, consiglibe Carlo venisse a Rom&*1636 im
jungen Alter von 11 Jahren kam Maratti auf CamasRaitschlag nach Rom und ,,...quasi
dal primo ingresso di Carlo nella scuola di Andgzecchi, aveva [Bellori] osservato la sua

buona indole, €'l progresso grande da riuscireangititura, onde lo giudico il megliore a

319 passeri (1772), S.169.
320 Bellori (1672), S.6; Bellori 1695, S.93-100.
%21 Bellori 1731, S.150.
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quell’ impiego, e ne segui fra di loro un virtuosgame d’amicizia®? Nach Belloris
Aussage war es dann der Stiefbruder Marattas, Bemdrancioni, der den jungen
Kinstler in die Werkstatt Sacchis einfuhrte.

Die Tatsache, dass Camassei zu Beginn der 40ee Jarzwei der wichtigsten
Buchpublikationen des 17. Jahrhunderts, Aedes Barberinae ad Quirinale(at.C.8)
und denDocumenti d’amorgKat.C.5) beteiligt war, wird fir Belloris Beurteilung des
Klnstlers von grol3er Bedeutung gewesen sein. Bessirmkeindruckt haben missen ihn
im ersten Buch die grof3formatigen Stichreproduldio@ornelis Bloemaerts und Camillo
Cungis’ nach Camasseis, Sacchis und Cortonas Fr@skPalazzo Barberini, die zu einer
Verbreitung der Kenntnis dieser Werke beitrugen.

Die Documenti d’amorevurden zu den schénsten Biichern des 17. Jahrhsnpeahlt?
Wie in Kapitel IV.3. dargelegt wurde, arbeitete Gessei an den lllustrationen dieses
Werkes unter anderem mit Camillo Massimo und Pousssammen, Kinstler, die eng mit
Bellori befreundet waren. Da Massimo, der im 1l/rldandert eine der bedeutendsten
Antikensammlungen in Rom besal3, wie schon erwdhuth Uber eine Zeichnung
Camasseis verfugte, ist anzunehmen, dass die beidgniber ihre Zusammenarbeit an
denDocumenti d’ Amor&inaus in Kontakt standen.

Mit Bellori trafen Massimo und Poussin regelmaliy Hause des Antiquars Francesco
Angeloni zusammen, wo sich Kunstler und Literateie, auch Errat, Dufesnoy und Canini
trafen3%*

Aus dem Notizbuch des englischen Reisenden RicBsrdonds, der wahrend seines
romischen Aufenthaltes eine Liste von Gemalden Museo Angeloni® erstellte, kann
man entnehmen, dass Angeloni auch ein Gemalde Garmdsesal’, dessen Sujet aber
nicht beschrieben wirtf> Auch wenn Camassei nachweislich nicht dem kuliemekreis
Angelonis angehorte, so ist es dennoch méglichs daismit ihm tGber Massimo und
Poussin bekannt war.

Belloris und Camasseis gemeinsame Beziehungen moeBiohino, Maratta, Massimo,
Poussin und vielleicht auch Angeloni, machen eflaarhinaus wahrscheinlich, dass auch
sie sich personlich kannten.

Der um 1599 geborene Sacchi lebte etwa zwolf Jemger als Camassei. Wie die Vita

%22 Bellori 1731, S.156.

23 salierno 1984, S.36.

324 gpezzaferro 1994, S.246-250.

325 Das Notizbuch befindet sich in London, British taby (Ms. Egerton 1635, fol. 50v-55v). Zu der
Transkription der Gemaldeliste vgl. Spezzaferrol ®253-255. (Zu Camassei S.255).
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Sacchis, die Bellori flr die zweite Ausgabe déite vorsah, manifestiert, war der
Kunsttheoretiker sehr gut Uber das Oeuvre des Kiasnhformiert. So nannte er neben
samtlichen Werken in Rom auch Altarbilder in Umhbriend aul3erhalb Italiens. Dass ihn
und Sacchi eine freundschaftliche Beziehung verparahifestiert Sacchis Grab-Epitaph

in S. Giovanni in Laterano, dessen lateinischeHriftoson Bellori verfasst wurdé?®

VIII) Schlusswort

Von 1625 bis zu seinem Tod im Jahr 1649 lebte Caenadine gréRere Unterbrechungen
in Rom. Vor allem seit 1630, als der Kunstler vam dBarberini kontinuierlich mit neuen
Auftrage bedacht wurde, sollte er nur noch zur Absing kleinerer Werke in seine
Heimatstadt Bevagna zuriickkehren.

Die konstante Zusammenarbeit mit Kunstlern erstanggs, die sich, um nur einige zu
wiederholen, an bedeutenden Orten, wie dem Pal&adberini, S. Maria della
Concezione, St. Peter, S. Andrea della Valle unch deteransbaptisterium ereignete,
waren fur Camasseis kinstlerische Entfaltung vodmentaler Bedeutung.

Der Kunstler blickte aufmerksam auf die ihn umgelsn Stiltendenzen. Je nach Sujet
griff er in eklektizistischer Weise vorwiegend aBfldelemente derjenigen Kiinstler
zurtick, mit denen er am gleichen Ort zusammen@ateeiDomenichino, Cortona und
Sacchi sowie auch Poussin, Bernini und Lanfrancahitheinlich aufgrund der Tatsache,
dass Camassei ein Schiuler Domenichinos war, wuskebnie eine Verbindung seiner
Werke zur Malerei Lanfrancos hergestellt, die sibkr deutlich auf den Altarbildern, aber
auch auf den Gemalden fur den Buen Retiro in Madkdt.A.22, 23) abzeichnet.
Unbeachtet blieb bisher auch die Tatsache, dasa&snin zwei der wichtigsten Kirchen
in Rom, in St. Peter (Kat.A.16) und in S. Andredlad®¥alle (Kat.A.28), seine Arbeiten
direkt gegenuber von Lanfrancos Werken ausfuhnte. Altarbilder hingen dartber hinaus
seit den 30er Jahren auch in S. Maria della ConneziKat.A.13) und in S. Lucia in Selci
(Kat.A.25, 26) zusammen.

Auch wenn Camassei sich immer wieder an Kompostobarocker Vorbilder, so auch
Cortonas, anlehnte, so tritt doch im Verlauf derer3dahre seine ,klassizistische®
Grundhaltung evident in den Vordergrund. Basieramiddem Studium Domenichinos und

Raffaels wandte er sich bald zunehmend der Formacisp Poussins zu, den er spatestens

326 7ur Beziehung zwischen Bellori und Sacchi vgl. RaBOO (A. Sutherland Harris), |, S.442-444.
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seit seiner Mitarbeit an dédocumenti d’'amor@auch personlich gekannt haben wird.
Die Tatsache, dass Camassei von Giulio Rospighetien Pierre Lemaire und Pierre
Mignard in den 40er Jahren fur ein Altarbild in tBia vorgeschlagen wurde, ist
kennzeichnend fiir seine stilistische Einordnéfig.
Mit Ausnahme der Beweinung Christi (Kat.A.13) lassen Camasseis kirchliche
Auftragswerke kaum eine personliche Auseinandeuwsgtznit dem Bildsujet erkennen.
Bedingt sicherlich auch durch die Vorgabe der aliseerenden Themen, die sich immer
wieder auf Visions- oder Martyriumsdarstellungem&entrierten, griff der Kinstler haufig
auf schon bekannte Kompositionsschemata zurlckseRager sich von den alteren
Biographen am kritischsten zu Camassei aul3erteiebcdem Kinstler zwar eine gute
Auswahl der Bildkomponenten zu, bemadangelte abeiclyteitig deren personliche
Umsetzung: ,e se nelle opere fosse stato piu rtsermt risoluto (perche non era privo del
gusto buono nella elezione), haveria con molto aggib riportato maggior lode; ma
riusciva alquanto debole e fredd8®
Die Tatsache, dass Camassei sich je nach Bildsiget jeweiligen Geschmack des
Auftraggebers anpassen konnte, wird fir seinen tleéiischen Erfolg grundlegend
gewesen sein. Dass seine Altarbilder dem Geist&éierund vor allem dem Geschmack
der Barberini Familie entsprachen, beweisen dieetsamen Orte, an denen Camassei
arbeitete. Wie anhand des Altarbildes in S. Sedast(Kat.A.15) ertrtert wurde, war es
wahrscheinlich gerade die schlichte Bildkonzeptimm Camasseis Altarbildern, die sich
nicht weit von Renis und Lanfrancos religiosen Gleied entfernte, die mit den
Vorstellungen Urbans VIII. sowie den kirchlichend®@n, fur die das Altarbild im Sinne
der gegenreformatorischen Richtlinien als Vermit#evischen dem Glaubigen und der
Kirche zu agieren hatte, korrespondiert haben. Tatsache, dass Reni und Lanfranco
ursprunglich die erste Wahl des Papstes darstebegriindet das Interesse an Camassei.
Wahrend Sacchi, mit dem Camassei zu Beginn und ngdgede seiner Karriere
zusammenarbeitete, hauptsachlich auf religiose thigilden spezialisiert war, fertigte
Camassei seit der 2. Halfte der 30er Jahre auchelet Bilder profanen Sujets aus.
Auf diesen Gemalden, denen wahrscheinlich kaumedmidrte Richtlinien vorgegeben
waren wie den Altarbildern, konnte Camassei siclitaus selbstandiger entfalten. Auch
wenn er dabei wiederholt auf die gleichen Motivetzkgriff, die er vorrangig von

Cortona, Poussin, Domenichino und Tizian tUbernadorhrachte er auf ihnen zunehmend

327vgl. S.38.
328 passeri (1772), S.170.
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seine personliche Formensprache zum Ausdruck, diat reuletzt auch durch die
Anwendung eines kraftigen Kolorites charakterisieitd. Das Antikenstudium, das
Klnstler wie Poussin und Lemaire zur GrundlagerilBgdkompositionen bestimmten,
war fur Camassei jedoch nicht von primarer Bedegituidwar verarbeitete er, vor allem
auf seinen Galeriebildern, antikische Motive, dadiernahm er diese, wie die Beispiele
gezeigt haben, eher von zeitgendssischen Bildkortngosn.

Der ,klassizistische* Charakter seiner Bilder erkldlie Présenz seiner Werke in
Sammlungen wie denjenigen von Giulio RospigliosiarGMaria Roscioli, Francesco
Angeloni und Camillo Massimi.

Eine grof3e Bedeutung ist den zeichnerischen Stitdgen beizumessen, mit denen
Camassei sich laut Pascoli bereits seit seinen efriillahren beschaftigte.
Kompositionen, wie das von Luigi Valesio gestoch&hesenblatt des Ghiberti Borromeo
(Kat.C.1) oder die Zeichnung in der Eremitage (B4t4), die moglicherweise einem Stich
Valerien Regnards als Vorlage diente, manifestiehenFahigkeit Camasseis, komplexe
thematische Vorlagen auf kreative Weise zu vergebei

Dass Camassei als Zeichner eine vorrangige Roiétespbekunden nicht nur die vielen
nach seinen Vorlagen angefertigten Stiche, sondmunh die Worte der alteren
Vitenschreiber, die uUbereinstimmend sein zeiclscbgas Talent, sein von Pascoli so
bezeichnetes ,genio particolare* hervorheB&n.

Nach Passeris Aussagen wurde das Leben des KurstielEnde vermehrt durch
feindschaftliche Beziehungen erschwert ,,...le quadi mon cessarono (essendo sempre le
piul fiere quelle, che nascono tra parenti) il rikre ad una inquietissima vita>** Dass
Camassei wahrscheinlich von einer gewissen Meldiechegleitet wurde, erfahrt man bei
Pascoli und Baldinucci, von denen der letzterewa folgt beschrieb: ,Fu il Camassei d’
alta statura, magro di persona, di carni ulivastie,pelo nero, occhi piccoli, di
temperamento malinconico anzi che no, fisso nei paasieri; ma in quelli, che all’ arte
appartenevano, stava si fermo che fino nell andemenminando a diporto, vi so
profondeva; e qualunque ben concetto partorivadafantasia, non avendo pronto la carta,
disegnava per le murd*

Camasseis Name ist, wie der Cortonas und Sacchehdingbar mit den Barberini
verbunden. Anders als diese beiden Kunstler, dah awoch unter den nachsten beiden

329 pascoli (1730-1736), 1, S.38.

330 pascoli (1730-1736), 1, S.38.

1 passeri (1772), S.173.

332 Baldinucci (1681-1728), 1V, S.583.
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Pontifikaten weiterwirkten, verstarb Camassei 1649 jungen Alter von 47 Jahren, nur
kurze Zeit nach Urban VIII. und Taddeo Barberini.
Hatte Camassei, wie urspriinglich geplant, Anfang3@er Jahre anstelle von Cortona das
grof3e Deckenfresko in d&ala Grandem Palazzo Barberirausgefiihrt, dann hatte seine
Karriere sicherlich noch einen ganz anderen Wegesichlagen.
Wahrend sich der Verlust des Auftrags fur das grioBekenfresko im Palazzo Barberini
sicherlich auf das Einwirken Francesco Barberimidiekfiihren lasst, so scheint unklar,
warum Camassei die Ernennung zprimcipe der Accademia di S. Luca, ein Amt, das in
der Folge ebenfalls an Cortona uberging, ablehbie. Tatsache, dass der Kinstler zu
dieser Zeit bereits in seine Aufgaben als KustoeleSixtinischen Kapelle und als Konsul
von Bevagna eingespannt war, kann als mdgliche éutiw Betracht gezogen werden.
Cortona starb 20 Jahre nach Camassei. Hatte detisomd Kinstler noch langer gelebt,
dann ware ihm sicherlich eine noch weitaus gréRResonanz zuteil geworden.
Bezeichnend dafur ist die Aussage Belloris, der &s®i zu den ,primi giovani“ zahlte,
,che dassero speranza nella pittutd.“Nach Belloris Ansicht, ware Camassei also
verstorben, bevor sich seine vielversprechende tkiiisehe Personlichkeit entfalten
konnte.
1675, drei Jahre nach Belloris Vertffentlichung ®@e de’ pittori scultori ed architetti
moderniwurde Joachim vo®andrartsTeutsche Academie der Bau-, Bild- und Mahlerey-
Kilnste publiziert, in der Camassei exemplarisch nur miem Satz erwahnt wird:
»Ingleichen war allda zu selben Zeit der sehr wdkteigende [Andreas] Camase, welcher
in dergleichen wie Corton und Sachy sich beflissdx@r gar zu frie in erster Blihte seiner
Jahren Todes verblichef®*

333 Bellori (1672), S.372.
334 peltzer 1925, S.288.



