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Einleitung zum Katalog

Im ersten Teil des Katalogs (Kat.A) sind in chragi$cher Reihenfolge die autographen,
noch erhaltenen Werke Camasseis vorgestellt. Zeraden, die als vorbereitende Studien
fur die einzelnen Werke identifiziert werden konmteverden gemeinsam mit diesen im
ersten Abschnitt erortert.

AuBBerdem werden in diesem Teil die verloren gegaegeFresken und Gemaélde
behandelt, die noch anhand von Quellen (Stadtguidésmhlungsdokumente) und
Zeichnungen/ Stichemhodellinachgewiesen sind.

Im Katalog 1l (Kat.B) sind, alphabetisch nach Musegeordnet, die eigenhandigen
Zeichnungen Camasseis aufgelistet, die mit keinesgefihrten Fresko oder Gemalde in
Verbindung gebracht werden konnten.

Der Katalog Il (Kat.C) behandelt die Stiche, dech zeichnerischen Vorlagen Camasseis
ausgefuhrt wurden. Zeichnungen des Kiinstlers,ldi€@bereitung fur die Stiche dienten,
werden mit diesen zusammen diskutiert.

Die Gemalde und Fresken, die im Katalog 1V (Katddfgelistet sind, konnten nicht mit
Sicherheit Camassei zugeschrieben werden. Grunidr dstf zum einen, dass mir die
Werke, die in anderen Quellen genannt werden, mnuchdeine Schwarz-Weil3-Kopie
bekannt waren. Zum anderen, erschwerten teilwgideese Ubermalungen ein kritisches
Urteil.

Der Katalog V (Kat.E) listet diejenigen Werke adfg meiner Ansicht nach aus dem
Katalog des Kunstlers ausgeschieden werden muBsenVielzahl der Abschreibungen
erklart sich aus der bisher unkritischen AnalyseWerke, die zuletzt bei Nessi zu einer
Lverdoppelung® von Camasseis Oeuvre gefihrt hat.

In Katalog VI (Kat.F) werden in anndhernd chronaofer Reihenfolge die verlorenen
Werke genannt, die nur noch anhand von biograpérsdQuellen, Stadtguiden oder
Zahlungsdokumenten nachzuweisen sind und zu ddrenkaine vorbereitenden Studien
mehr existieren wie in Katalog I.

Im letzten Abschnitt (Katalog VII) werden hingegeéammlungsinventare aus dem 17. und
18. Jahrhundert genannt, in denen Camasseis Waftaiehen. Im Anhang dieser Liste
(Inv.11) steht auch das Inventar Andrea Camass#as npach seinem Tod, am 24. August
1649, erstellt wurde, und dessen Werke sich sicherdum Grof3teil dem Kunstler selbst

zuschreiben lassen.
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A) Eigenhéndige Werke

A.l1.) Heiliger Josef

A.1.1)Heiliger Antonius von Padua

Bevagna, Pinacoteca Comunale

Ol auf Tafel, jeweils 160,5 x 63 cm (Abb. 1 und)1.

ProvenienzBevagna, S. Domenico

Die beiden Tafelbilder befanden sich urspringliclleér Kirche S. Domenico in Bevagna,
wo sie sicherlich als Pendants konzipiert waren.n Mier friheren Kunstliteratur
unbeachtet, wurde 1959 von Pietrangeli lediglick @afelbild mit demHeiligen Josef,
das er einem anonymen Kinstler aus dem 16. Jahehumndschrieb, in der Pinacoteca
Comunale erwahnt. 1999, vier Jahre nach ihrer Restang, wurden beide Tafelbilder
dann von Mancini unter dem Namen Camasseis putilizie

Der schlichte Bildaufbau sowie die einfachen, ngamz dem Geist der umbrischen
Frihrenaissance verbundenen Figurentypen, die Gaisasfrihe Lehrzeit bei
Ascensidonio Spacca bekunden, lassen beide Tlidislbin die friilhen Jahre datieren,
wahrscheinlich sogar noch vor seine Abreise nacm Rm Jahr 1626. Als typische
Merkmale des Kiinstlers treten aber bereits dieezausfihrung der Hande, die weiche
Modellierung, sowie die Physiognomien mit den groff@aunen Augen hervor. Die
stoffliche Gewandbehandlung ist noch etwas schwgrfand lasst sich am ehesten mit
den Draperien der Fresken in der Cappella Spetiaom von Bevagna vergleichen.

Bibliographie Pietrangeli 1959, S.36; Mancini 1999, S.37-38s8&005, S.80.
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A.2) Maria mit den Heiligen Katharina von Siena und Malagdalena und dem Bildnis
des Heiligen Dominikus

Bevagna, S. Domenico

Ol auf Leinwand, 232 x 168 cm (Abb.2)

Die Darstellung bezieht sich auf ein Ereignis, siab einer Legende zufolge im Jahr 1530
in Soriano nel Cimino begab: Maria sei demnach &@glBitung der Heiligen Katharina
von Siena und Maria Magdalena einem Domenikanerménechienen und habe ihm das
Bildnis des Heiligen Dominikus gezeigt, der daraufivie durch ein Wunder zum Leben
erwachte.

Um einen goldenen Rahmen, der das Bildnis desdéeilDominikus einfasst, gruppieren
sich drei weibliche Figuren: Maria, Maria Magdalenad die Heilige Katharina von
Siena. Die Autoren ddRicerche in Umbria Zvahmen die Darstellung der drei weiblichen
Heiligen in das Oeuvre Camasseis auf, schriebeBiidisis des Heiligen Dominikus aber
dem um einige Jahre alteren Kiunstler Giovan Bat®stcetti zu.

Die zarten, langlichen Proportionen, die vor alldien Gestalt der Maria und der Katharina
von Siena charakterisieren, erinnern noch an drenéosprache der romisch-umbrischen
Spatmanieristen wie Antonio Circignani, Cristofo®oncalli oder Cesare Sermei-
Kinstler, die zu Beginn des 17. Jahrhunderts anAdegestaltung von S. Maria degli
Angeli in Assisi beteiligt waren. Ebenso lassenhsiParallelen zu Camasseis
Heiligendarstellungen in der Cappella Spetia im Doon Bevagna (Kat.A.5.11)

konstatieren, die zeitlich wahrscheinlich kurz déyam 1627 angesetzt werden mussen.

Bibliographie Ricerche in Umbria 21980, S.420, Nr.331; Lanarai 1997, S.60; Nessi
2005, S.77.
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A.3) Die Heiligen Bonaventura, Bernhard von Siena uodwig von Toulouse
Raspecchiano (Spello), S. Catarina
Ol auf Leinwand, 246 x 170 cm (Abb.3)

Das Gemalde, fur das wie auch im Fall der anderéhwerke Camasseis in Umbrien,
keine Dokumente Uberliefert sind, wurde zum er8f@hvon den Autoren deRicerche in
Umbria 2 publiziert, die es aus stilistischen Grinden kaeekeise der Hand Camasseis
zuwiesen.

Die Kirche, deren Fundamente auf das 14. Jahrhurmetickgehen, wurde im 18.
Jahrhundert im Inneren tiefgreifend restauriert.n\Mier im Seicento unternommenen
Ausstattung der Kirche zeugen heute nur noch diarilder derimmaculata mit
Heiligen von Noél Quillerier sowie das Gemadalde Camasseis D@27 datierte und
signierte Gemalde Quilleriers kénnte Anhalt dafébgn, Camasseis Werk in das gleiche
Jahr zu datieren. Jedenfalls spricht der perugmédkarakter des Bildaufbaus und des
Figurenarrangements explizit fir eine Datierung die Mitte der 20er Jahre. Die
Physiognomien der Heiligen erinnern noch an dégiligen Antonius von Padua
(Kat.A.1) und derHeiligen Josef(Kat.A.1.1) in Bevagna, wahrend die Ausflihrung der
Cherubine auf das Altarbild in S. Domenico (Kat.Av2rweisen.

Neben einem grol3en Kreuz, das den Mittelpunkt diéde® markiert und Uber dem
deutlich sichtbar das Symbol der Franziskaner h&ittp sind drei bedeutende Vertreter
des Ordens gruppiert: der Heilige Bernhard von &ikemet vor dem Kreuz, das er mit
beiden Armen umgreift, wahrend er seine bischddlibhitra vor sich abgelegt hat. Neben
dieser liegt eine Krone, Attribut des Heiligen Lugwon Toulouse, der mit einem
Lilienzweig am rechten Bildrand steht. Ihm gegenilbefindet sich der Heilige
Bonaventura, der durch den vor sich liegenden Katgdhut gekennzeichnet ist. Weniger
plausibel erscheint hingegen das Kirchenmodell edas seiner rechten Hand halt.

Hinter den drei Heiligen o6ffnet sich der Blick aukinen nuancenreichen
Landschaftshintergrund, der bereits an einen erskantakt mit der Malerei

Domenichinos denken lasst.

Bibliographie Ricerche in Umbria2, 1980, S.476, Nr.742; Spoleto 1989 (L. Barroero),
S.222-224; Nessi 2005, S.96-97.
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A.4) Szenen aus dem Leben des Heiligen Filippo®Reri

Bevagna, S.Margherita, 1. rechte Seitenkapelle,d¥achts

A.4.1) Almosen fur einen Armen, der sich daraufhin in eikegel verwandelt
A.4.2) Ein Engel rettet den in ein Loch gefallenen Heltige

A.4.3) Rettung eines Glaubigen aus dem Fluss

A.4.4) Das Treffen mit Carlo Borromeo

A.4.5) Hilfe fir den sterbenden Pius IV.

A.4.6) Heiliger Filippo Neri in Ekstase

Ol auf Leinwand, jeweils 85 x 92 cm

A.4.7)Vision des Heiligen Filippo Neri
Bevagna, S.Margherita, 1. rechte Seitenkapellglaret Altar
Ol auf Leinwand, 192 x 119 cm (Abb.4)

Die sechs kleinen Bilder wurden zum ersten Mal #ascoli erwahnt, dessen Vita unter
den friheren Biographien des Kunstlers die auf&eichste Quelle in Bezug auf
Camasseis Arbeiten in Umbrien liefert.

Pascolis Zuschreibung der sechs kleinen GemaldeCamassei ist insofern von
Bedeutung, als die haufig Ubermalte Farbschicht elezelnen Szenen eine genaue
Anlayse heute substanziell erschwert.

Die sechs kleinen Szenen sind zusammen miVgon des Heiligen Filippo Nerbei der
es sich um eine Kopie nach Renis Altarbild in S.rilan Vallicella in Rom handelt,
wahrscheinlich 1627 entstanden, da die Kirche @selin Jahr eine Reliquie des Heiligen
erhielt. In kompositorischer Hinsicht lehnen sicie @inzelnen Darstellungen an Luca
Ciamberlanos Stichserie mit Szenen aus dem LebsnHedigen Filippo Neri an, die
zwischen 1609 und 1614 nach Entwirfen Renis emstarsind und damals grol3e
Verbreitung inner- und auBerhalb des Ordens faftfelfCamassei Ubernahm die
Eingliederung der Figuren in eine Architekturkudisswobei er die mittelalterlichen
Héauser aber durch antike Bauwerke ersetzte unce digsichsam in eine Landschaft
einfigte. Da die Gemalde Camasseis wahrscheinkd seinem ersten Romaufenthalt
entstanden sind, kbnnte er sich auch an dem zwisth@6 und 1599 entstandenen Zyklus

335 Die sechs kleinen Bilder lassen sich aufgrundierkelheit in der Kapelle nur sehr schwer
fotografieren, weshalb nur das Altarbild (Kat.AYabgebildet werden konnte.
33%vgl. dazu: Melasecchi/Pepper 1998, S.596-603.
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Cristoforo Roncallis in S. Maria in Vallicella onigert haben, zu dem sich, wie die Szene
der Rettung eines Armen aus dem Fludesmonstriert, ebenfalls kompositorische

Analogien aufzeigen lassen.

Bibliographie: Pascoli (1730-1736), |, S.42; Presenzini 1880, $1190; Pietrangeli 1959,
S.28; Sutherland Harris 1970, S.51; Vasco 1974);Rierche in Umbri&, 1980, S.422,
Nr.351; Villa 1992, S.106, Anm.21; Nessi 2005, S.78

A.5 Fresken der Cappella del Carmiriée

Bevagna, S. Michele

5.1) Anbetung der HirteifWand rechts)

5.2) Landschaftsdarstellund.3) Heilige Cacilie(Abb.5);5.4) Heilige Franziska Romana
(Wand rechts, Bogenfeld, Abb.6)

5.5)Geburt Christi(Wand links);

5.6) Landschaftsdarstellung5.7) Heilige Lucig 5.8) Heilige Eufrasia(Wand links,
Bogenfeld)

5.9) Vier EvangelisteliKuppelpendentifs)

5.10)Die Heiligen Elias, Eliseo, Albe(seitlich des Hauptaltars auf einzelnen Feldern)
5.11)Die Heiligen Theresa von Avil@bb.7), Chiara von Montefalco, Maria Magdalena,
Katharina von Alexandrien, Katharina von Siena,idy[?), Dominikus, Franziskus von

Assisi, Petrus, Paulusuf den Lisenen der Seitenwande auf einzelnerefgld

Die kurz nach 1463 von der Familie Spetia in S.hdle errichtete Familienkapelle wurde

im 17. Jahrhundert mit dem Erbe Giulia Pucciatttey Gemahlin Emporio Spetias,

vollstandig erneuert. Eine auf der linken Seitendvangebrachte Datumsinschrift, die das
Jahr 1625 nennt, hat in der Forschung zu untemdiothen Deutungen gefuhrt, die dieses
Jahr mit der Vollendung des Kapellenbaus oder ddemschen Ausgestaltung Camasseis
in Verbindung bringen. Da sich Camasseis Fresk#ististh aber nach seinem ersten
Romaufenthalt datieren lassen, scheint sich dasmatlas mdglicherweise zu einem

spateren Zeitpunkt hinzugefligt wurde, auf die Bstéllung des Kapellenbaus zu

beziehen.

337 aufgrund des schlechten Erhaltungszustandes @sken und der kiirzlich begonnenen
Restaurierungsarbeiten in der Kapelle, die aufgderdAufstellung von Gerlisten die Sicht auf dieskes
verhindern, konnten nicht alle Szenen fotografietden.
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Wahrend Baldinucci in der Vita Camasseis nur von ,depoletta“ sprach, so schrieb
Pascoli ihm auch die ,diversi santi, e sante catared“ zu, nicht aber die beiden Fresken
auf den Seitenwanden. Digeburt Christiund dieAnbetung der Konigeurden hingegen
von Presenzini, der die Kapelle einer ausfiihrlicBeskription unterzog, richtigerweise in
das Oeuvre des Kinstlers aufgenommen. Die Fres#teren Zustand bereits von
Presenzini bemangelte wurde, fielen in weiten Bt dem Erdbeben von 1832 und
dann erneut von 1997 zum Opfer, weshalb eine geAaaé/se der Wandmalereien in
grof3en Teilen erschwert wird.

Fur eine Datierung der Fresken nach 1625 spriehDdirstellung deYier Evangelistemn
den Kuppelpendentifs (Kat.A.5.9), die deutliche Bgz zu Domenichinos Fresken in S.
Andrea della Valle, deren Vollendung Spear in dds 1625 datierte, aufweisaty.
Ubereinstimmungen zu Domenichinos Pendentifs, dien&sei ohne Zweifel wahrend
seiner 1626 begonnenen Lehrzeit bei dem bologresiskinstler studierte, lassen sich
vor allem in der Gestalt ddseiligen Johanne&onstatieren. Camasseis Fresken mussen

zeitlich also im Anschluss an seinen ersten Ronmilni&dt, um 1627, angesetzt werden.

Bibliographie Baldinucci (1681-1728), IV, S.57®ascoli (1730-1736), |, S.38-38; Gori-
Gandellini 1771-1816, VII, S.264; Bragazzi 186262, Presenzini 1880, S.28-32; Urbini
1913, S.84-85; Pietrangeli 1959, S.54; Di Domenmrtese 1968, S.281; Sutherland
Harris 1970, S.52; Vasco 1974, S.&icerche in Umbri&, 1980, S.423-424, Nr.364-368;
Mencarelli 1980, S.44-46; Spear 1982, S.245; VU892, S.103, Anm.4; Nessi 2005,
S.77-78.

338 Spear 1982, S.242-248.
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A.6) Romulus bei den Hirten
Castelfusano, Villa Sacchetti, Galerie
Fresko (Abb.8)

Die Villa wurde zwischen 1624 und 1628 im Auftragr Brider Giulio und Marcello
Sacchetti in der Nahe von Ostia erbaut, auf eineman@stick, das die Florentiner
Bankiersfamilie bereits 1620 fiir 16.086udierworben hattd*® Als Architekten der Villa
werden heute allgemein Bernardino Radi und Corggrannt, auch wenn ihre Mitarbeit
bisher noch nicht genau dokumentiert wuttfeMehr Gewissheit herrscht hingegen uber
die malerische Ausgestaltung der Villa, die unter Heitung Cortonas 1627 in Angriff
genommen wurde und fur die neben dem favorisies@erchetti- Protegé auch Camassei,
Sacchi, Alessandro Salucci, Antonio Zalli, SandriBeondi und Antonio Galigai
heranberufen wurden.

Die Sacchettibriider gehdrten zu den engsten Véetnader Barberinifamilie. Bereits kurz
nach seiner Ernennung zum Papst, teilte Urban Mdltcello Sacchetti, mit dem ihm vor
allem auch das gemeinsame Interesse an der Literatband, das vertrauensvolle Amt
des Geheimen Schatzmeisters der Apostolischen Kammmewndhrend Giulio Sacchetti
1626 von ihm in den Kardinalsstand erhoben wurde.

Marcello Sacchetti war der Auftraggeber der Freskestorischen und mythologischen
Sujets in der Galerie des zweiten ObergeschosseAu3gestaltung dggano nobilemit
religiosen Szenen ist hingegen wahrscheinlich aihes Bruder Giulio Sacchetti
zurtckzufihren.

Dass Sacchi und Camassei an dem Zyklus in deri€aleteiligt waren, wird durch die an
sie Uberwiesenen Zahlung konkretisiert. Am 24. Naber 1628 erhielt Camassei 25
scudi ,per havere lavorato un mese in dipingere nel@leda per il Casal d’'Ostia.”
Sacchi entgegen wurden im April des gleichen Jalfescudi fur ,istorie fatte nella
Galeria d’ Ostia.“ ausgezahft' Wahrend Sacchi heute mit Sicherheit die Ausfiihnies)

mittleren Deckenfreskos mit der Darstellung Wesr Jahreszeitennd dasOpfer Pansauf

339 Zur Geschichte und zum Bau der Villa vgl. Zirpd@96, S.44-97.

%40 Uber Cortonas Tatigkeit als Architekt der Villarishten Pascoli (1730-1736), I, S.8, und der Bipbra
Marcello Sacchettis, Erythraeus (Vgl. Merz 1991,63). Eine von den Sacchetti an Cortona tUberwiesene
unbestimmte Zahlung Gber 186udiam 7. September 1626 kdnnte sich mdglicherweitseine
architektonischen Entwirfe beziehen. Radi wurdervafktober 1628 68cudifiir seine Arbeiten als
Architekt ausgezahlt (Merz 1991, S.167).

%1 Merz 1991, S.316, 318. Die von Zirpolo Camassejesahriebenen Szenen in der Kapelle pieso
nobile miissen im Hinblick auf die Zahlungsdokumente, digleutig belegen, dass Camassei in der Galerie
arbeitete, zurtickgewiesen werden (1996, S.108-109).
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einem der Gewdlbefelder zugeschrieben werden kgrstelit die Identifizierung der von
Camassei ausgefihrten Szenen ein gré3eres Proatem d

Sutherland Harris nannte in Bezug auf Camassagliedidas Dekorationswerk, das Merz
aber Uberzeugend Salucci zuschrieb. Fiur ihn siegeben fest, dass Camassei die zuvor
von Posse Sacchi zugewiesenen Szeétiemnatus wird zum Diktator berufgiKat.D.1)
und Romulus bei den Hirterusfuhrte, da sie sich stilistisch mit den Arbeitées
Klnstlers vergleichen lassen. Gleicher Meinung waBezug auf das zweite Fresko
bereits Incisa della Rocchetta gewesen.

Die Tatsache, dass Camassei fur seine Mitarbeitlicleunveniger bezahlt wurde als
Sacchi, erklarte Merz damit, dass der letztere tlrbareits sehr viel selbststandiger
arbeitete. Grund zu dieser Annahme lieferten ihmiZeichnungen Cortonas im Cooper
Hewitt Museum in New York, die er mit dem FresKiacinnatus wird zum Diktator
berufenin Verbindung brachte, und die somit belegen wiiydiass Camassei sein Fresko
nach den Entwirfen Cortonas konzipierte, wahrenccl8aseine Szenen selbststandig
realisierte. In der Tat, kbnnte vor allem die ze&eichnung, die wie das Fresko zwei in
Ruckenansicht dargestellte Kiihe zeigt sowie einanrMder von einer Gruppe Abschied
zu nehmen scheint, als Vorbereitung fur die Szegesehen werden.

Turner hingegen schrieb die Szeritamulus bei den Hirtennd Cicinnatus wird zum
Diktator berufenSacchi zu. Eine Zeichnung des Kinstlers im Brikiseum (Inv. 1963-
11-9-24) lasse sich nach seiner Meinung als voiteeide Studie flur die zweite Szene
bestimmen.

Auch wenn sich die Komposition der Zeichnung, wisalbst bestatigte, grundlegend von
dem Fresko unterscheidet, so erkenne man deutkc8zEne, in der der Bauer Cicinnatus
seine Familie verlasst, um seiner Berufung zum ddikt zu folgen. Falls Turners
Hypothese stimmt, dann hatte Sacchi und nicht Csenasvie Merz behauptete, mit
Cortona, dessen Zeichnungen in New York Sacchiswviht letztlich noch einmal
umgedandert haben kdnnten, zusammengearbeitet.

Eine Begriindung fur die Zuschreibung der SzBoenulus bei den Hirtean Sacchi,
liefert Turner aber nicht. Die Physiognomien dendiichen Gesichter mit den grol3en
braunen Augen lassen das Fresko in diesem Fall @tinee Zweifel mit dem Oeuvre
Camasseis verbinden. Da das andere Fresko auffillier den spateren Ubermalungen
gelitten hat, muss die Frage der Autorschaft zustAaffen bleiben. Gegen eine
Zuschreibung an Camassei aber auch Sacchi wirdesem Fall die Ausfihrung der

robusten Koérper wie auch der Gesichtszlige spredtiensich stilistisch eher mit den
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Gestalten auf zwei anderen Gewdlbefresken in déeri@a Soldaten huldigen Scipiond
Silla beim Fischfangendie Merz allgemein der Cortona- Schule zuschriesghkeichen

lassen.

Bibliographie Incisa della Rocchetta 1924, S.60-61; Posse 1928, 28; Briganti 1962,
S.179; Di Domenico Cortese 1968, S.283; Sutherldadis 1970, S.50; Waterhouse
1976, S.60; Merz 1991, S.167-179, 318; Zirpolo 19808-109; Turner 1999, Kat.279;
Nessi 2005, S.81.

Dokumentation:

1. 24. November 1628: ,- 25 ad Andrea Camasei fReitpeer havere lavorato un mese in
dipingere nella Galleria per il Casal d’Ostia.” ¢hr Sacchettil.ibro Mastro E,1627-29,
f.73. Merz 1991, S.318).

A.7 Die Heiligen Filippo Neri und Carlo Borromeo
Bevagna, Pinakoteca Comunale
Ol auf Leinwand, 78 x 106 cm (Abb.9)

ProvenienzBevagna, S. Filippo Neri, Sakristei

Das Bild, das zum ersten Mal von Alberti mit eirgrschreibung an Camassei in der
Sakristei von S. Filippo Neri erwahnt wurde, beéhdsich seit Anfang des 20.
Jahrhunderts in der Pinacoteca Comunale von Bevagha eine Inschrift auf der
Ruckseite der Leinwand bekundet, wurde das Gembehe der Familie Mattioli aus
Bevagna in Auftrag gegeben, die es daraufhin deippier Orden vermachte.

Presenzini Ubernahm die Zuschreibung an Camasseh wenn er die Qualitat des
Gemaldes bemangelte: ,Conciossiache, sebbene nachirdi certa naturalezza, pure non
possa dirsi condotto secondo tutte le ragioni ae#, considerato che per soverchia
vaghezza del caratteristico siasi tenuto lungi'idathle; per modo che, oscillando tra la
fedelta del ritratto e la liberta dell'invenziorfaisce che non soddisfa all’'una ne all’altra,
e lascia molto a desiderare.” Explizite Zweifel @ner Zuschreibung des Gemaldes an
Camassei aulierte zum ersten Mal Nessi, der esvaditere Begriindung seiner Werkstatt

zuwies.
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Die Qualitat des mittlerweile restaurierten Geméltdsst sich aber ohne Einschréankungen
mit dem Oeuvre Camasseis verbinden. Typisch firighrndie Ausfihrung der zarten
Hande sowie die weiche Modellierung und Struktumgr der Gewandtexturen. Eine
Datierung in zeitliche Nahe deBeschichten des Heiligen Filippo Nefikat.A.4) um
1627-28 ist wahrscheinlich.

In ikonographischer und kompositorischer Hinsichtelt sich die Darstellung der beiden
Heiligen von Giovan Francesco Guerrieris 1613 anti#nem Gemaélde in S. Maria in
Vallicella in Rom ab, das Camassei wahrend seirstereRomaufenthaltes studiert haben
konnte, oder das ihm durch Stichreproduktionen iwekavar’*? Im Vergleich zu
Guerrieri, der die Szene durch eine expressiveaveggeske Lichtgebung belebte,
konzentrierte sich Camassei, ohne sich dabei innova erweisen, lediglich auf die

kompositorische Wiedergabe des ihm vorgegebenestsSuj

Bibliographie: Alberti 1788, S.129;Bragazzi 1864, S.263; Guardabassi 1872, S.36;
Presenzini 1880, S.154-55; Urbini 1913, S.67; Bregeli 1959, S.36; Di Domenico
Cortese 1968, S.296, Anm.BRjcerche in Umbria 21980, S.424, Kat.379; Lanari 1997,
S.54; Mancini 1999, Kat.17; Nessi 2005, S.197.

A.8) Immaculata mit den Heiligen Andreas, Bonaventuiaz®&hz von Bevagna, Nikolaus
von Tolentino

Bevagna, S. Margherita

Ol auf Leinwand, 295 x 190 cm (Abb.10)

Das Gemalde, das Pascoli und Alberti noch in S.gkkarta erwdhnten, wurde 1812,
nachdem es kurzfristig zu den von den Franzoseochlzmahmten Kunstgutern gehort
hatte, in die Kirche S. Nicolo in Foligno Uberfihfur Zeit Presenzinis befand es sich im
Palazzo Comunale in Bevagna, wo es wahrscheinlich921 blieb, als man es an seinen
Ursprungsort nach S. Margherita zurtickbrachte.

Nach Pascolis Aussage hat Camassei den Auftragdifiitmmaculata mit Heiligen
gemeinsam mit derMartyrium der Heiligen Margareth&Kat.A.33) erst nach dem Tod
Urbans VIII. fur die Augustinerinnenkirche, die idahr 1640 restauriert worden war,

bekommenDa beide Gemalde ungefahr die gleichen Ausmal3é&basinahm Sutherland

312 7u dem Gemalde Guerrieris vgl. Emiliani/CellinialQ Kat. A.1.
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Harris hingegen an, dass diremaculata mit Heiligetbereits vor den Erneuerungsarbeiten
in der Kirche als Altarbild diente. Um 1640 wurdedann nach ihrer Meinung durch das
Martyrium der Heiligen Margaretharsetzt.

Die Darstellung geht auf den im 16. Jahrhunderstantienen Bildtypus zurtck, der die
Immaculata zusammen mit mannlichen Heiligen und3kstalt Gottes zeigfé®

Maria ist im Mittelpunkt des Bildes dargestellt. fAder Mondsichel stehend, schwebt sie
zum Himmel empor, wo sich Gottvater umgeben voereifielzahl von Engeln befindet.
Als Zeugen sind rechts und links am Bildrand symiseh jeweils zwei Heilige
angeordnet: links vorne kniet der Heilige Bonavemtuler in ein Buch die Wort€ota
pulchra es Mariaschreibt. Hinter ihm steht der Heilige Andreas, den Blick nach vorn
zum Betrachter richtet und seine Attribute, dasuges und den Fisch, in seinen Handen
halt. Auf der anderen Seite blickt der Stadtpatoowl erste Bischof von Bevagna, der
Heilige Vinzenz, zur Maria hinauf, wie auch der ltg Nikolaus von Tolentino, der mit
vor der Brust Uberkreuzten Armen vor ihm kniet. Ber symmetrischen Disposition und
dem Bewegungsmotiv der Heiligen inspirierte sichm@asei ohne Zweifel an Raffaels
Sacra Conversazion@Rom, Pinacoteca Vaticana), die er damals aufgderdNéahe des
Ortes zu Bevagna intensiv studieren konnte. Derie¢vypus weist hingegen deutliche
Beziige zu Renis Immaculata- Darstellungen®&uf.

Wahrend sich das Bildschema durchaus noch in dierisoine Formation des Kinstlers
einordnen lasst, so zeigen die monumentalen naiisahen Figurentypen der Heiligen
und der deskriptive Landschaftshintergrund schenFdirmensprache Domenichinos. Die
Gestalt Gottvaters greift hingegen der gleichenufFiquf der Erschaffung der
Engelshierarchienm Palazzo Barberini von 1630 voraus. Der von Sildahe Harris
vorgenommenen Datierung kurz vor 1630 ist somit aidistischen Grinden

zuzustimmen.

Bibliographie: Pascoli (1730-1736), |, S.42; Bragazzi 1864, S.2BGardabassi 1872,
S.56-57; Presenzini 1880, S.187-189; Urbini 191367S Pietrangeli 1959, S.28;
Sutherland Harris 1970, S.5Rjcerche in Umbria 21980, S.422, Kat.351; Lanari 1997,
S.55-56; Gasparrini 2004, S.39; Nessi 2005, S.78-79

33vgl. dazu: Beissel 1910, S.252; Wimbéck 2002, 6:247.
344vgl. insbesondere dienmaculatain S. Biagio in Forli (Pepper 1984, Abb.149).
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A.9) Kopf eines Heiligen
Bevagna, Pinacoteca Comunale
Ol auf Leinwand, 32 x 30 cm (Abb.11)

Der Kopf eines Heiligemvurde zum ersten Mal in dé&ticerche in Umbria Zamassei
zugeschrieben und mit dem Evangelidtatth&dusin der Cappella Spetia im Dom von
Bevagna (Kat.A.5.9) verglichen.

Es ist wahrscheinlich, dass es sich bei der Daustglum ein Fragment eines gréReren
Altarbildes handelt, das aber bisher nicht wetentifiziert werden konnte. Die

naturalistischen Gesichtszilige lassen an eine Dagarm 1630 denken.

Bibliographie: Ricerche in Umbri@, 1980, S.424, Nr.376; Lanari 1997, S.54; Mancini
1999, S.39, Kat.16; Nessi 2005, S.80.
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A.10) Fresken im Palazzo Barberini in Rom
A.10.1) Erschaffung der Engelshierarchien
A.10.2) Parnass

Am 18. Dezember 1625 erwarb Francesco Barberini5&i000 scudi den Palast der
Sforza-Familie am Abhang des Quirinalhtigels, detan folgenden Jahren von Maderno,
Bernini und Borromini umgebaut werden sofité Gemeinsam mit seinem Bruder Taddeo
Barberini sollte Francesco, der noch im selben ahsein Onkel als Papst Urban VIII.
die Nachfolge Petri antrat, von diesem in den Kaatdistand erhoben wurde, die neuen
Wohnraume beziehen, da man die alte ,Casa ai Gnaifoals nicht mehr reprasentativ
genug erachtete. Taddeo Barberini, der seit Beda® Pontifikates seines Onkels auch
mit neuen wichtigen Amtern betraut wurde (1626 Galfeutnant der Kirche und 1630
Prafekt von Rom), war am aktivsten an der Planumgl WNeugestaltung des
Familienpalastes beteiligt, wobei er seine Konzgitn in erster Linie auf den Umbau des
alten Sforzapalastes richtete, der fir ihn undes@amabhlin Anna Colonna bestimmt war.
Der fur Francesco Barberini neu angebaute Sudflsigiie jedoch nie von dem Kardinal
bewohnt werden, da er bereits zu Beginn der 30daeJda den Palazzo della Cancelleria
Z0g.

Nach den ersten Restaurierungsarbeiten wurde inerDieer 1628 systematisch mit der
Planung des Umbaus im Erdgeschoss, dem Wohnbefaidtieo Barberinis, sowie im
piano nobile dem Appartement Anna Colonnas, begonnen. In bdiiumen, in denen
die gleiche Raumdisposition anzutreffen ist, wudtkeSala Grandedurch eine Wand in
zwei separate Raume aufgeteilt. Angrenzend an dilieser neu entstandenen Raume,
demsalottg wurde eine Kapelle errichtet. Da Annas Appartemzeim Teil auch von den
Kindern mitbenutzt wurde, wurde ihr Wohnbereichliést vom salotto noch weiter
ausgebaut und bot auRerdem den Zugang zum Garten.

1628 wurde im Nordfliigel mit der malerischen Auggksng begonnen. In diesem Jahr
erhielt Giovanni Domenico Marziani eine erste Ubsisung , die sicherlich auf seine
Fresken Herkules am Scheidewegend Bellerophon siegt Uber die Chimeran
Erdgeschoss zu beziehen sifitiFir die Ausfiihrung der anderen Fresken berief @add
Barberini drei Kunstler, deren gemeinsame Arbegiekurz zuvor in der Villa Sacchetti in
Castelfusano besichtigt hatte: Pietro da Cortomalrda Sacchi und Andrea Camasseéi.

35 7um Bau des Palastes vgl. Waddy 1973; Magnani®81®/addy 1990, S. 173-271.
% g5cott 1991, S. 37.
37vgl. Zirpolo 1994, S. 32; Merz 1991, S. 224. Vlch Kap.ll, S. 15.
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Am 22. Dezember 1629 erhielt Sacchi von Taddeo &arbeine erste Anzahlung Uber 50
scudi fur das Deckenfresko deddivina Sapientia das er imsalotto Anna Colonnas
ausfiihrte**® Villas Behauptung, Camassei habe mit seinen Fresiaeh vor Sacchi
begonnen, erklart sich aus ihrer ungenauen Lesaengahlen imLibro Mastro ATaddeo
Barberinis®*® Die ersten Zahlungen an Camassei resultieren hémgén den Monaten
September und Oktober 1630, als der Kunstler jew®8 scudi fur die Fresken der
Erschaffung der Engelshierarchieand desParnass erhielt. Auch wenn aus den
Dokumenten nicht hervorgeht, mit welchem der beidenkenbilder Camassei begann, so
ist es wahrscheinlich, dass digschaffung der Engelshierarchiedie direkt im Raum
neben SacchiBivina Sapientiageplant war, zuerst in Angriff genommen wurde. Beid
Fresken bilden ein gemeinsames ikonographischegrdmm, das sich auf die
angrenzende Kapelle dsalottosowie auf die alteren Fresken aus der Sforza-digitdie
thematische Grundlange der Zyklen beider Stockwedatimmten, bezielit°

Die Arbeiten Cortonas und seiner Schuler in derdflapund Galerie dgsiano nobilesind
den Zahlungsdokumenten zufolge zwischen 1631 uBé di&tierbar>*

Camasseis Fresken waren sicherlich schon im FrilljjéB1 beendet, denn bereits im
Marz diesen Jahres wurde er fir das Altarbild iE§dio (Kat.A.11) bezahlt.

Einige Monate spater war der Kiinstler aber wiedePalast beschaftigt. Am 9. Juli 1631
erhielt er 21.8%cudifur einenSchutzengelind eineSala dei Chiaroscur{Kat.F.9) im
Wohnbereich Taddeo Barberinis, Werke, die aufgrdedbisher unbekannten Zahlungen
von 1630 lange Zeit als friheste Arbeiten CamasseRalast bezeichnet wurd&t.

Am 28. Juli 1631 wurden Camassei von Taddeo Barb2€0 scudiausgezahlt, die sich
sicherlich auf den Abschluss seiner bis dahin ged@n gesamten Freskoarbeiten im
Palast beziehen.

Wann die tbrigen Arbeiten im Nordfliigel beendet evarlasst sich aufgrund fehlender
Zahlungsdokumente, die sich moglicherweise in derforen gegangendnbro Mastro B
Taddeo Barberinis befinden, nicht genau bestimi8aherlich waren die Fresken aber im

Mai 1632 ausgefiihrt, da Taddeo Barberini in dieddamat mit seiner Familie in den

%8B A.V., Arch.Barb., Comp. 181, f.149, f.156. Vglich Sutherland Harris 1977, S.58.

$9villa 1992, S.61,70. Die von ihr publizierte Zahtuvom 10. April 1629 muss richtig gelesen werden a
10. Oktober 1630. Auch die von ihr genannte dafelgénde Zahlung vom 31. August 1630 muss auf den
31. Oktober 1630 korrigiert werden (vgl. Dokumeistaim Anschluss der Katalognummer). Die
irrtimlichen Zahlungsdaten wurden von Nessi tibemem (2005, S.30,92).

#07u den Fresken aus der Sforza-Zeit vgl. Scott 19$919-30.

Blyvgl. Merz 1991, S. 225-233; Scott 1991, S. 35,.212

%2 pollak 1928-1931,11, S.330; Briganti 1962, S. 1@5Domenico Cortese 1968, S. 283; Sutherland Harri
1970, S.50,54; Magnanimi 1983, S.97-98, 106.
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Palast umsiedelt&>

Camassei erhielt nach der Zahlung vom 28. Juli M681 Taddeo Barberini noch zwei
weitere Freskoauftrdge im Palast, die er aber atschiedenen Grinden nicht ausfiihrte:
das Deckenfresko in d&ala Grandedessen Auftrag 1632 durch Francesco Barberini und
Urban VIII. schlieRlich an Cortona Ubertragen wuyrdad ein weiteres Fresko fur den
salotto des Gartenappartements Anna Colonnas, fur das inerblger 1634 schon das
Geriist aufgebaut worden whf. Letzteres wurde wahrscheinlich nicht mehr ausgefiih
das das Ehepaar noch im selben Jahr in den alteiiéfgalast, der Casa ai Giubbonari,

zuriickzog®™®

A.10.1)Die Erschaffung der Engelshierarchien
Nordfltigel
Deckenfresko (Abb.12)

Das Deckenfresko, das im Sinne eingsadro riportato von einem Stuckrahmen
eingefasst wird, befindet sich ipiano nobiledes Nordfligels, dem Wohnbereich Anna
Colonnas, zwischen dem salotto mit d&vina Sapientiavon Andrea Sacchi und dem
ehemaligen Empfangsraum mit derschaffung der Wekon Laurent Pécheux, von dem
aus man heute den Saal mit Camasseis Fresko .B8tidie Tatsache, dass sowohl
Camasseis, wie auch Pecheux Fresko dem BetraatitarHintreten in den Raum heute
Uber Kopf erscheinen, erklart sich damit, dassuigpriingliche Zugang zu den Raumen
von demsalotto her gedacht war, in dem, wie Scott ausfuhrlichildert, auch die
thematische Abfolge der Malereien begifitfit.Sowohl Sacchis, wie auch Camasseis
Zimmer dienten also als Vorzimmer des Empfangsraumé dem Deckenfresko der
Erschaffung der Weft?

Das Thema deErschaffung der Engelshierarchidmsiert auf dem Werbe coelesti

$335cott 1991, S.36; Waddy 1991, S.243-244.

%4 Ein von Scott erwahntes Dokument von 1634 erwdentAufbau des Geriistes ,nel salotto dove dovea
dipingere il Camassei.” (Scott 1991, S.106 AnmAB.R.,Congregazioni Religiosi Maschili, Teatini, S.
Andrea della Vallge2200, 229, f.2; 70). Zu dem Deckenfresko in 8ala Grandevgl. Kap.lll.1, S. 29-31.

%35 Ein ,avviso“ vom 14. Oktober 1624 berichtet, d@ssldeo mit seiner Familie aufgrund der hohen
Feuchtigkeit im Palazzo Barberini in die Casa ailfbonari zuriickgezogen war (vgl. Waddy 1991, S.244;
Ademollo 1888, S.8). Taddeos jingerer Bruder Ardpder daraufhin den Palast bewohnte, hatte kein
Interesse an der weiteren malerischen Ausstattattdessen kimmert er sich in diesen R&umen um die
Unterbringung der Kunstsammlung der Familie (vghdfly 1991, S.244-245).

%6 pecheux ersetzte 1774 das stark zerstorte Fresiamia Vivianis gleichen Sujets aus der Sforza-Zeit
(Vgl. dazu Scott 1991, S.27-28).

*7Scott 1991, S.102-104.

$8yvgl. Waddy 1991, S. 189. (B.A.V., Arch. Barb., Con268, f.114, 118; B.A.V., Ind. II, 2439, f.7: “la
stanza dell’ audienza”).
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hierarchiades so genannten Pseudo-Dionysos Areopagita au$ déahrhundert, der die
entscheidende Neuerung einer festen hierarchis€@reimung der himmlischen Chore
einfilhrte®*° Die bereits in der Bibel vorgenommene Differenzier der verschiedenen
Engel wurde in dem Werk des Pseudo-Dionysos nodtemstrukturiert, indem er sie
ihren Aufgaben als Vermittler zwischen Gott und @eiischen Geschépfen nach ordnete.
Trotz des Interesses der Kirche an der Engelsikapbge, das besonders mit der
Gegenreformation neu auflebte, wurde dIerschaffung der Engelshierarchien
wahrscheinlich aufgrund ihrer Komplexitat nur selte der Kunst dargestellt. Die Wahl
dieses Themas im Palazzo Barberini lasst sich ddietpersonliche Verehrung Taddeo
Barberinis aber auch seines Onkels Urban VIII. di& Schutzengel erklaren, die unter
anderem auch durch Camasseis verloren gegangersskoFin der Privatkapelle des
Papstneffen hervorgehoben wur@®Das Fresko der Erschaffung der Engelshierarchien
stellte somit symbolisch den Schutz der drei Edgetarchien fur die Mitglieder der
Barberini-Familie dar, deren taten von den einzeligngeln geleitet und bewacht
wurden®®?

Die drei Engelshierarchien sind dem Text des Ps@&@idoysos entsprechend, in ihrer
Rangstufe von oben nach unten in Gruppen eingetaibei sie in den meisten Fallen
durch ihre unterschiedlichen Attribute kenntlichmgeht sind:

1.) SeraphimKdpfe mit Flammen und Flugeli§herubim Képfe mit Fligeln;Throne
Engel mit Fligelns ohne weiteres Attribut

2.) Herrschaften Engel mit Tiara;Tugenden Engel mit Palmenzweig, Lorbeerkrone;
Méachte Engel mit Zepter

3.) Furstentimer Engel mit Krone; Erzengel: mit einzelnen perscimdin Attributen:

Michaet Schwert, usw.Engel ohne Attribute

Im Gegensatz zu Sacchis Losung, die die dargestdfiguren auf dem Fresko der Divina
Sapientia ohne limitierende Rahmenbegrenzung aubDaicke projiziert und sich damit
der barocken Formensprache néhert, ist Camassskd;rdas von einem monumentalen
Stuckrahmen begrenzt wird, noch in auffalliger Véaier Deckenmalerei des Cinquecento
verpflichtet.

Die LOsung des so genanntguadro riportato erwies sich fur die Darstellung der

39 Heil 1986. Zur Ikonographie vgl. auch Scott 198195-101; Bruderer Eichberg 1999, S.36-39, 57-92.
30yvgl. Kat.F.9.
%1yvgl. dazu auch Kap.lll.1 und ausfiihrlich Scott 198.95-101.



122

Erschaffung der Engelshierarchieaufgrund der Vielzahl der erforderlichen Figuren
daruber hinaus als problematisch. Camassei arrd@glee Engel parallel zur Bildflache,
wobei er auf illusionistische Verkurzungen verzetht Um die Bildflache aber dennoch
raumlich zu strukturieren, verringerte er die Gr@dlée Figuren der hinteren Engel sowie
die farbliche Intensitat ihrer Gewénder. Die eitjehe Spannung wird auf dem Fresko
durch die monumentale Gestalt Gottvaters hervofgerudessen wehendes Gewand und
entschiedene Armbewegung an Michelangelos GotteatederTrennung zwischen Licht

und Finsternidn der Sixtinischen Kapelle denken lassen.

A.10.2)Parnass
Ehemals Nordfligel, Erdgeschoss

Deckenfresko

Zeichnungen: 1. Studie zu Apoll. Schwarze und wéifsede auf graugriinem Papier,

359 x 230 mm (Windsor Castle, Royal Library, In908). (Abb.13)

2. Studie zu Apoll. Schwarze und weil3e Kreide aafugrinem Papier, 359 x 237 mm
(Windosr Castle, Royal Library, Inv. 4960). (Abb)14

Das Deckenfresko, das spatestens zu Beginn deahunderts Ubermalt wurde, befand
sich ehemals in einem Raum des Erdgeschosses idilingl, dem Wohnbereich Taddeo
Barberinis**? Es lag direkt ein Stockwerk unter dem Saal mit deesko deErschaffung
der Weltvon Pécheux und diente wie dieser wahrscheinlich als Audienzsadf?
Presenzini hat deRarnassnoch vor Ort gesehen, auch wenn er bereits derdueh
Zustand der Farben bemangéftt Wahrend in Anna Colonnas Appartement fast alle
originalen Fresken erhalten geblieben sind, wurdenMalereien in Taddeos Raumen

aufgrund ihres schlechten Zustandes zum Teil Isergitspaten 17. Jahrhundert durch

¥2\Wann genau das Fresko iibermalt wurde, ist nickiibentiert. Scott (1991, S.114, Anm.54) glaubtsdas
es nur bis zum spéaten 19. Jahrhundert erhalteiegebl ist, wahrend Hess in seiner ersten Ausgabe de
Kiinstlerbiographien Passeris (1934) behauptetey egesem Zeitpunkt noch gesehen zu haben (Hess 199
S.169, Anm.4). In Dusseldorf (Inv. FP 2590) existene Nachzeichnung Passeris nach dem Fresker die
wahrscheinlich 1678 wahrend seiner Arbeiten im PadaBarberini anfertigte. Die Tatsache, dass er die
linke Halfte des Freskos wegliel3, konnte méglicteser darauf hindeuten, dass dieser Teil sich damals
schon in einem schlechten Zustand befand. (Zu diehAung vgl. Graf 1995, Kat.1149).

3335cott 1991, S.113. Waddy (1991, S.245) halt eskam®graphischen Griinden fiir méglich, dass er auch
als Musikzimmer gedient haben kdnnte.

34 presenzini 1880, S.49-50:“Peccato che l'intondituiafatto delle screpolature e che le tinte, o per
I'azione del tempo, o per qualunque altra cagidat@ano alquanto perduto.”
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neue Fresken ersetzt. Grund daftr konnte die hahehEgkeit im nérdlichen Palast
gewesen sein, die sich aufgrund geringeren Sonmiafisi sicherlich mehr im
Erdgeschoss bemerkbar machte algpiamo nobile Wie in einemavvisoRoms von 1634
bekannt gegeben wurde, war es gerade die ,umidii&‘, Taddeos Familie schon zwei
Jahre nach ihrem Einzug in den neuen Palast vesdalain die Casa ai Giubbonari
zuriickzukehreri®® Die schlechte Kondition der Fresken im Erdgeschwisd auRerdem
auf einen Blitzschlag zurtickzufiihren sein, der arda®uar 1776 nach Aussage Cornelia
Costanza Barberinis groRe Locher in den Wanderedemaligen Wohnraume Taddeo
Barberinis zuriicklieR®

Eine Vorstellung des Freskos ist heute noch dueam 8tich in Girolamo Tetig\edes
Barberinae ad Quirinalenvon 1642 (Kat.C.8.b) erhalten, der von einer augithen
Interpretation des Autors begleitet witt.

Zu einer ausfuhrlichen stilistischen und inhaltiohAnalyse des ehemaligen Freskos vgl.
Kap.lll.1.

Bibliographie: Teti 1642, S.101-119; Barri 1671, S.20; Bellori {25 S.360; Malvasia
(1678), Il, S. 242; Baldinucci (1681-1728), IV, $80-581; Descrizione di Roma
moderna..1697, S. 350; Pascoli (1730-1736). |, S.41; Tifig3), S.332; Passeri (1772),
S.159; Presenzino 1880, S.44-58; Posse 1925, 8dfk 1928-1931, I, S.330; Von
Pastor 1950-1963, XIlIl, S.969; Briganti 1962, S-198; Di Domenico Cortese 1968,
S.283-84; Sutherland Harris 1970, S.54-55; MontE@jil, S. 366-372; Waterhouse 1976,
S.61; Haskell 1980, S.50; Scott 1982, S.33-34,42343; Magnanimi 1983, S.97, 99,
Anm.21, 106; Villa 1986, S.60-61; Scott 1991, S198 Merz 1991, S.224; Villa 1992,
S.106, Anm.16; Schitze 1998, S.90-95; Nessi 202-93; Faedo/Frangenberg, S. 30-
37,141, 154-157,344-530.

$5Waddy 1990, S.244.

3¢ Auf diesen Vorfall machte mich freundlicher Weblaria Giulia Barberini aufmerksam, die die
Information aus einem Brief Cornelia Costanza Barlievon 1782 entnommen hat.

%7 Teti 1642, S.108-155. Vgl. auch Presenzini 18884 S0.
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Dokumentation:

1. 25 September 1630: “25 7bre 1630 un mandato.ddiotto mta pagabili ad Andrea
Camassei che sono per...spesi da lui in colori gatelli et altro per le pitture fatti da lui
nella nove fabbrica alle quattro fontane cioe li@pdella creatione degl’angioli e quella
del Monte Parnaso...sc.18.” (B.A.V., Arch. Barb., .Ifd, f.13; B.A.V., Arch. Barb.,
Comp 186, f.164r. Scott 1991, S.36, Anm. 20).

2. 10. Oktober 1630: ,Adi 10 ott. Scudi 18 m.tacw’ a Sacchetti [...] pagati con m.ta
1238 ad Andrea Camassei Pittore per tanti spelsii dla Coli, Carta, pennelli, et altro per
le pitture della Creation delli Angeli e del M.tarRaso fatte in detto Palazzo come alg.e
164, et in q.0...166.18.” (B.A.V., Arch. Barb., Comp.181, f.144r; ComB@, f.164r.
Merz 1991, S.225, Anm. 171).

3. 31. Oktober 1630: “Adi 31 detto e si alli 7 scd8 mta a spesa di detta fabrica per
Andrea Camassei, come alg.r 164, et in q...144...1BAY. Arch. Barb., Comp.181,
f.166v).

4. 28. Juli 1631: “Provisori piacciali pagare addéea Camassei pittore scudi duecento
mta suo conto delli lavori chi fa p.nr servizio [,.lhiglio 1631...200.” (B.A.V., Arch.
Barb., Comp. 192, .50r; Comp.200, f.74r. Scott1,99.36).
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A.11) Der Heilige Simon Stock empfangt das SkapulierMana
Rom,S. Egidio
Ol auf Leinwand, 320 x 220 cm (Abb.15)

1628 uberlieR Urban VIIl. dem Orden der Unbeschuhf@armeliterinnen die im 12.
Jahrhundert errichtete Kirche S. Biagio delle VilliTrastevere, die zwei Jahre spater auf
Kosten Filippo Colonnas, dessen Tochter Vittoria dppolita dem Orden angehorten,
restauriert wurdé®® Nach Beendigung der Umbauarbeiten wurde die Kirth82 vom
Papst dem neuen Titelheiligen Egidio offiziell géwe Spatestens zu diesem Zeitpunkt
war das Hauptaltarbild Camassedlendet, fur das der Kinstler am 16. Méarz 163h vo
Taddeo Barberini 2gcudierhielt, die sicherlich als Anzahlung verstandemden dirfen.
Sutherland Harris, der diese Zahlung, sowie diggriir die ersten Fresken im Palazzo
Barberini von 1630 nicht bekannt waren, nahm irenfirAufsatz daher an, dass das
Altarbild in S. Egidio das erste Werk des Kunstler)Rom sei, wahrend Cortese, die es
noch vor seiner Restaurierung im Jahr 1969 gesbhenes einem Schiller Camasseis
zuschrieb.

Bei der Darstellung handelt es sich um eine debregetsten ikonographischen Themen
des Karmeliterordens: der Heilige Simone Stock wunth 12. Jahrhundert in Kent
geboren und lebte dort bis zur Ankunft des Karrasditdens (1237), dem er noch im
selben Jahr beitrat, als Einsiedler in einem Baamst (daher der Name ,Stock"). 1242
wurde er selbst zum General des Ordens ernannfmindas er bis zu seinem Tod 1265
innehatte. Das Bildthema bezieht sich auf ein wtsataes Ereignis im Leben des
Heiligen, dem in der Nacht zum 17. Juli 1251 diegftau Maria erschien, die ihm mit der
Ubergabe des Skapuliers die Zusicherung gab, eass,jder es trage, fur immer unter
ihrem Schutz leb&®

Der Heilige kniet in seinem braun-weiRen Ordensgelvam rechten Bildrand. Seine
Augen und Arme sind nach links oben gerichtet, waril mit dem Kind und dem
Heiligen Josef auf einer von Puttenkdpfen umgebenlelkenbank sitzt. Auf der linken
Bildhéalfte erstreckt sich bis weit in die Ferneeekarge Landschatt, flr die Camassei sich
von SacchisVision des Heiligen Isidomspirieren liel3, die der Kunstler zwischen 1621
und 1623 fur die Kirche S. Isidoro in Rom ausgefiiatte.

358 Zur Geschichte der Kirche vgl.: Moroni 1840-18%9S.49-50; Gigli 1979, S.54-65; Kuhn-Forte 1997,
S.425-436.

39 Zur Ikonographie vgl.: B.S. [1960-1970], XI, S.Bt8191. AuRerdem: Kiinstle 1926, II, S.539-549;
Emond 1961, S.141-147.
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Das Kompositionsschema, das den Heiligen JosetedeRrasenz eigentlich in keiner
direkten Relation zum Bildthema steht, neben deddnaa auf Wolken zeigt, findet sich
in &hnlicher Weise auf Lanfrancdsion des Heiligen Carlo Borromen S. Antonio alla
Motta in Varese wieder, sowie auf déision der Heiligen Theresa von Avildie der
Kinstler zwischen 1615 und 1618 fir die Karmelitetke S. Giuseppe a Capo le Case in
Rom ausfuhrte und die bereits im 17. JahrhundertBiographen wie Bellori und Passeri
zu den schénsten Werken des Malers gezahlt wiitde.

Auf Lanfranco geht auch das diagonale Kompositiangp zurtick, das der Kunstler, wie

spater auch Camassei, immer wieder auf seinenbitiarn aufgriff>"*

Bibliographie: Barri 1671, S.15; Titi 1674, S.47; Baldinucci (168728), IV, S.581-582;
Descrizione di Romal697, S.134; Titi 1721, S.44; Pio (1724), S.3; Bagd@730-1736),

[, S.39; Titi, (1763), S.43; Melchiorri 1834, S.38%9ibby, 1838-1841, 2.1, S.212; Moroni
1840-1879, X, S.49; Presenzini 1880, S.76-77; DnBoico Cortese 1968, S.298 Anm.28;
Rom 1970, S.26; Sutherland Harris 1970, S.52-53%cvdl 974, S.80; Waterhouse 1976,
S.60; Gigli 1979, S.60; Villa 1992, S.103, Anm.6yh6-Forte 1997, S.433; Nessi 2005,
S.89.

Dokumentation:

1. “Provvisori piacciali pagar’ ad Andrea Camagsitiore scudi ventisett’ di m.p. sono
rimborso di altri spesi in colori, et altro p. farth quadro monache di S. egidio di mio
ordine che...Di casa, 16 Marzo 1631...” (B.A.V., ArcBarb., Comp.192, f.17r;
Comp.200, f.21r).

370 Bellori (1672), S.380-381; Passeri (1772), S.143.
371 vgl. dazu z.B. di&/ision des Heiligen Laurentiy®om, Palazzo del Quirinale) und diednung Mariens
und die Heiligen Augustinus und Wilhelm von AquéaiiRom, S. Agostino).
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A.12) Geburt Christi
Rom, Galleria Pallavicini

Ol auf Leinwand, Durchmesser: 39,5 cm

Provenienz:Sammlung Lazzaro Pallavicini (Testament 1679, 298rZeri 1959, S.66);
Sammlung Rospigliosirfventario della Guardaroba in Roma708, 5, Nr.357. Zeri 1959,
S.66); Inventar Giovan Battista Rospigliosi 1713EP. Un tondo in tela di p. 1 %
rappresenta il Presepio con S. Gius. diversi AngeliAndrea Camasse({Archivio
Pallavicini, Vol. A-5-1, c. 404, Nr.268. Negro 1999.316)>"2

Das kleinformatige Bild wird zum ersten Mal 1679 ihestament Lazzaro Pallavicinis
genanntNach seinem Tod im Jahr 1680 ging es zusammenemigrsibrigen Sammlung
in den Besitz seines Schwiegersohnes Giovan BatRsispigliosis Uber, der mit seiner
Frau Maria Camilla Pallavicini kurz zuvor in denld&zo Montecavallo am Quirinal
(daraufhin Palazzo Pallavicini-Rospigliosi) gezogear>">

Die Darstellung zeigt Maria, die rechts am Bildramat einer offenen Landschaft kniet
und das Christuskind vor sich auf einem Tuch H&dichts von ihr blicken neugierig drei
kleine Putten auf das neugeborene Kind, wahrendEeigel den am linken Bildrand
schlafenden Josef aufweckt.

CamasseisGeburt Christigeht in der Komposition eindeutig auf die heute verlaen
Anbetung der Hirtewon Annibale Carracci zurlick, von der Domenichineeiner friihen
Schaffenszeit noch eine Kopie anfertigtéZu den vielen Kiinstlern, die sich damals von
Carraccis Bild, das hauptséachlich wegen seiner meuen Correggio herkommenden
Lichtgebung gefiel, inspirierten, ist auch Lanfrarau zahlen, desseAnbetung der Hirten
fur den Kardinal Jacopo Sannesi in Rom sich hitkath des links im Vordergrund

liegenden Josefs mit Camasseis Gemalde verglelaRet!®

Bibliographie Zeri 1959, S.65-66; Di Domenico Cortese 1968, S.Zfherland Harris
1970, S.56, Anm.11; Vasco 1974, S.82; Negro 1998-87, 316; Nessi 2005, S.94.

372|1n dem 1713 von Giovan Battista Rospigliosi et&talinventar werden die Bilder ihrer Herkunft nach
gekennzeichnet: EP (Eredita Pallavicini) und EG(ita Rospigliosi). Vgl. Negri 1999, S.316.

373 Negro 1999, S.39-40.

37 Das Gemalde Domenichinos befindet sich heute iiNaional Gallery of Scotland in Edinburgh.

Vgl. Spear 1982, Kat.30.

37> Das Gemalde befindet sich heute in Alnwick Cadllerthumberland.Vgl. Parma 2001 (E. Schleier),
S.96.
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A.13) Beweinung Christi
Rom, S. Maria della Concezione
Ol auf Leinwand, 325 x 200 cm (Abb.16)

Zeichnung Kompositionsstudie. Rotel auf Papier, Weil3hohmn@®5 x 289 mm.
(Windsor Castle, Royal Library, Inv. 4351). (Abb)17

Zu Beginn des Jahres 1626 wurde unter Urban VHH seinem alteren Bruder Antonio
Barberini, Kardinal von S. Onofrio, ein neuer Qiit den wachsenden Kapuzinerorden
gewahlt, dessen Konvent S. Bonaventura sich bisadali dem Quirinal befand. Der neue
Bau entstand auf dem Gebiet der Kirche S. Antoai®®ddova, die von Urban VIII. durch
ein Breve an die Kapuziner Ubergeben worden wachNter Grundsteinlegung am 16.
Marz 1626 durch Antonio Barberini, der bereits 48®2 Mitglied des Ordens war, wurde
am 4. Oktober des Jahres unter Urban VIII. offlzieit dem Bau der Kirche begonn@f.
Am 8. November 1630 wurde die Kirche der Immaculgesveiht, und ein halbes Jahr
spater zogen die Kapuziner endgultig in das neost&t um.

Die Verwirklichung der Innenausstattung von S. Matella Concezione, die Urban VIII.
und seinen Neffen unterlag, entfaltete sich neben wbn St. Peter zu einem der
wichtigsten Projekte des Barberinipontifikates. W@t arbeiteten auch in dieser Kirche,
die nicht zuletzt aufgrund ihrer bewusst gewahNiine zum Familienpalast, als wahres
Statussymbol der Barberini verstanden werden mdigs,bedeutendsten Kunstler der
damaligen Zeit zusammen, wobei die Auftraggebedispensarono a ciaschedun Pittore
da loro protetto le Tavole degl'Altari.>*

Maffeo und Antonio Barberini beriefen die Kinstéars der alteren Generation, wie Reni,
Lanfranco und Domenichino. Camassei, Sacchi undto@ar malten in der Kirche
hingegen im Auftrag der Neffen, die sich fir die rdgrung jungerer Kunstler
engagierteri’®

Da nur wenige Dokumente fiir die Bilder erhaltendsitéisst sich die Ausstattung der
Kirche zeitlich nur ungefahr in die Jahre zwisch&628, der ersten Anzahlung fur
Lanfrancos Hauptaltarbild mit démmaculata,und 1636, dem Jahr der Einweihung der

376 7ur Geschichte der Kirche vgl. Da Isnello 1923.
37" passeri (1772), S.297 (in der Vita des Andreal8acc
378 vgl. Haskell 1980, S.42-43.
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Seitenaltére, bestimméfr 1631 wurde Lanfranco von Urban VIII. fiir eiGeburt Christi
bezahlt, und ein Jahr spater erhielt Baccio Cidipisein Gemaldelesus im Garten
Gethsemangom Papst 158cudi®*°

Da auch die Werke Domenichinos, Cortonas und Ramssstilistischen Griinden in diese
Zeit angesetzt werden, nahm Briganti an, dass distan Bilder zwischen 1630 und 1631
vollendet in der Kirche hingefi:

Merz und Sutherland Hatrris, die die beiden Altatdil Sacchis, dag/under des Heiligen
Antoniusund dieVision des Heiligen Bonaventyrawischen 1633 und 1636 datierte, sind
hingegen der Ansicht, dass sich die InnenausstatienKirche noch bis zur Weihung der
Seitenaltare am 31. August 1636 hingezogen A&Heir CamasseiBeweinung Christi,
die zeitlich bisher zwischen 1630 und 1635 angéseirde, lasst sich wahrscheinlich eine
konkretere Datierung in die Jahre 1632/1633 beséimrdas heil3t, zwischen den Arbeiten
im Palazzo Barberini und dem Altarbild fur die KieS. Sebastiano al Palatino.

Der Corpus Christi liegt, von einer hellen Lichtdeeganzlich beleuchtet, diagonal in die
Bildtiefe gestreckt. Sein Oberkorper ist leicht @ngben, und sein Kopf ruht zur Seite
geneigt auf dem Schol3 der Maria, die hinter ihrmt sihd den Blick ihres ebenfalls hell
beschienenen Antlitzes schmerzerfillt nach obenteic Auf dem Boden in der linken
Bildecke liegen die N&agel des Kreuzes. Auf gleichig&he von Maria kniet rechts der
Heilige Nikodemus mit dem Salbgefald in einem bratem Gewand. Auf der anderen
Seite hinter Maria steht der Heilige Johannes rmiera orangefarbigen Umhang, die
Dornenkrone haltend. Hinter ihm rickt Maria Magdalemit einem Salbgefald heran.
Hinter Nikodemus bereiten zwei Figuren, wahrschembDosef von Arimathaa und eine
Mariengestalt, das Grab vor, wahrend sich weitetenFerne, nahezu auf der Mittelachse
des Bildes, das Kreuz auf dem Golgathahtgel voemeirdunklen Himmel abhebt.
Hinsichtlich des diagonalen Aufbauschemas orietetiesich Camassei an Annibale
CarraccisPieta (Paris, Musée du Louvre), die sich damals in Snégaco in Ripa befand
und bereits um 1603 von Domenichino verarbeitet  derft’
Ein Vergleich zu der Kompositionszeichnung im BiitiMuseum zeigt, dass Camassei

letzten Endes noch Veranderungen vornahm, die sacipiich dazu fuhrten, die Wehklage

¥ Pollak 1928-1931, I, S.171.

*¥9pollak 1928-1931, I, S.172.

31 Briganti 1962, S.193. Zu den Datierungen der éirereWerke vgl. Spear 1982, S.282 (Domenichino);
Pepper 1984, Kat 154 (Reni); Merz 1991, S.199 @)

%82 Sutherland Harris 1977, Kat.35,45; Merz 1991, 8.19

33 Spear 1982, Kat.9.
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Mariens um den toten Christus starker zu betdffem Gegensatz zur Zeichnung wird
Maria auf dem Gemalde deutlicher von den umstehef#gsonen isoliert, wodurch sich
direkt hinter ihr der Blick auf den Golgathahtgé&hét. Ihr Kopf ist nicht mehr nach unten
zu Christus geneigt, sondern richtet sich nun wethihgerzerfilltem Gesichtsausdruck, der
deutliche Beziige zu Renis Madonnendarstellungeralgewerden lasst, nach oben. Die
letzten Endes vorgenommenen Modifikationen, dieiddeutlich in den Bildmittelpunkt
ricken, sind moglicherweise auf den Einfluss degpugaerordens zurickzufuhren,
bedenkt man, dass die Kirche selbst der Maria dewsi, und dass die Heilige fir die
Franziskaner eine besonders wichtige Rolle spielte.
Naglers Aussage zufolge, fertigte Joseph BergleereStich nach der Komposition an, der

mir aber nicht bekannt i§®

Bibliographie Totti 1638, S.301; Barri 1671, S.9; Bellori (1673)373; Titi 1674, S.368;
Baldinucci (1681-1728), IV, S.58Ritratto di Roma moderna.1697, S.388; Titi 1721,
S.361; Pio (1724), S.3; Pascoli (1730-1736), 1,0S iti (1763) S.337; Rossini 1771,
S.212; Gori Gandellini (1771-1816), VII, S.264; Ba$ (1772) S.171; Vasi 1791, |, S.270;
Lanzi (1809), I, S.362; Melchiorri 1834, S.369; Mj1838-1841, 2.1, S.179; Presenzini
1880, S.70-71; Urbini 1913, S.67; Voss [1925], 8;54on Pastor 1950-1963, XIII, S.958;
Blunt/Lester Cooke 1960, S.29; Di Domenico Corte3e8, S.290; Bonnefoy 1970, S.175;
Sutherland Harris 1970, S.51, 55; Vasco 1974, Si&erhouse 1976, S.61; Villa 1992,
S.103, Anm.8; Lanari 1997, S.55-56; Nessi 20050-9B

%4 Nessi nannte eine weitere Kompositionsstudie nisPhei der es sich aber ohne Zweifel um eine
Nachzeichnung des Gemaldes handelt (Vgl. Kat. EA@h die von ihm in diesem Zusammenhang
aufgelistete Zeichnung in Wien (Kat.E.59) ist nigfit dem Kinstler in Verbindung zu bringen.

35 Die Verehrung des Franziskanerordens fiir Mariaatestmiert sich in erster Linie in ihrem festen Glan
an die unbefleckte Empfangnis der Gottesmutternidat zuletzt auch die Kirche S. Maria della Carioae
geweiht war. Vgl. dazu: Male 1984, S.419.

%8¢ Nagler 1879-1920, I, Nr.1015.
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A.14) Lukas-Madonna
Rom, Galleria Pallavicini
Ol auf Leinwand, 68,7 x 50,8 cm

Provenienz: Sammlung Rospigliosilfventario della Guardaroba in Romd708, 5.
Nr.406. Zeri 1959 S.66);Inventar Giovan Battistasspigliosi 1713: ,EC. Un quadro in tela
di p. 3 rappresenta la Madonna col Bambino, e umataSin piedi con S. Luca
inginocchioni e diversi Angeli...opera d€lamassei (Arch. Pallavicini, Vol. A-5-1, c.
381, Nr.54. Negro 1999, S.312).

Das Gemalde befand sich wahrscheinlich urspriinglich der Sammlung Giulio
Rospigliosis, seit 1667 Papst Clemens IX., deres&innstguter kurz vor seinem frihzeitig
eintretenden Tod im Jahr 1669 an seinen Bruder @aveirmachte’®’ Als auch dieser nur
einige Monate spater verstarb, gingen die Gemaildeden Besitz Giovan Battista

Rospigliosis, dem Sohn Camillos, ubegfr3

Auch wenn Giulio Rospigliosi zu Lebzeiten keine Kkgting seiner Gemaldesammlung
unternahm, so zeugt doch heute noch der intensiefwchsel mit seinem Bruder
Camillo von seiner bedeutenden Tatigkeit als MaZd00 in Pistoia geboren, siedelte
Giulio Rospigliosi wahrend des Theologie-Studiurasrat nach Pisa und dann nach Rom
Uber, wo er Francesco und Antonio Barberini d.Anren lernte. Sein personliches
Interesse an der Literatur und Oper fuhrten daags cer 1624 Mitglied von Francesco
Barberinis literarischer Akademie, und 1632 zumzdadflen Librettisten des Barberini-
Theaters ernannt wurde. Auf einer von ihm arramgmelextgrundlage wurde 1633 die
Oper Erminia sul Giordanomit Buhnenentwirfen Camasseis (Kat. Cig) Palazzo
Barberini uraufgefuhrt.

Das Gemalde zeigt den Heiligen Lukas, der, demaBkter den Ricken zugekehrt, in
seinem Atelier vor der Leinwand sitzt, auf derreflatzten Zigen das Portrait der Madonna
vollendet, das jedoch nicht dem vor ihm stehendedé der Gottesmutter entspricht.
Ihre links am Bildrand aufragende Gestalt, die dwine Uber ihr befindliche Lichtaureole
beschienen wird, erinnert an den idealisierten Maeéatypus Raffaels, wobei sich

konkrete Analogien zu ddtukas-Madonnain der Accademia di S. Luca konstatieren

387 Zur Person und Kunstsammlung Giulio Rospigliodi Wegro 1999, S.15-75.
38 Negro 1999, S.39-40.
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lassen, die heute einem seiner Schiler zugeschrigiog.

Das Staffeleibild hingegen zeigt eine Verarbeitdeg ,Madonna Hodegetria®, einem der
verehrtesten Gnadenbilder, das seit dem 13. Jatiehunls authentisches Portrait dem
Evangelisten Lukas zugeschrieben wutfeDennoch ist ihre Darstellung in Verbindung
mit dem Lukasmaler in der Kunst nur selten aufdgégriworden. Camasseis Bildthema
konnte moglicherweise von Giulio Rospigliosi mitbesnt worden sein, der 1632 laut
Moroni von Urban VIII. zum Kanoniker und Vikar vé&h Maria Maggiore in Rom ernannt
wurde, in der sich damals eine der berihmtesteregitda-lkonen, die ,Madonna Salus
Populi Romani“, befand®

Der genreartige Hintergrund, der einen im Schdtegenden Innenraum mit Statuen und
Blcherregalen zeigt, erinnert an die Malerei deanBaccianten, wie etwa ein Vergleich zu
dem Heiligen HieronymusMichelangelo Cerquozzis, der sich ebenfalls in Gatleria
Rospigliosi befindet, demonstriert

Sutherland Harris verglich den Evangelisten Lukat dem Heiligen Andreas der
Immaculata mit Heiligemn Bevagna (Kat.A.8) und datierte das Gemalde uB016loch
deutlicher lassen die Physiognomien des Heiligear afergleiche zu den Gesichtsziigen
des in der Mitte stehenden Soldaten auf déantyrium des Heiligen SebastigKkat.A.15)
von 1633 aufziehen.

Eine mit den Buhnenentwtrfen fiur Rospigliosis Opdiok Erminia sul Giordano

zeitgleiche Datierung des Bildes um 1633 ist ailistsdchen Griinden anzunehmen.

Bibliographie Zeri 1959, S.66; Di Domenico Cortese 1968, S.29@h&land Harris
1970, S.56; Vasco 1974, S.82; Negro 1999, S.4B438, Nessi 2005, S.94.

9 Kirschbaum 1968-1976, 3, S.167; Wimbéck 2002, 9.83.
390 Moroni 1840-1879, XIV, S.54. Zur Ikone vgl. Jumglessis 1989, S.145-147; Wolf 1990, S.13-106.
%91 Zeri 1959, Kat.87.
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A.15) Martyrium des Heiligen Sebastian
Rom, S. Sebastiano al Palatino
Ol auf Leinwand, 220 x 150 cr(Abb.18)

Zeichnung Kompositionsstudie. Rotel auf Papier, 460 x 305 (New York, Metropolitan
Museum of Art, Inv. 65-137). (Abb.19)

Die Kirche S. Sebastiano al Palatino, genannt gaidtd polveria“ oder ,in pallara®, wurde
in der zweiten Halfte des 10. Jahrhunderts auf Bi@mdamenten eines antiken Tempels
errichtet®® Im 17. Jahrhundert wurde das Gebiet, das fortan ,algna Barberini*
bezeichnet wurde, von der Familie Papst Urbans. \gkkauft, die sich in der folgenden
Zeit um die Renovierung der Kirche, die von Taddgarberini finanziert wurde,
kiimmerte. Aus unbestimmten Grinden wurden dabandielalterlichen Fresken, die mit
Szenen aus dem Leben Christi und des Heiligen Sabaslie Seitenwande der
einschiffigen Kirche schmiickten, abgenomm&rDas Hauptaltarbild mit dedlartyrium
des Heiligen Sebastiaantstand im Auftrag Urbans VIII., der bereits gmiJahre zuvor
mit dem Bau der Familienkapelle in S. Andrea dellalle sein Interesse an dem
Sebastianskult unter Beweis gestellt hatteDas Gemalde, fiir das Camassei 1633 150
scudiausgezahlt wurden, befand sich noch bis 1965 aufldauptaltar, bis man es auf die
linke Seitenwand umhéngte. Leider hat die hohe egleit in der Kirche zu einem
betrachtlichen Verlust der Farben geflhrt, wodueahe konkrete Analyse des Objektes
erschwert wird.

Die Darstellung bezieht sich nicht auf das weithakanntere Sebastiansmartyrium, das
den Heiligen an einen Baum gefesselt mit PfeiledenBrust zeigt, sondern auf die darauf
folgende Episode, bei der der Heilige von ScheménStocken geschlagen wire Die
Wabhl dieses Bildsujets erklart sich aus der Verbimgd mit dem Ort der Kirche, einst
~hippodromo Palatii“, an dem laut dd?assio dieses zweite Martyrium des Heiligen
stattgefunden hatt&°

Der Heilige Sebastian kniet im Vordergrund des &ldimgeben von drei Schergen, von

%92 7ur Geschichte der Kirche vgl. Gigli 1975.

393 Die Fresken wurden 1630 kurz vor ihrer AbnahmeAnftrag Urban VIII. von Antonio Eclissi in
Aquarell nachgezeichnet. Zunachst im Besitz deb&ani, wurden diese Zeichnungen spater von Gaetano
Marini erstanden, der sie in den ersten Band s&aecolta Epigraficaeinfugte (B.A.V., Vat. Lat. 9071).
394vgl. dazu ausfiihrlich Kap. 111.2, S.39.

399 B.S. [1960-1970], XI, S.776-801.

39%B.S. [1960-1970], XI, S.781. Vgl. auch Von Had&B06, S.14.
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denen zwei mit Stécken auf ihn einschlagen, waheindweiterer, am Boden Kniender,
Fesseln an seinen rechten Arm legt. Ganz rechtBiklrand schaut ein Soldat mit Helm
dem Martyrium zu. Der Blick des Heiligen ist seheistsvoll nach oben gerichtet, von wo
zwei Putten mit Palmen und Lorbeerzweigen herabsbbw. Zur Kennzeichnung des
historischen Ortes ist im Hintergrund das Kolosselamgestellt, das sich ganz in der Nahe
des antike ~hippodromo Palatii* befand, sowie eineSaulenruine.
Wie sich bereits im Falle d&eweinung Christgezeigt hat, modifizierte Camassei auch
fur dieses Bild die so detailliert ausgefuhrte Kasionszeichnungen. Indem er die
Gestalt des Soldaten am rechten aufReren, und dobeKam linken Bildrand wegliel3,
konzentrierte er die Szene konkreter auf das Hagptgehen. Die Schergen und der Soldat
sind in einer prononcierten Diagonale angeordnetderen Mittelpunkt der Heilige
Sebastian deutlich hervortritt. Durch diese gahzbddparallel konzipierte Diagonale und
die statuarischen Bewegungen der Figuren, wirdDdamatik des Geschehens allerdings
zurtck gedrangt. Der ekstatische GesichtsausdreskHeiligen Sebastian lasst an den

Einfluss von Renis idealisierten Darstellungen Méstyrers denker?’

Bibliographie: Barri 1671, S.7; Baldinucci (1681-1728), IV, S.582i 1721, S.221; Pio
(1724), S.3; Pascoli (1730-1736), I, S.39-40; [i#63), S.206; Passeri (1772), S.161-162;
Vasi 1791, |, S.155; Melchiorri 1834, S.421; Nibb§38-1841, 2.1, S.712; Moroni 1840-
1879, XIll, S.37; Presenzini 1880, S.68-69; Poll®28-1931, |, S.193-95; Florenz 1967,
S.16 (Zeichnung als Camassei); New York 1967, 386,74 (Zeichnung als Falcone); Di
Domenico Cortese 1968, S.292; Sutherland HarrisO1%.55; Gigli 1975, S.97-98;
Waterhouse 1976, S.61; Bean 1979, S.50, Kat.7%eft01997, S.207; Nessi 2005, S.88-
89, 217.

397vgl. dazu Pepper 1984, Kat.48, 79, 155, 194.
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Dokumentation:

1. Zahlungsanweisung von Urban VIIl. an Camassei %o April und 2. Juli 1633: “Ad
Andrea Camasei Pittore scudi 100 e 50 a compimeerd pezzo d’'un quadro del martirio
di San Bastiano.” (A.S.R., Arch. Canbibro della Depositeria generale Di Urbano VIII,
1633,f.84, 170. Pollak 1928-1931, I, S.195, Nr.686).

2. Zahlungsanweisung von Urban VIIl. an Camassen 6. Mai 1633: “Monsignor
Durazzi ordinarete a Marcello Sacchetti nostro B#gpdo Gen. Che di qualunque denaro
della nostra camera paghi a detto Antonio Camgasieir scudi 150 di moneta per |l
prezzo di un quadro di 10 palmi con I'istoria dednirio di S.Sebastiano con otto figure a
tutte sue spese di tela colore e azzurri da Iuo fdt nostro ordine et consegnato nella
Chiesa di S.Sebastiano in Campo Vaccino ultimameestaurata a spese di Taddeo
Barberini prefetto di Roma nostro nepote alla qudlse ne faciamo libero dono etc.”
Data nel nostro Palazzo Apostolico in Vaticanol@i magio 1633. Urbanus Papa VIII.”
(A.S.R., Arch. CamRegistro de’ Chirografi, VIII, 1632-1635%,79. Pollak 1928-1931, I,
S.195, Nr.685).

A.16) Taufe der Heiligen Processus und Martinianus
Ehemals Rom, St. Peter

Fresko

Kurz nachdem Maffeo Barberini 1623 als Papst UNsHh zur Nachfolge Petri bestimmt
worden war, begann er mit der Planung der Innemaiigsg von St. Peter, mit der er sich
ein ehrwirdiges Denkmal seines langen Pontifikaetgten sollte. Gemeinsam mit der
Congregazione della Fabbrica di S. Pietro kimmerteich zunéchst um die Ausstattung
der Seitenkapellen, flr deren Altarbilder in ddgémden Zeit die bedeutendsten Kinstler
aus der alteren und jungeren Generation heranlmemteden, darunter Simon Vouet,
Domenico Passignano, Gaspare Celio, Domenichinafrdiaco, Cortona, Poussin und
Valentin de Boulogné®

Neben der Dekoration der Seitenkapellen wurde esediZeit auch die Fortsetzung des

unter Clemens VIIl. begonnenen Petruszyklus gepl#t bis dahin mit insgesamt sechs

398 Zur Geschichte der Altarbilder in St. Peter vgceR1997, S.61-77; 104-117.
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Altarbildern drei der Vierungspfeiler in deravi piccoli schmiickt€®® Die sechs neuen
Szenen in Freskotechnik sollten ihren Anbringunigdimekt gegeniber dieser Gemaélde, an
den Wanden der Nebenkuppelraume finden. Da diesadsfschnitte aber jeweils durch
eine Tur unterbrochen waren, die zu einem kleinebddraum fuhrte, mussten die Bilder
als Supraporten geplant werden.

Die Auftragsverteilung der Supraporten unterlageginkomplexen Auswahlverfahren.
Wahrend SacchiRasce Oves Measihd Paolo GuidottiHetrus heilt mit seinem Schatjen
aufgrund ihrer Beziehungen direkt von der Congriegez als Kinstler vorgeschlagen
wurden, mussten Giovanni Baglione FulRwaschung)und Antonio Pomarancio
(Schlusselubergabgyich in Form eines Bittbriefes an den Ausschusader, um den
Auftrag zu erhaltefi”

Nur Cortona Berufung der Apostel Petrus und AndreaSjampelli und Camassei aber
wurden vom Papst direkt vorgeschlagen. Ciampetli, zalvischen 1624-26 im Auftrag des
Papstes di&eschichten der Heiligen Bibiariér die Kirche S. Bibiana in Rom ausfiihrte,
erhielt am 8. Juni 1628 die erste Anzahlung fur Sigoraporte mit der Darstellung der
Taufe der Heiligen Processsus und Martiniandi® auf der Wand, die als Verbindung
zum nordwestlichen Nebenkuppelraum dient, gegenitlmr LanfrancosNavicella
realisiert werden sollt®! Doch viele andere Auftrage zu dieser Zeit hindertien
favorisierten Barberini- Kinstler, mit dem Werk eginnen, so dass, als er am 22. April
1630 starb, ein Ersatz gefunden werden musstealfigth ist die Wahl Urbans VIII.,
Camassei diesen Auftrag zu Uberschreiben, hatt&dlestler doch sein Kénnen zur Zeit
der ersten Zahlungen im September 1630 noch mmiekeanderen offentlichen Auftrag in
Rom unter Beweise gestellt. Die Arbeiten gingenraaeh hier schleppend voran, denn
nach den ersten Heudi,die Camassei am 7. September erhielt, folgte @ibste Zahlung
erst im Jahr 1634. Ein Jahr spater war die Supr@péir die Camassei insgesamt die
betrachtliche Summe von 888udigezahlt wurde, fertig gestellt.

Da Sacchi und Cortona ihre Supraporten wahrsclbirdus Zeitgrinden bis zum Tod
Urbans VIII. im Jahr 1644 noch nicht einmal beganhatten, Ubertrug die Congregazione
della Fabbrica di S. Pietro die Auftrage an MaRi&ti und Gian Domenico Cerrini. Die
Urban VIII. auf dem Stuhl Petri folgenden Papstegtem jedoch kein Interesse an der
Fortsetzung des Petruszyklus, weshalb er letztede€runvollendet blieb. Seit dem
Pontifikat Alexander VII. wurde zugunsten der Bntiing der Papstgrabmaler im Umgang

39 7u dem alten Petruszyklus vgl. Rice 1997, S.27-33.
400 Rjce 1997, S.271, 276.
41 pollak 1928-1931, I, S.573.
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des zentralen Kuppelraums sogar mit der ZerstodesyPetruszyklus begonnen. Einzig
erhalten blieben zunachst die Supraporte Romanealies 1635 das Fresko Guidottis
ersetzte, und Camasseis. Romanellis Fresko, dasGilabmal Alexanders VII. im Wege
stand, wurde auf Wunsch des Kardinals FrancescoeBiar sorgsam abgenommen und an
eine Wand neben der Cappella Clementina tibertr@&@eamasseis Supraporte, die noch
schlecht erkennbar auf einem Stich Giovanni BattiBtiranesis (Rom, Calcografia
Nazionale, Inv. V.I.C. 1400/690) abgebildet ististierte bis kurz nach 1791 an ihrer
ursprunglichen Stelle, bis sie dem Grabmal Papsin€hs XIlll. (1758-1769) von Canova,
das Vasi in seinenitinerario istruttivo di Roma bereits ankindigte, weichen musste:
»Incontro si vede in una pittura a fresco d’And@amassei, il medesimo Apostolo in atto
di battezzare i Ss. Processo e Martiniano, e questsito dove in breve sara collocato il
deposito Clemente XlII. Rezzonico, opera dell'eeng scultore Antonio Canovd®

Die Tatsache, dass Maratta bereits 1695 ein Biiclgén Sujets fir den Petersdom in
Auftrag erhielt, lasst vermuten, dass man berestmals plante, dass Fresko Camasseis
abzunehmen und statt dessen ein neues Bild mithglei Sujet in der Taufkapelle
aufzuhangen. Das Gemalde wurde schlie3lich 1710Passeri ausgefuhrt, der seinerzeit
auch eine Zeichnung nach Camasseis Kompositiontaytée(Disseldorf, Kunstmuseum,
Inv. FP 2517

Wahrscheinlich hatte Camasseis Fresko zum Zeitpdekt Errichtung des Grabmals
bereits so sehr unter der Feuchtigkeit in der Kirgelitten, dass man eine Abnahme und
Aufbewahrung, wie im Falle von Romanellis Suprapomicht mehr fur lohnenswert
erachteté®

Mit der Wiederaufnahme des Petruszyklus setzte tJxdd. die Idee Clemens VIII. fort,
ein Bildprogramm um das Grab des Apostels entsteletassen. Das Zentrum dieses
Programms bildete der Baldachin von Bernini, deeldi tber dem Grab des Apostels
emporragte und der mit seinen heraldischen Vemzgam der Bienen und Lorbeerzweige
zugleich Symbol des unter Urban VIII. eingeleitef8aeculum Aureum‘“war*°°

92 Rice 1997, S.281.

“Byvasi 1791, 1, S.659.

404 Schaar 1966; Graf 1995, S.100, 230, Kat.1149. BiasPasseris wurde zur Zeit Clemens XI. ebenfalls
durch ein Mosaik ersetzt und befindet sich seitder8. Francesco in Urbino. Zu der Zeichnung vgthau
S.139-140.

405 Aufgrund der zu hohen Feuchtigkeit in der Kircherslen im 18. Jahrhundert auch die Altarbilder der
Seitenschiffkapellen abgenommen und durch Mosailsets. Die Altarbilder Poussins und Boulognes
hangen heute in der Pinacoteca Vaticana, wahremdeDizhinosMartyrium des Heiligen Sebastian die
Kirche S.Maria degli Angeli transportiert wurde.Vdazu ausfiihrlich: Di Federico 1983.

4% Schiitze 1997, S.291. Dass Urban VIII. die Tribem&iner Familienkapelle umfunktionieren wollte,
beweist eiravvisovom 16. Dezember 1628: ,....volendo sua Beatitudomae dicono, far detta Tribuna di
San Pietro, capella et di Patronato della casarirdSchiitze 1997, S.291). Vgl. dazu auch Prebaeger
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Die Geschichte der Heiligen Processus und Martusdmdet sich in ihrePassioaus dem

6. Jahrhundert geschrieb®4.Unter Kaiser Nero erhielten die beiden Gefangnitavalie
Aufgabe, die Apostel Petrus und Paulus bis zu ilviartyrium im Marmertinischen

Kerker gefangen zu halten. Petrus jedoch liel3 aufdersame Weise einen Quell aus dem
FuBboden der Gefangniszelle entspringen, mit dedieebeiden Wachter, die die beiden
Apostel daraufhin frei lie3en, taufte.

Der Ort fir Camasseis Supraporte in St. Peter warclerlich nicht zufallig bestimmt,
bedenkt man, dass sie sich zwischen dem Grab destélp Petrus und den Reliquien der
Heiligen Processus und Martinianus, die bereit9.idahrhundert nach St. Peter gelangten,
befand?’® Die Reliquien der beiden Heiligen wurden seit defn Jahrhundert im rechten
Querhaus unterhalb des Altars mit Boulogméartyrium der Heiligen Processus und
Martinianusaufbewabhrt.

Auch wenn Camasseis Supraporte leider nicht mehalten ist, so liefern doch die
erhaltenen Zeichnungen und vor allenodelli die im Folgenden erdrtert werden, eine

Vorstellung von dem ausgefihrten Fresko.

Bibliographie Baglione (1639), S.59; Barri 1671, S.2; Bellat6(2), S.373; Titi 1674,
S.17; Baldinucci (1681-1728), IV, S.580; Fontan@®4,6S.400;Descrizione di Roma
moderna..1697, S.31; Pio (1724), S.3; Pascoli (1730-1736%.40; Roisecco 1745, I,
S.45; Sidone/Martinetti 1750, 2, S.149; Chattar&é2t1767, |, S.71; Titi (1763), S.13;
Rossini 1771, S.150; Gori Gandellini 1771-1816,,\81264; Passeri (1772), S.161; Vasi
1791, ll, S.659; Lanzi (1809), I, S.362; Pistolé§29, S.138; Nibby 1838-1841, 2.1,
S.620; Presenzini 1880, S.72-74; Urbini 1913, SEilak 1928-1931, II, S.55, 573-574;
Von Pastor 1950-1963, Xlll, S.947-948; Di Domeni€ortese 1968, S.285-286;
Sutherland Harris 1970, S.50, 53, Anm.5; Vasco 19%480; Waterhouse 1976, S.61;
Spear 1982, S.108; Graf 1995, S.230, Kat.1149; R&7, S.121, 126-127, 133, 144, 155,
273-275; Nessi 2005, S.189.

1999, S.97-111.
407B.S. [1960-1970], X, S.1138-1140.
%8 \/gl. dazu Rice 1997, S.233.
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modelli:

A.16.1) Levallois (Seine), Sammlung Petithory
Ol auf Leinwand, 101 x 76 cm (Abb.20)

Nachdem Cortese und Sutherland Harris diesedellobereits mit Camasseis Fresko in
St. Peter in Verbindung gebracht hatten, schriebeRberg ihn 1997 Pierre Puget zu. In
der Tat kdnnten einige, fur Camassei untypischailBetwie der pastose Farbauftrag oder
die schnelle Pinselfihrung, zunachst an eine Adbtaf$ des franzosischen Kunstlers
denken lassen. Da die Komposition sich aber logisctie Abfolge der anderen beiden
modelli einreiht, und die Physiognomien der Figuren siah anderen Kompositionen
Camasseis wiederfinden, muss die Zuschreibung wesechmodello an Camassei als
gesichert gelten.

Das Kompositionsschema, das die grof3en Figurernt debeneinander im Vordergrund
arrangiert, erinnert noch an den Bildaufbau Bexveinung Christ(Kat.A.13) und des
Martyrium des Heiligen Sebastigikat.A.15). Die Heiligen Processus und Martinianus
knien am rechten Bildvordergrund und werden vonmuBegetauft, hinter dem sich einige
neugierig hervorblickende Gefangene versammelt haBen oberen Bildrand erscheint
Gottvater, umgeben von Putten in einer hell leuwtida Lichtaureole.

Die Physiognomie des Petrus laf3t sich mit den Gesiigen des alten, bartigen Mannes
auf dem GemaldBie Heilige Agnes verweigert den Gotzendidhsitt.A.20) vergleichen,
das kurz darauf entstanden sein durfte.

Fur die Gruppe der links am Bildrand versammeltefa@genen konnte Camassei sich auf
eine Zeichnung Agostino Ciampellis (Stockholm, Naslmuseum, Inv. 513/1863)
berufen haben, die hier zum ersten Mal im Zusamiaeghmit dem Auftrag der
Supraporte, der ursprunglich dem toskanischen Keémstugeteilt worden war, in

Verbindung gebracht werden konrité.

Bibliographie Di Domenico Cortese 1968, S.286; Sutherland H&atfi70, S.53; Vasco
1974, S.80; Princeton 1980, S.32; Ferrari 199008.1Rosenberg 1997, S.102-103,
Kat.Nr.117 (Pierre Puget); Rice 1997, S.274; N266b, S.86.

409 Bjurstrom/ Magnusson 1998, Kat.659 (Stockholm,idfetlmuseum, Inv. 513/1863; Feder auf Papier,
laviert, 520 x 350 mm) Vgl. Kap.ll.2, S.43.
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A.16.2) RomPinacoteca Vatican#v. 40820
Ol auf Leinwand, 80 x 55,5 cm (Abb.21)

ProvenienzzRom, Sammlung Colonna (1783)7?; Antonina/Rom 1985262; Sammlung
Ellis K. Waterhouse 1935; Vatikanische Pinakotig&henkung Waterhouse) 1937 .

Die Frage nach der Provenienz der draidelli wurde von Sutherland Harris, Rice und
Nessi bereits eingehend diskutiert. Die untersditieein Meinungen resultieren dabei aus
der Tatsache, dass die Sammlungen Colonna, Barl@dnRoscioli jeweils eirmodello
fur die Supraporte in St. Peter auflisten, ohnale=s ndher zu beschreiben, wodurch die
exakte ldentifizierung der einzelnen Werke ersclhwarenn nicht sogar unmdglich
gemacht wird*°

Die Gruppe mit Petrus und den Getauften auf ddregenden Komposition stimmt genau
mit der auf dem vorherigermodello lberein. Die links am Bildrand neugierig
zuschauenden Manner wurden hingegen etwas umgestgirend das Fenster nun auf der
rechten Seite erscheint. Da Camassei die FigurGlesstus und die ihn umgebende
goldene Lichtzone im oberen Bildrand wegliel3, figtean dieser Stelle im Hintergrund
ein weiteres Fenster hinzu, vor dem ein Mann ismpGewand sitZt*

Die wichtigste Veranderung betrifft aber die Lichind Farbgebung. Wie auf Poussins
einige Jahre zuvor entstandenbtartyrium des Heiligen Erasmus St. Peter, das sich in
unmittelbarer Nahe der Supraporte mit @aufe der Heiligen Processus und Martinianus
befand, benutze Camassei in erster Linie kraftige Bnd Blautdone, denen er nicht zuletzt

auch anhand des artikulierten Wechselspiels vohtlind Schatten Intensitat verlieh.

Bibliographie Di Domenico Cortese 1968, S.286; Sutherland Ha8i&0, S.53; Princeton
1980 (J.T. Spike), S.32; Ferrari 1990, S.33; Ri8871 S.274; Pietrangeli 1999, S.27;
Nessi 2005, S.96.

410 7u denmodelliin den Sammlungen vgl. Colonr@atalogo dei quadri, e pitture1783, Nr. 579:
....rappresentante S. Pietro in Carcere, che batteSSaProcesso e Martiniano-bozzetto d’ un quaéita
Chiesa di S. Pietro- Andrea Camassei scolare didm8acchi.” Barberini: Aronberg Lavin 1975, S.193,
Nr.89; S.378, Nr.382; S.404, Nr.232: ,Un Quadro &rietro quando Battezza il Centurione con devers
figure e Glorie di Angeli alto p.mi 2 ¥2 e largo liCirca e mezzo Tondo con Cornice tutta Intagliat
Roscioli: Corradini 1979, S. 193, Nr. 26: “12 Dedemper un quadretto del Battesimo de SS. Pro@sso
Martiniano del Camassei [fu dato a N:S: Urbano MPiér lassita fattale da Sr Patre.”

“1 Dieses Detail lasst sich aufgrund der leicht vekailten Farben nur schwer erkennen.
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A.16.3) USA, Privatsammlung
Ol auf Papier (auf Leinwand tibertragen), 76, 2 y850n(Abb.22)

Provenienz:Rom, Sammlung Taddeo Barberini (1648/49)?; Chrsti@ndon 1962, Nr.
26.

Bei dem letztenmodello,der an vielen Stellen nogientimentiaufweist, hat Camassei die
Komposition noch einmal leicht abgewandelt. In deken Vordergrund ist wie auf dem
Bild in Levallois wieder eine mannliche Figur gekticdie jetzt aber mit gefesselten
Armen am Boden sitzt. Auch die Gestalt des Chrissisam oberen Bildrand wieder
hinzugefiigt. Neu hingegen ist die Haltung des kieenProcessus, der seinen Arm nicht
mehr zur Seite ausstreckt, sondern ihn auf seih vam angewinkeltes Bein aufstitzt.

Die wichtigste Veranderung betrifft aber die Anandg der Figuren im Raum. Zwischen
der linken und der rechten Gruppe wurde ein Frewrgelassen, der den Blick auf eine
kleine Treppe freigibt, die zu einem Gitterfenstar hinteren Bildrand hinauffihrt. Durch
das Fenster kann man noch eine Arkadenarchiteklkeneen und eine Figur, die am
Fenster mit zwei der Gefangenen spricht. Moglicleeses inspirierte sich Camassei fur die
zwischen den Figuren arrangierte Raumflucht an dKompositionsschema von
DomenichinosKkommunion des Heiligen Hieronym@®om, Pinacoteca Vaticanader
Sacchiswunder des Heiligen AntonigRom, S. Maria della Concezione&las dieser etwa
gleichzeitig zu CamasseBeweinungn S. Maria della Concezione ausfiihrte. Von Sacchis
Bild konnte er dabei auch die neugierig zum Gesehdtlickende Figur mit erhobenen
Handen links am Bildrand tibernommen haben.

Obwonhl die vielempentimentiund vor allem die nicht fertig ausgefuhrte rechtdfte des
Bildes noch auf eine vorlaufige Losung schlieResséa, handelt es sich bei diesem
modellosicherlich um den letzten in der Reihe.

Von Giuseppe Passeri existiert eine Zeichnung irsseidorf (Inv. FP 2517), die
kompositorisch genau mit demodelloin den USA (ibereinstimnit? Auch wenn nicht
sicher ist, ob es sich bei diesem um den 1648/li6d9nventar Taddeo Barberinis
aufgelistetermodello handelt, den Passeri somit wéhrend seiner Arbeitealast um
1678 gezeichnet haben konnte, so ist die von SatiterHarris und Graf aufgestellte

These, dass Passeri die Zeichnung nach dem Freasttonicht nach demmodello

412 Dijsseldorf, Kunstmuseum, FP 2517, Rétel, Papieify), 365x243 mm. Vgl. Graf 1995, S.230,
Kat.1149.
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anfertigte, weitaus wahrscheinliciét. Der Kiinstler hatte namlich kurz vor 1710 mit
einem Bild des gleichen Sujets fiur die Taufkap#ll&t. Peter begonnen, und es ist somit
naheliegend, dass er Camasseis Supraporte ausdigdass studierte.

Rice, die die Zeichnung Passeris nicht erwahntsicdter, dass denodelloin den USA
dem Fresko nicht direkt vorausging. Grund zu denatmme liefert ihr ein Bild Francesco
Boldrinis im Studio dei Mosaici im Vatikan, bei degs sich ihrer Meinung nach um eine
Kopie nach Camasseis verlorenem Fresko handelteiwsie sich, um die schlecht
ausgefuhrte Perspektive im Bild zu erklaren, ankeeiAbschnitt Passeris stlitzte, der das
Fresko mit den Worten,...non troppo ben’ intesa maaalla prospettiva, havendovi
assegnati due punti improprj differenti, e senzgoree” kritisierte.

Da Boldrini bis 1791, als Camasseis Supraportelddes Grabmal Clemens XIlll. ersetzt
wurde, als Schiler Canovas in Rom arbeitete, wgiie éer Tat auch vorstellbar, dass er
Camasseis Fresko kopierte. Die Losung der Persgeltif Boldrinis Gemalde, die sich
noch am ehesten mit der auf denodelloin der Pinacoteca Vaticana vergleichen lasst,
macht es im Hinblick auf die hier erlauterte Sequeler modelli, die eine deutliche
Entwicklung des Innenraumes und der Figurendisiposizeigt, aber wahrscheinlicher,
dass es sich hierbei um eine freie Verarbeitungniadt um eine Kopie nach Camasseis

Fresko handelt.

Bibliographie Di Domenico Cortese 1968, S.286; Sutherland Ha8i&0, S.53; Princeton
1980 (J.T. Spike), S.30-32; Ferrari 1990, S.101-Ki@e 1997, S.274; Nessi 2005, S.86.

Zeichnungen:

1. Stehende mannliche Gewandfigur
Mailand, Biblioteca Ambrosiana, Inv. 2224

Schwarze Kreide auf grinem Papier, Weil3h6hungeagrggrt, 401 x 213 mm

Die bisher nur bei Coleman erwahnte Zeichnung Igisst als Vorstudie fur den links am

Bildrand stehenden Mann auf denodelloin Levallois identifizieren.

Bibliographie Coleman 2002, Kat. 4520.

413 sutherland Harris 1970, S.53, Graf 1995, S.230,1449.
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2. Kompositionsskizze
Neapel, Museo di Capodimonte, Inv. 687
Rotel auf Papier, 292 x 250 mm (Abb.23)

Die Zeichnung wurde zum ersten Mal von Muzii mitn@essei und der Supraporte in St.
Peter in Verbindung gebracht. Auch wenn die skihaftle Zeichnung keine Parallelen im
Oeuvre des Kinstlers findet, so sichert der Vecblemit den dreimodelli die
Zuschreibung an Camassei. Die deutlichsten Anahogeten dabei zu demodelloin der
Pinacoteca Vaticana hervor, mit dem die Anordnuergrechts im Hintergrund am Fenster
stehenden Gefangenen, die Puttenglorie ohne Cérisawie die Haltung des knienden

Processus, Ubereinstimmt.

Bibliographie Muzii 1987, S.70, Abb.37, S.92, Anm.74; Nessi 200216.

3. Kniende Figur (Processus)
Oxford, Ashmolean Museum, Inv.828

Schwarze Kreide auf Papier, Weil3hohungen, quad&éi x 201 mm

Eine Inschrift auf dem verso bestimmt die ZeichnatgyVorstudie fur Cortona&nanias
heilt den Apostel Paulu; S. Maria della Concezione. Parker, der diesebMeung
richtigerweise zuriickwies, sprach sich dennochéeiile Zuschreibung an Cortona aus.
Hugh Macandrew ordnete das Blatt korrekterweisgaist Oeuvre Camasseis ein, wobei er
die Figur mit dem vorderen Zenturion auf dandelliin der Pinacoteca Vaticana und in
Levallois sowie auf der Zeichnung in Neapel velglic

Bibliographie Parker 1956, S.431, Nr.828; Macandrew 1980, SI8)Nr.828.
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Dokumentation

1. Zahlungsanweisung von Urban VIIl. an Camasseirai@eptember 1630: ,Ad Andrea
Camasei da Bevagna Pittore [scudi] 50 a bon coatsapraporto che deve fare de SS.
Processo e Martiniano, primo mandato.” (S.P.C25¥, f.28. Pollak 1928-1931, 1l, S.572,
Nr.2309).

2. Zahlungsanweisungen von Urban VIIl. an Camasgsa 10. Juni bis 16. Dezember
1634 Uber 30Gcudi die in finf Raten ausgezahlt wurden:”a conto’ldislioria di fresco
che dipinge incontro l'altare della navicella.” PC., Nr.272, f.1-13. Pollak 1928-1931, II,
S.572, Nr.2310).

3. Zahlungsanweisungen von Urban VIII. an CamaamseR. April und 12. Mai 1635 tber
150scudi:,a conto del sopraporto che fa“ (S.P.C., Nr.Z723, 25. Pollak 1928-1931, Il,
S.574, Nr.2311).

4. Zahlungsanweisung von Urban VIII. an Camasse®aAugust 1635 tber 10udi "a
conto di [scudi] 300 che resta havere di [scudf) 8dmato il sopraporto che lui ha fatto in
S.Pietro (S.P.C., Nr.272, f.31. Pollak 1928-1981$1574, Nr.2313).

5. Zahlungsanweisung von Urban VIIl. an CamasseildanOktober 1635 Uber 1G@udi

“a conti di [scudi] 200 che resta ad havere di §gc800 stimato il sopraporto che lui ha
fatto in S. Pietro.” (S.P.C.,Nr. 272, f. 35. Poll®28-1931, II, S.574, Nr.2314).

6. Zahlungsanweisung von Urban VIII. an Camassen \&0.Dezember 1635 Uber 100
scudi: “per resto di [scudi] 800 per il sopraporto fatidsS.Processo e Martiniano.” (S.P.C.,
Nr.272, £.40. Pollak 1928-1931, Il, S.574, Nr.2315)
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A.17) Berufung der Apostel Petrus und Andreas
Rom, SS. Re Magi (Kapelle des Palazzo Propagarudg Fi
Ol auf Leinwand (Abb.24)

Zeichnung Kompositionszeichnung. Roétel auf Papier, 250 % 1®mn (Paris, Musée du
Louvre, Inv. 14021).

Der Palazzo Propaganda Fide, ehemals Palazzo ikRernatirde im Jahr 1624 von
Giovanni Battista Vives, dem spanischen Resided&ninfantin Isabella Clara Eugenia,
gekauft, der ihn noch im selben Jahr der unter @&reXV. eingerichteten
Kardinalskongregation der Propaganda Fide, derelrssals Prélat angehoérte, stiftete.
Gleichzeitig richtete er in dem Palast auch das Non 1609 gegrindete Collegio di
Propaganda Fide ein, in dem Missionare ihre Aushiid erfahren solltef!* 1626
schenkte der Pralat den ehemaligen Palazzo Fercatvan VI, dessen Bruder Antonio
Barberini, Prafekt der Kongregation, hier ein Japéter die Einrichtung des Collegio
Urbano vornahm. Die beiden Barberinibriider kimnmesieh in den folgenden Jahren um
den Umbau des Palastes sowie um die Errichtungnumehausstattung der Chiesa dei SS.
Re Magi, die an die westliche Seite des Palasteb Rddnen Berninis im Jahr 1634
angebaut wurde. Etwa gleichzeitig mit dem Bauahsshivaren auch schon die Altarbilder
Camasseis, Carlo Pellegrinis und Giacinto Gimignaausgefihrt, die von Antonio
Barberini zwischen 1634 und 1635 bezahlt wurtlérunter dem Pontifikat Alexanders
VII. wurde die Kirche Berninis abgerissen und dueaiien Neubau Borrominis ersetzt, mit
dessen Planen bereits zur Zeit Papst Innozenzgénoen worden war.
CamasseisBerufung der Apostel Petrus und Andrebsfindet sich auf dem ersten
Seitenaltar links. Die Wahl des Themas, wie auehdgirBekehrung Paulvon Pellegrini
auf dem gegenuber liegenden Altar, ist unter denpekss der Missionstétigkeit der
Kongregation zu betrachten, die die beiden ApdBtttus und Paulus zu ihren Patronen
bestimmt hatt&® Weniger einsichtig ist hingegen, warum Camassebeiner Darstellung
eine Kopie von Vasaris Gemalde, das sich heuteeinBadia di Santa Flora e Lucilla in

Arezzo befindet, liefert&'’ Die Ubereinstimmungen mit Vasaris Version habemuda

414 Zur Geschichte der Kongregation und des PalasgfleBuchowiecki 1974, 3, S.718-724; Antonazzi 1979;
Stalla 1994, S.291-302.

5 pollak 1928-1931, 1, S.217.

1% 7ur weiterfilhrenden Interpretation der Gemalde Kgbp.I11.2, S.40-41.

“"Das Gemalde Vasaris entstand 1551 fiir Papst Julidggl. dazu Baldini 1994, S.180-185.
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gefihrt, dass die Autorschaft von Camasseis Gemélde in den &lteren Stadtguiden
lediglich als ,copia del Vasari* genannt wird, langeit ignoriert wurde. Nachdem Pollak
die Zahlungen an Camassei fur das Gemalde verbffenhatte, schrieben Cortese und
Waterhouse das Werk noch immer dem Kinstler ab anddeten es hingegen seiner
Werkstatt zu*® Wie Sutherland Harris aber richtig bemerkte, liefias Bild bestimmte
Charakteristika, wie zum Beispiel die Ausfuhrung darten Hande und die weiche
Modellierung, die die Zuschreibung an Camassei metben Zahlungsiberweisungen
sichern.

Da kein anderer Auftrag an Camassei zu diesem Wédts dokumentiert ist, muss die ihm
zugeschriebene Zeichnung im Louvre mit der Entstghdes Altarbildes in der Kirche der
SS. Re Magi in Zusammenhang gebracht werden. DadgicKomposition der Zeichnung
aber von der des Gemaldes unterscheidet, ist estellbar, dass Kardinal Antonio

Barberini erst im letzten Moment den Auftrag zuegiKopie nach Vasari erteilte.

Bibliographie Titi 1674, S.377 (,copia del Vasari“), MelchiorrB34, S.636 (“copia del
Vasari”); Pollak 1928-1931, I, S.217; Di Domenicmr@se 1968, S.293 (Werkstatt);
Sutherland Harris 1970, S.55-56; Vasco 1974, Sv8aterhouse 1976, S.61; Antonazzi
1979, S.29, 32, Anm.48; Nessi 2005, S.88.

Dokumentation:

1. 20. Okt. 1634;Ad Andrea Camasei pittore sc. 15 per un quadrNrdi.Sign e S.Pietro
che fa per la Chiesa de Prop.fide.” (A.P.Qyaderni de Sign’ri Barberini 1633-1634,
f.146. Pollak 1928-1931, I, S.217, Nr.758).

2. 28. Apr. 1635" sc. 35 sono a conto del Quadro che lui fa d’ordSa Emin. [i.e. Card.
Di S.Onofrio] nella pescasione di S.Pietro per la. @i Prop.fide.” (A.P.F.Registro
de’Mandati al Banco de Sign.ri Siri a debito e dtedli Sua Em.za (card.S.Onofrio) 1635,
f. 46. Pollak 1928-1931, I, S.217, Nr.759).

3. 22. Sept. 1635.: “sc. 30 a Pittore del SignnEipe Prefetto, il Quadro della Pescagione
di S.Pietro depinto del medesimo per servitio d€lladi Prop.fide di Roma.” (A.P.F.,
Regsitro de’Mandati al Banco de Sign.ri Siri a debie credito di Sua Em.za
(card.S.Onofrio) 1635, 52. Pollak 1928-1931, |, S.217, Nr.760).

418 Di Domenico Cortese 1968, S.293; Waterhouse 19743..



147

A.18) Martyrium der Heiligen Eufemia
Rom, Conservatorio di S. Eufemia, Kapelle
Ol auf Leinwand, 250 x 160 cm

Zeichnung: Kompositionsstudie. Roétel auf Papier, 244 x 187 ififlorenz, Gabinetto
Disegni e Stampe degli Uffizi, Inv. 7324 F). (Ab6)2

Bevor Liliana Barroero 1982 das Altarbild Camasseider Kapelle des Conservatorio di
S. Eufemia zum ersten Mal publizierte, war nurkdenere Version im Palazzo Barberini
bekannt, die im Familieninventar von 1686 aufgetisind dann zum ersten Mal von Vasi
genannt wurde.

Nach Barroero hat Camasseis Altarbild sich ursgdi¢imgn der Kirche S. Eufemia, die in
der Nahe des Trajans Forums gelegen war, befud@&3. war diese Kirche von Clemens
VIIl. den ,zitelle sperse” Ubergeben worden, obdasén Frauen und Madchen, die in
dem angrenzenden Konservatorium auf Initiative Riggstes aufgenommen und unter der
Direktion von Kardinalen ,...che devono tutti esseBacerdoti de’ piu virtuosi, &
esemplari dell Citta...“ erzogen wurd&i. Mit den im Jahr 1812 einsetzenden
Ausgrabungen der Basilica Ulpia auf dem Trajansufprwurde mit dem Abriss der
Kirche und dem dazugehérigen Konservatorium begofffléreimal mussten die ,zitelle
sperse” daraufhin ihre Herberge wechseln, bis $€5481ein neues Konservatorium
erhielten, das an die von den Klarissenschwesteleitgte Kirche S. Urbano angegliedert
wurde. Ab 1868 Ubernahmen die ,Suore del Preziasssiangue” die Leitung der Kirche
und des Konservatoriums, mit dem sie 1932, als adielse beiden Geb&ude den
Ausgrabungsarbeiten an der Via dei Fori ImperialmzOpfer fallen sollten, erneut
umziehen mussten. Der neue Sitz in einer LibertiaVim modernen Viertel Nomentano
wird heute noch von den Ordensschwestern bewohnt.

Da das Bild Camasseis in keinen friheren Stadtguedeahnt wird, ist anzunehmen, dass
es sich nicht in der Kirche S. Eufemia, sonderre auch heute noch, in einer kleinen
Privatkapelle des Konservatoriums befand, die déznflichkeit verschlossen war. Diese
Vermutung wird durch ein von Bruzio zwischen 165% ul667 verfasstes Manuskript
gestitzt, das auf dem Hauptaltar der Kirche zuedneZeitpunkt bereits eine andere

Darstellung der Heiligen Eufemia erwéhnt: ,ImmagtieS. Eufemia ai cui piedi si mira

9 Ppiazza 1679, S.155.
420 7ur Geschichte der Kirche vgl. Lombardi 1996, S.60
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un’ orsa, ed essa tiene da una mano un libro, dgsio carta, e dall’ altra una palma,
intorno alla quale stanno genuflesse con mani giomlte zitelle.*?*

Wie ein Vergleich zu der Vorzeichnung in den U#izidemonstriert, &nderte Camassei die
Komposition seines Altarbildes noch in der AusfiflguAnstelle der Enthauptung zeigte
er nun die dieser vorangegangene Episode aus dmioRsgeschichte der Heiligen
Eufemia von Chalzedon, in der sie auf Befehl desséta Diokletian wilden Léwen
vorgeworfen wurde, die sich in ihrer Prasenz abdgr vaundersame Weise friedlich
stellten??> Die thematische Modifikation geht sicherlich aufe dVorstellung der
Ordensschwestern zuriick, die es vorzogen, ein Wuade dem Leben der Heiligen
darzustellen, statt ihre gewaltsame Hinrichtung.

Die Heilige Eufemia, die fast Dreiviertel der vidien Bildflache einnimmt, kniet in
einem kraftig orange-braunen Gewand im Vordergrawischen zwei Lowen, die sich
friedlich neben ihr zur Ruhe gelegt haben. Ober&bymd Kopf der Heiligen sind leicht
zurtckgeneigt und ihr Blick ist nach rechts oberemem Putto gerichtet, der aus dichten
Wolken mit einem Palmenzweig zu ihr nach unten stitwDie Haltung und diagonal
nach oben verlaufende Blickrichtung der Heiligemmern an die des Heiligen Sebastian
auf dem Altarbild in S. Sebastiano al Palatino (K&t5). Auch der sehr hoch gelegene
Horizont, der nur zum Teil den Blick auf eine asti8&ulenarchitektur gewahrt, lasst die
beiden Bilder miteinander vergleichen.

Wahrend Barroero und Cortese die Entstehung desildemzeitlich zwischen 1631 und
1633 ansetzten, schlug Sutherland Harris eine Dageum 1640 vor. Trotz der zuvor
angesprochenen Ahnlichkeit mit dem Altarbild in Sebastiano al Palatino, muss das
Martyrium der Heiligen Eufemiaaber etwas spater als dieses datiert werden. Die
Ausfuhrung der Hande und FiRe sind sehr viel zgestaltet und kénnen, wie auch die
Farbgebung und der Pinselduktus mit @aufe des Heiligen Hippolytus S. Lorenzo in
Fonte (Kat.A.21) verglichen werden. Auch die Steffandlung wirkt sehr viel freier und
grol3zugiger als auf den vorherigen Bildern. Daal®Gesicht mit den grof3en Augen
erinnert an die weiblichen Physiognomien auf dem@&denDie Heilige Agnes verweigert
den GotzendiengKat.A.20), dieTaufe des Heiligen Hyppolit{&at.A.21) und derKampf
der Gladiatoren(Kat.A.23) Der Putto erscheint in gleicher Weise auf ®&sion des
Heiligen Augustinusn S. Lucia in Selci (Kat.A.25) und auf dstystischen Vermahlung
der Heiligen Maria Magdalena von Pazm Florenz (Kat.A.24). Da sich auch die

421 Bruzio, G.A.,Chiese conservatori e monaster di Monache in RgMz. ca. 1655-1679], fol.1. (B.A.V.,
Vat. Lat. 11884).
422 7ur Ikonographie der Heiligen vgl. B.S. [1960-1970, S.154-162.
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Vorzeichnung des Florentiner Lunettenbildes hindicin der dinnen Konturen und der
leicht angedeuteten Schraffierungen mit der Kontmysstudie des vorliegenden
Gemaldes vergleichen lasst, ist eine Datierungdweis 1635-1637 anzunehmen.

Bibliographie Barroero 1982, S.10-12; Barroero 1983, S.184; 188 Villa 1992, S.107,
Anm.27; Lombardi 1996, S.60; Rom 1996 (L. Barrge®173-175; Nessi 2005, S.87-88.

Version

A.18.1)Martyrium der Heiligen Eufemia

Rom, Galleria Nazionale d’Arte Antica, Palazzo Barbi (Depot), Inv. 2240

Ol auf Leinwand, 137 x 96 cm (Abb.25)

Beischrift unten rechtd=.117 (Nr. desFideikomiss der Barberini von 1817. Vgl. Mariotti
1892, S.129)

ProvenienzRom, Sammlung Maffeo Barberini (1686)

Die in der friheren Literatur weitaus bekannteresia im Palazzo Barberini stimmt bis
auf ihre Ausmal3e genau mit dem Altarbild im Conatanio di S. Eufemia tberein.

Zum ersten Mal wird es 1686 mit einer ZuschreibangCamassei im Inventar Maffeo
Barberinis aufgelistet: ,Un quadro p alto, con aépiuna santa con due leoni alli piedi, et
un Angelo p I'’Aria con un palmo alto p.i 4 1/2 Ja&go p.i 3 ¥z incirca, mano del med.o

Camassei, con cornice liscia dorat&”

Bibliographie Vasi 1791, |, S.275; Presenzini 1880, S.66; Mari892, S.129, Nr.117;

Di Domenico Cortese 1968, S.290; Sutherland Hdr®i80, S.58-59; Vasco 1974, S.82;
Waterhouse 1976, S.60; Bean 1979, S.50; Barroe8@,19.10-12; Florenz 1997 (U.V.
Fischer Pace), S.105-107; Barroero 1983, S.184;1886 Villa 1992, S.107, Anm.27;

Rom 1996-1997 (L. Barroero), S.173-175; Nessi 2@0983.

23 Aronberg Lavin 1975, S. 396, Nr. 48.
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A.19) Martyrium des Heiligen Agapitus
Palestrina, S. Agapito

Ol auf Leinwand

Zeichnungen:1. Kompositionsstudie. Rétel und Feder in Braurd Rapier, laviert,
WeilRhéhungen, quadriert, 310 x 200 mm (Florenz, itgdto Disegni e Stampe degli
Uffizi, Inv. 7325 F). (Abb.27)

2. Studie zum Heiligen Agapitus. Rotel auf Pa2&8 x 180 mm (Rom, Istituto Nazionale
per la Grafica, Inv. FC 129808). (Abb.28)

Provenienz Rom, Sammlung Taddeo Barberini (1648/1649)?; Shamgn Maffeo
Barberini (1655, 1672+)?.

Die Verbindungen der Barberini zu der ca. 30 kmlisidvon Rom gelegenen kleinen
Stadt Palestrina gehen auf das Jahr 1630 zurixkjeaFamilie den Feudalbesitz des hoch
verschuldeten Francesco Colonna, dessen Tochtea gioh drei Jahre zuvor mit Taddeo
Barberni vermahlt hatte, erwaf'.

Nachdem die Idee des Papstes, das neu erworbesteritim seinem Bruder Carlo zu
Ubergeben, aufgrund des frihzeitigen Todes desselbfgegeben werden musste, ging
der Besitz an seinen Neffen Taddeo Barberini Udem kurz darauf neben seiner
Ernennung zum Prafekten von Rom auch der Titel Bemzen von Palestrina
zugesprochen wurde.

Nach dem triumphalen Einzug der Barberini FamitiePalestrina im Oktober 1630, der
mit einer Messe Urbans VIII. im Dom S. Agapito dlisss, kimmerte sich der Papstneffe
sofort um zwei wichtige Bauprojekte, die die Stéaolttan mit der Familie verbinden
sollten: den Umbau des ehemaligen Palazzo Colondale Errichtung der angrenzenden
Familienkapelle S. Rosalia.

Da das Thema von Camasseis Gemalde, das den Hefgppitus, Patron von Palestrina,
wahrend seines Martyriums darstellt, unmittelbart mer Geschichte der Stadt in
Verbindung steht, scheint es zunachst wahrschhintiass es als Altarbild von Anfang an
fur die Kirche S. Agapito, in der es noch heutebaufahrt wird, bestimmt war. Dagegen

spricht jedoch die Tatsache, dass sich zur Zeitd@adBarberinis bereits ein anderes

424 7ur Geschichte der Barberini in Palestrina vglnigssi 1992.
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Gemalde gleichen Sujets von Carlo Saraceni auf idanptaltar der Kirche befand, das
nach Aussage Moronis erst 1651 durch Camasseis IGeméetzt wurdé® Entgegen der
Angabe Moronis, behaupteten Borzi und Aronberg hagtass sich Camasséigrtyrium
des Heiligen Agapitus Palestrinamit dem Gemalde gleichen Sujets identifizierentlass
das zwischen 1648 und 1672 in den Inventaren TaddddVaffeo Barberinis aufgelistet
wird.*?° Da das folgende Inventar Maffeo Barberinis von6L&8inen Hinweis mehr auf
das Bild liefert, scheint es vorstellbar, dass Béd kurz zuvor nach Palestrina tberfihrt
wurde.

Aufgrund der engen ikonographischen Verbindung Biedthemas zu Palestrina und des
groBen Formates ist es jedoch unwahrscheinlichs deeddeo Barberini das Bild
ursprunglich fur seine Sammlung in Auftrag gegebest, weshalb ein anderer
Bestimmungsort des Bildes in Betracht gezogen werdwiss. Die Tatsache, dass
Francesco Barberini 1634 eine Reliquie des Heiligegapitus, die 1437 bei der
Zerstorung der Kathedrale vom Kardinal Giovanniellgschi nach Corneto tberfuhrt
worden war, nach Palestrina zurickbrachte und dasgePetrini in der Familienkapelle
von S. Rosalia unterbringen wollte, kdnnte vermutassen, dass auch Camasseis
Gemalde fiir diesen Ort vorgesehen {{aDa mit dem Bau der Kirche aber erst 1640
unter Taddeo Barberini begonnen wurde und langer \zollendung bendgtigte als
vorgesehen, wurde das Bild nach seiner Fertigstgllaventuell zwischenzeitlich in
Taddeos Sammlung aufbewaffft.

Nach dessen Tod gelangte es in den Besitz seineseSoMaffeo, der es dann,
maoglicherweise entgegen den Vorstellungen seinésr¥,an S. Agapito aufstellen liel3.
Das Gemaélde lasst sich aufgrund des sehr schledBtkaltungszustandes und der
sichtbaren Ubermalungen heute in stilistischer idirts kaum noch beurteilél??
Dargestellt ist die Szene, in der der Heilige Agapiaufgrund des von ihm verweigerten

Gotzendienstes im Auftrag des Kaisers Aurelianwigtgen Lowen vorgeworfen wird, die

425« 'altare maggiore era in mezzo al coro con quadroato da Curzio Castrucci, il quale dal Siccitdar
fece esprimere la decollazione di S. Agapito, tndsferito in sagrestia, quando nel 1651 il carld@aeva
trasporto I altare in fondo della tribuna con quadel martire dipinto da Camassei.” (Moroni 1848¥9,
LI, S.28. Die Erwdhnung Sicciolantes beruht aukginlirrtum des Autors, der ohne Zweifel das Altatbil
Saracenis meinte).

426 «yn Quadro per alto di un S. Agapito con leotii Rledi et alter figure che Stanno a Vedere eAngelo
che li Sporge la Palma alto p. 16 e largo 10 irc{Aronberg Lavin 1975, S.363, Nr.23. Vgl. auch9g.1
Nr.133, S.265, Nr.25).

427 Petrini 1793, S.40; vgl. auch Cecconi 1756, S.362.

428 Die Kirche Santa Rosalia wurde erst unter Tad&am, Maffeo Barberini, im Jahr 1660 fertiggestellt
Zum Bau der Kirche vgl. Gampp 1994, S.343-368.

2% Der schlechte Zustand des Bildes wird der Gruritrdzein, dass es schon seit langerer Zeit von der
Wand abgehéangt ist. Es befindet sich heute zusammite®aracenis Gemalde in der Kapelle rechts van de
Apsis, wo es gegen die Wand gelehnt ist.
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ihn aber auf wundersame Weise unversehrt liéffebie Haltung des Heiligen, der mit
weit ausgebreiteten Armen im Vordergrund des Bilke®t, stimmt weitestgehend mit
der der Heiligen Eufemia auf dem Altarbild im Comnsgorio di S. Eufemia (Kat.A.18)
Uberein. Die Kompositionszeichnung in Florenz isttgegen der gelaufigen Praxis
Camasseis zum grof3ten Teil in Feder und nicht itelRiusgefuhrt, eine Technik, die er
sonst nur noch auf der Vorzeichnung flr é8ecca Amorisder Documenti d’ amore
(Kat.C.5a) von 1640 anwandte. Die in schwarzer daeusgefihrte Studie zum Heiligen
Agapitus in Rom lasst sich hingegen mit der Vortaeiong zum knienden Processus
(1634) fur die Supraporte in S. Peter (Kat.A.1@glechen.

Bibliographie Moroni 1840-1879, LI, S.28; Di Domenico Cortes#6&, S.297, Anm.10;
Sutherland Harris 1970, S.59, 58-59; Vasco 19782;SAronberg Lavin 1975, S.471;
Borzi 1984, S.105; Lo Bianco 1987, S.111-112; ViR92, S.107 Anm. 27; Rom 1996-
1997 (L. Barroero), S.173; Florenz 1997 (U.V. FexcRace), S.107; Nessi 2005, S.85-86,
209, 220.

A.20) Die Heilige Agnes verweigert den Gotzendienst

Rom, Galleria Nazionale d’Arte Antica, Palazzo Baibi (Depot), Inv. 2538

Ol auf Leinwand, 178 x 232,5 cm

Beischrift unten linksF.118 (Nr. des Fideikomiss der Barberini von 1817. Vglaritti
1892, S.129).

Provenienz:Rom, Sammlung Carlo Barberini (1692-1704); Samml@agberini 1817
(Fideikomiss); Kunstmarkt (1971)

Das Gemalde erscheint zum ersten Mal im Inventaio@arberinis von 1692-1704: “...un
S. Giovinetta che detesta I'adoration. De Dei daim@ssei al p’'mi 8:1:X I'uno Cornice
noce, e oro.”*! Nachdem das Bild im 19. Jahrhundert verloren ggegarwar, wurde es
1971 von der Galleria Nazionale d’ Arte Antica deim Auktionsmarkt zurtickerworben.
Die Szene ist in einem antiken Tempel arrangierer dlurch einen kostbaren
Marmorful3boden und monumentale Saulen im Hintejramsgezeichnet ist. Rechts im

Vordergrund ist die Heilige Agnes dargestellt, da den sie umstehenden Ménnern zur

430 7ur Ikonographie vgl.: B.S. [1960-1970], I, S.3345.
431 Aronberg Lavin 1975, S.443, Nr.405.
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Anbetung der Gotterstatue aufgefordert wird, dregégeniber auf einem Podest aufragt.
Vor dieser Statue blickt eine sitzende Frau mitdkzr Heiligen hintiber, wahrend eine an
dem Geschehen nicht weiter interessierte Figurg@pgrum linken Hintergrund sich von
der Gruppe inprimo pianoabwendet.

Die Komposition der groRen Figuren, die sich im dégrund parallel zur Bildflache
bewegen, lehnt sich noch an das BildschemaMartyrium des Heiligen Sebastian
(Kat.A.15) an. Neuartig ist auf dem Gemalde in der Barberini Sanmyl aber die
Inszenierung des Innenraums, in dem die Figurervardergrund wie auf einer Biihne
agieren. Diese kompositorische Losung lasst sicheaesten mit Cortona&enophons
Opfer an Diana(ehemals Rom, Palazzo Barberini) vergleichen, arh ectine &hnliche
Raum- und Figurendisposition anzutreffen ist. Dehd Parallelen lassen sich in
figurativer und kompositorischer Hinsicht auch zanienichinogviartyrium der Heiligen
Cacilie in S. Luigi dei Francesi erschliel3en, auf das ad&$ Arrangement der Mutter-

Kind- Gruppe am linken Bildrand sowie der Marmotfo@en zuriickgehen konnten.

Bibliographie Mariotti 1892, S.129, Nr.118; Di Domenico Corted®68, S.290;

Sutherland Harris 1970, S.59-60; Safarik 1972, 222Aronberg Lavin 1975, S.443,
Nr.406; Waterhouse 1976, S.60; Villa 1986, S.65,48n.24; Villa 1992, S.107, Anm.27,
Nessi 2005, S.94.

A.21) Taufe des Heiligen Hippolytus
Rom, S. Lorenzo in Fonte
Ol auf Leinwand (Abb.29)

Die im spaten Mittelalter errichtete Kirche S. Lioze in Fonte tragt ihren Namen nach
dem Brunnen (ital. ,fonte®), der sich unterhalbahApsis befindet und in dem der Heilige

Laurentius kurz vor seinem Martyrium gefangen gemalwurde’>?

Wie in derPassio
Polychroniides 4. Jahrhunderts steht, wurde der Heilige irfirdg des Kaisers Valerian
von dem Zenturion Hippolyt bewacht, bis er auf wersame Weise einen Quell in dem

Brunnenraum hervortreten lieR, mit dem er den Z&nu und dessen 19

432 Der Brunnenraum wird zum ersten Mal in Nikolaus Flg Beschreibung der Stadt Rowon 1450
beschrieben: ,ltem zu sand Lorentzen im Kerker dgefangen und sand Yppolitum tauft hat ist gar in
einem bilden loch als ein zistern und hat ein éangingangk...und ist ein prun entsprungen...” (Kraimer
1937-1977, 2, S.152, Anm.7).
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Familienangehérige taufte und zum christlichen Géubekehrté®

Die einschiffige kleine Kirche, an deren Langssegeh jeweils eine Seitenkapelle 6ffnet,
erhielt ihr heutiges Aussehen hauptséchlich wahreled Umbauarbeiten im 17.
Jahrhundert, kurz nachdem Urban VIII. die davoregehe Via Urbana (ehemals Vico
Patricio) als Erweiterung des Stadtzentrums nad¢brCsn ausbauen liel3.

Am 16. Juni 1628 uberliel3 der Barberinipapst diecke der ,Congregazione dei Nobili
Aulici“, auch ,Congregazione Urbana“ genannt, ek@ngregation, die sich aus Adligen
und hohen Bediensteten des Heiligen Stuhls, darultekretare, Kammerdiener,
Schatzmeister und Edelménner, zusammensEtadoch im selben Jahr wurde durch den
Papst und die Kongregation mit den UmbauarbeitefdKaehe begonnen, die systematisch
darauf abzielten, die Bedeutung des Brunnenraureesaofleben zu lassérr. Zwischen
1628-1630 erweiterte der Architekt Domenico Caistédin einschiffigen Kirchenraum
durch eine Sakristei und einen Chor, wobei die amsiekt iber dem 5, 50 m darunter
liegenden Brunnenraum errichtet wur@er lange Korridor, der durch einen separaten
Eingang von der Via Urbana (Vico Patricio) schos Augang zu dem historischen Ort
existierte, wurde zu dieser Zeit neu gestaltetam@erdem durch eine Treppe direkt an die
Kirche angebunden. Ein Pamphlet eines anonymenrawos dem Jahr 1632 beweist,
dass die Arbeiten spatestens bis dahin abgeschlosaeen, denn er beschreibt, wie
bequem man nun von der Kirche in den neuen Gangntersteigen konnte ,corritore
accomodo nuouamente per lo quale...si descendeagiate...**® Da das Pamphlet auch
einen Stich zeigt, auf dem ein Fackeltrager einairgdrlich gekleideten Mann den
Brunnenraum zeigt, ist es anzunehmen, dass zurdigsié auch dieser Ort schon
restauriert waf>’ Dafiir sprechen auch die auf dem Stich illustriervei kleinen
ionischen Saulen und das Relief mit der Darstelldexy aufe des Heiligen Hippolytudie
sich noch heute in dem Brunnenraum befinden unt Bachowieckis Meinung erst im
17. Jahrhundert hinzugefiigt wurd®h.

Nach Beendigung der Bau- und Renovierungsarbeitardevin der Kirche mit der

malerischen Ausgestaltung begonnen. Giovanni BatSperanza, der zunachst die zwei

433B.S. [1960-1970], VII, S.868-879.

434vgl. dazu: Moroni 1840-1879, XXIII, S.136-138.

% Krautheimer 1937-1977, 2, S.156.

% Krautheimer 1937-1977, 2, S.155.

437 Krautheimer 1937-1977, 2, S.153, Fig.128. DertStiggt eine Widmungsinschrift an Maria Angelica
Aldobrandini, Nichte des Kardinals Ippolito Aldoloidini (1591-1638), der ab 1629 ,Protectore” der
~congregazione Urbana“ war. (Martinello 1629, S.2&hayden 1910, |, S.27-28).

438 Buchowiecki (1970, 2, S.266). Die Saulen sind, das Relief, heute noch zu sehen, jedoch sinzusie
Halfte unter dem FuRboden versteckt, den man whadisiich wegen der haufigen Uberschwemmungen
angehoben hat.
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kleinen Seitenkapellen mit Freskomalereien aussétbekam schlief3lich den Auftrag fur
das Altarbild mit derTaufe des Heiligen Hippolytf8® Nach Falsettis Meinung hat
Speranza die Arbeiten in der Kirche bis 1632 valktn jedoch wurde das Altarbild, wie
Barroero zuerst erkannte, schon kurz nach seindlendtung durch das Bild gleichen
Themas Andrea Camasseis ers&zivann dieser Austausch tatséchlich stattfand, kann
aufgrund fehlender Dokumente nicht mehr genau &rfagrden, dennoch muss er vor
1642 erfolgt sein, da Baglione, der Speranzas Ereskwie ein unbestimmtes Gemalde in
der linken Seitenkapelle in S. Lorenzo in Fontechesibt, nicht mehr dessen Bild auf dem
Hauptaltar erwahrit! Camassei§aufe des Heiligen Hippolytwsird dann zum ersten Mal
in einem Manuskript Bruzios, das zwischen 1655 16d9 datiert wird, genannt: “Oleata
Camasei tabula aram maximam nobilitat, Sanctum drdiutm exhibens, qui Sanctum
Hyppolytum cum famiglia sacro baptismate profuit.”

Eine Gegenilberstellung der beiden Bilder lasst uem dass ihr Austausch
ikonographische Grinde hatte. In reliefartiger Zuseenstellung setzt Speranza die
Figuren vor einen Hintergrund mit antiken Bauruin®er Ort, an dem sich die Taufe
abspielt, hat also nicht annahernd etwas mit demmf¥nraum zu tun. Anstelle des Quells,
den der Heilige Laurentius der Passio zufolge andeBohatte entspringen lassen,
entnimmt er das Taufwasser einer vor ihm stehesadriissel. Die seitlich zur Taufszene
stehenden sechs Figuren, die in ihrer symmetrisohefstellung an Baccio Ciarpis
Komposition derTaufe des Heiligen Konstantim S. Silvestro in Aquila erinnern,
verfolgen die Taufe mit sehr teilnahmslosen Gesitht

Camassei verdoppelte die Anzahl der an der Taubeekenenden Familienmitglieder
(wobei er auch nicht an die in déassio Polychronierwahnten 19 Familienmitglieder
heranreichte) und staffelte sie dicht gedrangtienTdefe eines dunklen Raumes, bei dem
es sich um den Brunnenraum unter S. Lorenzo in&d@indeln konnte, zumal im
Hintergrund eine der zuvor erwdhnten ionischen &asichtbar ist.

Der Heilige Hippolyt, der in &hnlicher Weise vorngdenach vorn gerichteten Taufenden
kniet wie bei Speranza, wird diesmal durch das \askes Quells getauft, der rechts im
Vordergrund erkennbar ist.

Die Frau mit dem Kind im Arm, die auch auf den Wark Domenichinos ein

43%\on den Fresken ist heute nur noch der “SegnetiistGs” in der rechten Kapelle erhalten.

40 Falsetti 2000, S.366; Barroero 1979, S.65. Spasaaitarbild befindet sich heute in S.Biagio in gt
Mit Ausnahme von Bruzio und Barri wurde Camasséiarhild in S.Lorenzo in Fonte bis in die Neuzeit
allgemein noch Speranza zugeschrieben, bis Baresvaeder in das Oeuvre des umbrischen Kiinstlers
aufnahm.

441 Baglione (1642), S.358.
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wiederkehrendes Motiv darstellt, ist in ahnlicheeigé auf dem BildDie Heilige Agnes
verweigert den GotzendiengKat.A.20) und demKampf der Gladiatoren(Kat.A.23)
anzutreffen. An dienodellifr die Supraporte in St. Peter erinnert noch diefaBfbau mit
den dicht gruppierten Figuren, wobei sie hier atmutlich mehr in die Bildtiefe verteilt
sind. Da sich die Bildthemen in St. Peter und in&enzo in Fonte sehr &hnlich sind, ist
es vorstellbar, dass Camassei den Auftrag fliiTdigle des Heiligen Hippolytdsirz nach
der Fertigstellung der Supraporte erhalten hat. dttie Datierung zwischen 1635/1636
sprechen neben den zuvor erwéhnten Stilvergleialieh die Anwendung kréftiger Rot-
und Orangetdne, die das Gemalde in zeitliche NaheMartyrium der Heiligen Eufemia
(Kat.A.18)rtcken.

Bibliographie Bruzio, Regio Montium[1655-1679], 2, Buch 7, £.396; Barri 1671, S.15;
Barroero 1979, S.65-76; Lo Bianco 1987, S.97; R@851(C. Strinati), S.29-30; Nessi
2005, S.88.

A.22) Luperkalienfest
Madrid, Museo del Prado, Inv. 122
Ol auf Leinwand, 237 x 365 cm

ProvenienzMadrid, Palacio del Buen Retiro (1700+1701): Résnische Schule (“Pintura
de quatro varas de largo y dos y media de altégsisacrificios del Dios Pan, de manera
romana, con marco negro, tasado en sesenta doblokeglrid, Palacio Nuevo (1772):

als Andrea Sacchi.

Das Gemaélde wird zum ersten Mal im Buen Retiro m&e von 1700 genannt, wo es
allgemein der Romischen Schule zugewiesen und tieshaalsOpfer Pansbeschrieben
wird. Die Zuschreibung an Sacchi, die zum erstehiManventar des Palacio Nuevo von
1772 erscheint, wurde von Pérez Sanchez noch im 1R85 Gbernommen. Nachdem
Cortese zum ersten Mal eine Autorschaft Camaseeiswahnung gezogen hatte, nahm
Sutherland Harris das Gemalde 1970 definitiv in idatalog des Kunstlers auf.
DasLuperkalienfesgehorte, wie eventuell auch déampf der GladiatoreitKat.A.23), zu
der grof3en Gemaldereihe antik-romischer Sujetsfididie Ausstattung des im Dezember

1633 eingeweihten Palacio del Buen Retiro in Madmder Konig Philip IV. in Auftrag
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gegeben wurde. Die Plane zur Durchfihrung der lansstattung des Neubaus wurden
durch den Premierminister des Konigs, Graf-Herzam \Olivares, geleitet, der die
Auftragsverteilung und den Ankauf der Gemalde am ilvertraute Kunstagenten
tibertrug?*?

Graf Manuel de Fonesca y Zuniga von Monterrey, $gjer Olivares' und Vizekdnig von
Neapel, und sein Nachfolger, der Herzog Medinaad&drres, bestellten zwischen 1633
und 1644 eine Reihe von ungeféhr zwanzig neuen @emad,...d’ordine di quel Re, il
quale pose in gara dodici migliori pittori che wamo allora in varie citta d’Europa, ma
pitl in Italia, ordinando un quadro per ciascunofatii degli antichi Romani®?

Der Graf von Monterrey, der neben Olivares zu dehtigsten Personen am spanischen
Hofe gehdrte, zeigte bei der Verteilung der Aufer&in besonderes Interesse an Kinstlern
aus dem roémischen Kreis, die er wahrend seinesgdartAufenthaltes als spanischer
Botschafter (1628-1631) kennen gelernt haben diMigben Lanfranco, dem er mit sieben
Bildern einen Grof3teil der Ausfuhrung Uberlie3, Ufgagte er auch Domenichino,
Romanelli und Camassei, wahrend er unter den Niapein nur Stanzione auswahlte.
Sein Nachfolger hingegen griff hauptséachlich aufap@ditanische Kunstler zurlck,
darunter Viviano Codazzi, Aniello Falcone, Paolonidmico Finoglia, Andrea del Lione
und Micco Spadard®

Da keine Zahlungen des Grafen Monterrey Uberlieferd, kann man die von ihm in
Auftrag gegebenen Bilder nur ungefahr zwischen 16881638 datieren, da zu dieser Zeit
zwei von ihm organisierte Bildtransporte nach Mddsiattfanden, wobei aber unklar ist,
welche  Bilder bei den  jeweiligen Ladungen  dabei  emaf
Nach Passeris Aussage, wurde Domenichino kurz eoes Flucht aus Neapel im Jahr
1634 von dem Grafen mit einigen Themen fur denddgklus beauftragt, von denen er
aber nur eines bei seiner Rickkehr nach Neapel 1686sfiihrte"®
Sutherland Harris, Spear und Schleier stimmten an Ainnahme darin Uberein, dass
Camassei der Auftrag fur dasiperkalienfesund denKampf der Gladiatorerdurch die
Mithilfe seines ehemaligen Lehrers zugesprocherdejuder die Arbeiten fir Monterrey
aus Zeitgrinden alleine nicht ausfihren konnte.sDmeuss demzufolge nach der
Ausflhrung seines ersten Gemaldes, nach 1635 dexthe sein.

Ein Grof3teil der 28 noch erhaltenen Gemalden deenBRetiro-Zyklus lasst sich

442 Brown/Elliot 1980, S.118. Zur Geschichte des Zgkigl. auch Ubeda de Los Cobos 2005, S.169-189.
43 De Dominici 1742-1745, 1, S.59. Vgl. auch Scriwillette 1992, Kat.A 27.

444 Brown/Elliot 1980, S.123-124; Zu den Gemaélden kan¢os vgl. auch Parma 2001 (E. Schleier), S.298.
4> Brown/Elliot 1980, S.123.

44® passeri (1772), S.61, 64. Vgl. auch Kap. IV.89S.
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ikonographisch und stilistisch in drei groRe Grupmaifteilen. Da also mehrere Bilder
ungefahr die gleichen Ausmal3e aufweisen (155 xn3@0 235 x 355 mm; 335 x 488 mm)
und dartber hinaus noch A&hnliche Sujets behandeBpor{Spiel/Kampf;
Mythologie/Kultszenen; Tod/Begrabnis), ist anzunehm dass die Aufhangung der
Gemalde nach GroRRe und Bildthema vom Auftraggebeerschiedenen Raumen geplant
war. Zu einigen Gemalden, wie zum Beispiel zu CamiaKampf der Gladiatoreroder
LanfrancosBegrébnis eines romischen Kaisesmd keine Gegenstiicke gleicher Mal3e
bekannt, weshalb ihre Bestimmung innerhalb des u&yldowie ihre damit verbundene
Aufhangung im Palast unklar bleibt.

Dem Buen Retiro Inventar von 1701 zufolge, hing ldagerkalienfeszusammen mit dem
Begrabnis eines romischen Kaisedas Spear Domenichino zuschreiloid zwei Szenen
eines Triumphzugs in der ,Pieza de Consultas dertdti&’ Ob dasLuperkalienfesund
dasBegrabnis eines romischen Kaisetser urspringlich als Pendants gedacht waren, ist
zu bezweifeln. Zwar weisen die Gemalde die gleicihal3e auf, doch spricht die
unterschiedliche Bildkomposition gegen ein einkehts Konzept. In stilistischer und
ikonographischer Hinsicht kdnnte man eher eine BehdBeziehung zu Stanziones
gleichgroRenBacchanalin Erwahnung ziehen, das aber spater entstandendstias sich
zumindest ab 1700 mit Riberas Gemalde gleichen &sem einem anderen Raum
befand?*®

Die ,Lupercalia“, deren Historie von Ovid und Pldla erzahlt wird, waren in der Antike
die Bezeichnung fir das Fest zu Ehren des Gottasusaauch Lupercus), das jahrlich am
15. Februar stattfand. Der Ritus wollte es, das$diester dieses Gottes, die ,Luperci‘, an
diesem Tag in einem Ziegenbock- Fell um den Palahen, auf dem sich die heilige
Grotte des Gottes befand. Dabei sollten sie mitRiemen aus diesem Fell die Hande der
Frauen schlagen, die dadurch fruchtbar werden  esdfit
Die Hauptszene desuperkalienfestestellt Camassei in der linken vorderen Bildhalfte
dar. Zwei parallel zur Bildflache laufende ,Lupéraie ein Fell tber ihren Schultern und
einen Ziegenbock-Riemen in ihrer rechten Hand tragewegen sich zu einer Gruppe von
Frauen am linken Bildrand, die ihnen ihre Arme uf@nde entgegenstrecken. Rechts,

etwas in den Hintergrund verschoben, spielt sicte @dpferszene ab, wobei sich eine

47 Die letzten beiden Bilder wurden von Marshall \éind Codazzi und Domenico Gargiulo zugewiesen.
(Vgl. Marshall 1993, S.81). Das Geméalde Domenichiwarde von Cortese und Nessi falschlicherweise
Camassei zugeschrieben (Vgl. Kat.E.9).

448 Schitze/Willette 1992, S.199. Auch Paolo DomeffiigmoliasTriumph des Bacchuseist ungefahr die
gleichen MaRe auf (231 x 360 mm)

“° Ovid, Fasti (I, 267-474). Die bei Ovid nicht erzahlte Szene deiperci®, die die Hande der Frauen
schlagen, stammt von Plutaré®aesar.61). Vgl. auch: Barbagli 1998, S.207-219; Fért809, S.431-432.
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groe Menschenmenge um einen Altar und die reaht8iédrand sitzende Statue des
Faunus bewegt. Camassei setzt die ganze Szenéneor a&chitektonischen Hintergrund,
auf dem links das Kolosseum und ein vom Bildrandgeabhnittener Obelisk, und rechts
Teile eines Palastes zu erkennen sind. Einen &emidufbau des Hintergrundes, der
sicherlich auf den Einfluss Cortonas zuriickzufihstrwandte der Kunstler auch auf dem
Martyrium des Heiligen SebastigiKat.A.15) und der Vorzeichnung zumdartyrium der
Heiligen EufemigKat.18) an.

Die Differenzierung der Farbpalette, die wie autig®ns frihen Gemalden durch Braun-,
Blau- und Rottdne dominiert wird, greift der Farbgeg der spateren Galeriebilder
voraus, wie vor allem ein Vergleich mit deffod der Niobiden(Kat.A.32) illustriert.
Hinsichtlich der Opferszene im Hintergrund lasseh $ingegen deutliche Beziige zu
LanfrancosAuspizien(Madrid, Museo del Prado) fir den gleichen Gemaikies und
Cortonas Fresk®@ie Heilige Bibiana verweigert den GoétzendieimsiS. Bibiana in Rom
determinieren. Die bisher angenommene Datierung 1637 scheint aus stilistischen

Grinden aktzeptierbar.

Bibliographie Voss [1925], S.531 (Sacchi); Pérez Sanchez 19@24325 (Sacchi); Di

Domenico Cortese 1968, S.290-291 (Camassei?); darkdeHarris 1970, S.63-64; Madrid
1970, S.102-103; Sutherland Harris 1977, S.109rd@a0 1979, S.68-69; Brown/Elliot
1980, S.123; Spear 1982, S.304-305; Lugano 198%¢Hkleier), S.66; Villa 1992, S.106,
Anm.23; Bettagno/Brown/...1996, S.270-273; Nessi 20884, Madrid 2005 (A. Ubeda
de los Cobos), S. 176, 180-181, Fig.57.
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A.23) Kampf der Gladiatoren
Madrid, Museo del Prado, Inv. 2315
Ol auf Leinwand, 182 x 235 cm

Moglicherweise handelt es sich um das GemaldejmdaBuen Retiro Inventar 1701 der
Schule Guido Renis zugeschrieben wurde: ,Una pantle dos varas y tercia de largo y
dos varas de alto, con una palestra de gladiaddeeta escuela de Guido, con marco
tallado y dorado, en quarenta doblon®&8.

Wie auch dad.uperkalienfestvurde derKampf der Gladiatorererstmals von Sutherland
Harris in den Katalog Camasseis aufgenommen, natlitdss Gemalde zuvor unter den
Namen Poussin, Testa, Lanfranco und Perrier pepliziworden war. Im
Ausstellungskatalog des Buen Retiro von 2005, wdatkeGemalde von dem Herausgeber,
Andrés Ubeda de los Cobos, mit der Neapolitanis®enule (Umkreis Lanfranco?) in
Beziehung gesetzt. Die vorliegende Arbeit nimmt A&k aus stilistischen Grinden aber
in das Werkverzeichnis Camasseis auf.

Ob auch dieses Werk, wie dhsperkalienfestzu Monterreys groR3er Gemaldereihe fir
den Buen Retiro gehorte, ist nicht mit Sicherheitsagen. Auch wenn es thematisch mit
dem Zyklus verknupft werden kann, so wirde die d@te dagegen sprechen, dass
Romanelli fur den Buen Retiro ebenfalls eintéampf der Gladiatorerausfuhrte, der in
seinen MaRen aufRerdem noch mit den anderen dazigghGemalden tbereinstimfit.
Der Kampf spielt sich auf einem weiten Vorfeld das im Hintergrund durch einen hoch
aufragenden Tempel begrenzt wird, neben dem siciBliek auf die Landschaft 6ffnet.
Zwischen den Saulen des Tempels, sowie zu beideenS#es Kampffeldes, haben sich
neugierige Zuschauer versammelt, die den Gladiatsm@n denen bereits zwei zu Boden
gefallen sind, zusehen. Ein Kaiser verfolgt dascBelsen hingegen von seinem Thron am
rechten Bildrand. Die alten Zuschreibungen des Gagsdan Poussin und Lanfranco sind
aufgrund der von ihren Werken tbernommenen Motiaehwollziehbar, auch wenn die
Physiognomien der Figuren deutlich Camasseis Hamdfiscerkennen lassen. Die
kampfenden sowie leblos am Boden liegenden Gladiatdinden sich identisch auf
Lanfrancos Begrabnis eines rémischen Kaisefidladrid, Museo del Prado) und den
AuspizienMadrid, Museo del Prado) wieder, die zum Monter@&yklus gehoérten und die
Camassei daher sicherlich bekannt waren.

Die monumentale Tempelarchitektur im Hintergrunde dnehr als je zuvor das

*0pérez Sanchez 1965, S.160.
451 7u Romanellis Gemalde vgl. Pérez Sanchez 19621S.3
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Antikenstudium des Kinstler dokumentiert, wurdeihmlicher Weise von Domenichino
auf demMartyrium des Heiligen AndreaRom, S. Gregorio Magno — Oratorio di S.
Andrea) und von Poussin auf deFZerstérung des Tempels in Jerusalgiwien,
Kunsthistorisches Museumpas er 1638 im Auftrag Francesco Barberinis ausfihr
verarbeitef? Auf das letzte Gemalde konnte auch die rechts ddraBd stehende Figur
des Soldaten zurtickgehen. Fir eine Zuschreibun@aamassei sprechen also, wie schon
erwéahnt, in erster Linie die Physiognomien der Fegumit den ovalen Gesichtern und den
grof3en Augen, die wir dhnlich auch auf dem Penddnim Museo del Prado, auf der
Taufe des Heiligen Hippoly{Kat.A.21) und auf demlod der Niobiden(Kat.A.32)

antreffen kdnnen.

Bibliographie Pérez Sanchez 1965, S.160 (Lanfranco); Blunt 18175 (Poussin);
Schleier 1968, S.52, Anm.5 (Perrier); Di Domenicort€se 1968, S.292 (Camassei?);
Sutherland Harris 1970, S.63-64; Schleier 19729-8(@B(Perrier); Spear 1982, S.291-292;
Lugano 1989 (E. Schleier), S.66; Villa 1992, S.1A@n.23; Bettagno/Brown/... 1996,
S.270; Nessi 2005, S.83; Madrid 2005 (A. Ubedaodedobos), S. 170, 177, 179, Fig. 56.

A.24) Mystische Vermahlung der Heiligen Maria Magdaleoa Yazzi
Careggi (Florenz), Monastero di S. Maria Maddalée®azzi, Kapitelsaal
Ol auf Leinwand, Breite: 320 cm (Abb.30)

Zeichnung Kompositionsstudie. Rotel auf Papier, quadri@ad0 x 270 mm (Florenz,
Gabinetto Disegni e Stampe degli Uffizi, Inv. 1727

Die Lunette mit deMystischen Vermahlung der Heiligen Maria Magdalern Pazzi
wurde 1988 zum ersten Mal von Piero Pacini pubtizeger sich eingehend mit dem Kult
der 1669 heilig gesprochenen Karmeliterin auseiassaizte™>

Cortese wies zwar bereits 1968 auf die vorberegeneichnung fir die Linette in den
Uffizien hin, ohne sie jedoch mit einem ihr bekaamGemalde in Verbindung bringen zu
kénnen. Ebenso erwdhnte sie eine Kompositionssud@ie Heilige Maria Magdalena

von Pazzi empfangt das Herz Chrigfiat.A.24.1), zu der heute aber kein Linettenbild

45271 Poussins Gemalde vgl. Paris 1994/1995, Kat.77.
453 Pacini 1988, S.174-235. Vgl. auch Pacini 19922$.202.
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mehr existierf>*

Beide Darstellungen beziehen sich ohne Zweifel dief von Taddeo Barberini an
Camassei 1637 uUberwiesene Zahlung ,per prezzo @igdadri a lunetta fatti da lui per
servitio della S.a D.a Costanza come per cont@dBrincipe Prefetto?®

Die beiden Gemalde gehorten zu einer Reihe von lainméttenbildern, die laut den von
Pacini publizierten Dokumenten des Ordens, von BEarberini im April 1637, einen
Monat vor den Zahlungen an Camassei, den Karmali@n von S. Maria Maddalena de
Pazzi in Florenz Ubersandt wurden: ,A di 9 april@31. Dagli Ecc.mi Barberini fu
mandato n.o. 8 quadri per mettere nelle lunettesdel oratorio ne quali vé dipinto la
Beata con vari doni e grazie come si vede ne stta”’R4° Von den anderen Liinetten ist
heute sonst nur noch die DarstelluDgp Heilige Maria Magdalena von Pazzi empfangt
die Dornenkrone Christvon Sacchi bekannt, die sich zusammen mit CamaBgdeism
Kapitelsaal von S. Maria Maddalena de’ Pazzi ine@gr befindef>’

1628, zwei Jahre nach der von Urban VIIl. vorgen@nem Beatifikation der
Karmeliterin Maria Magdalena von Pazzi, kimmerth sler Papst zusammen mit seinem
Neffen Francesco Barberini und seiner Mutter Castdlagalotti um die Reorganisation
des florentinischen Karmeliterinnenklosters. Ihtehesse an dem Orden begriindete sich
dadurch, dass zwei Tochter Costanza Magalottis,ilidauomd Clarice Barberini, als Suor
Maria Grazia und Suor Innocenza zu Beginn der 2Zadmwe den Schleier genommen
hatten. Sie waren es schlief3lich auch, die ihrerd&r, Kardinal Francesco Barberini, auf
den schlechten Zustand ihres Kloster S. Maria dégigeli aufmerksam machten,
woraufhin in Abstimmung mit Urban VIIl. eine Umsiladg in das ehemalige
Zisterzienserkloster im Borgo Pinti durchgefiihrirdes"®

Wie in den zuvor zitierten Dokumenten geschrieliehtswurden die acht Linettenbilder
im Oratorium der neuen Kirche aufgehangt, das tiaekdas Sterbezimmer der Heiligen
Maria Magdalena von Pazzi grenzte, und wie diesgsvon den Ordensschwestern
betreten werden durfte. Auch wenn die Schriftem&e{lnstlerzuschreibungen liefern, so

454 Di Domenico Cortese 1968, S.297, Anm.10. (Flor&@wbinetto Disegni e Stampe degli Uffizi Inv. 17228
F, Rotel auf Papier, 150 x 275 mm).

455 \/gl. Dokumentation im Anschluss dieser Katalognienm

5 pacini 1988, S.209.

457 Zwei weitere Liinetten, die in ein Kloster nach Mglio (Asti) gebracht wurden, sind nach Pacinis
Aussage sehr zertort und daher kaum noch zu idaetén. Vgl. Pacini 1988, S.210-11.

4581888 zogen die Karmeliterinnen kurzfristig in e&ues Kloster an der Piazza Savonarola, wo sie bis
1928 lebten, als man ihnen den heutigen Sitz ne@za zuteilte.(Zur Geschichte der Kirche und des
Klosters von S. Maria Maddalena de’'Pazzi vgl. PA8#0-1954, IV, S.90-121; Pacini 1988, S.173-235.

Die Nichten von Urban VIII. zogen bereits 1639 ®ifinsch ihres Onkels in das neu errichtete
Karmeliterinnen- Kloster nach Rom um, das darauéhioh ,Le Barberine* genannt wurde. (Sutherland
Harris 1977, S.68).
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bezeichnen sie doch die einzelnen thematischertdllargyen sowie die Abfolge ihrer
Aufh&ngung im Oratoriurf>® Die Bilder behandeln verschiedene Wunder aus debei.
der Heiligen, die zum ersten Mal 1609, kurz naateri Tod, von dem florentinischen
Karmelitermonch Vincenzo Puccini publiziert wurd8hEin Jahr spater entstanden die 87
Rotelzeichnungen des Francesco Curradi, die dasnLdber Heiligen Maria Magdalena
von Pazzi illustrieren, und die in Kopien und Ssietien schnell Verbreitung fandét.

Dass Camassei und Sacchi diese Zeichnungen kanméégt die Ubernahme des
einfachen Bild- und Figurenschemas, das fast génmtit dem von Curradis Zeichnungen
Ubereinstimmt. Auf allen Blattern kniet die im Ri@&frscheinende Heilige auf dem Boden
vor Christus, der zusammen mit anderen Heiligeneaér dicht Uber dem Boden sich
erhebenden Wolkenbank hervortritt. Wahrend Sacehi Beispiel Curradis folgte und die
Figuren in die Bildtiefe staffelte, ordnete Camassenebeneinander im Vordergrund an.
Dargestellt ist der Moment, in dem Christus derligen erscheint und ihr den Ring zur
Vermahlung auf den Finger steckt. Zeugen diesesAblgcks sind die Heilige Katharina
von Siena, die hinter der Braut mit einem Lilienmyv@ der Hand steht, sowie der Heilige
Augustinus, der links im Vordergrund in einem btzsa Gewand kniet. Entgegen Curradi
hielt Camassei sich aber nicht genau an die lkapige der Heiligen, bei deren
mystischer Vermahlung neben Christus, Augustinud Katharina von Siena auch die
Jungfrau Maria anwesend wWaf.

Die stilistischen Analogien zu Sacchis Linette, sieh vor allem in der Weichheit des
Pinselduktus, der warmen Farbgebung sowie den &frysimien abzeichnen, zeigen, wie
sehr Camassei damals unter dem Einfluss des neinige Jahre alteren Kiinstlers stand.
Christus, der Heilige Augustinus sowie der Putgséa sich mit den gleichen Figuren auf
derVision des Heiligen Augustinus S. Lucia in Selci (Kat.A.25) vergleichen, diehin

das gleiche Jahr datiert wurde.

Bibliographie Di Domenico Cortese 1968, S.297, Anm.10 (Zeiclyam); Sutherland
Harris 1970, S.64 Anm. 35 (Zeichnungenyilla 1986, S.62, 69, Anm.17
(Zahlungsdokumente); Pacini 1988, S.210, 212, 3leto 1989 (L. Barroero), S.221;
Nessi 2005, S.82, 210.

49 pacini 1988, S. 210.

40 pacini 1988, S.173-174.

61 7u den Zeichnungen Curradis vgl. Pacini 1984, $.250.
%2 Maggi 1998, S.89.
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Dokumentation:

1. “Adi 3 Maggio 1637 Al S.re Andrea Camassei Pétael Principe Prefetto scudi
trentasette baiocchi 82 Y2 m.ta sono per prezzoudi quadri a lunetta fatti da lui per
servitio della S.a D.a Costanza come per cont&dEkrincipe Prefetto che con richiesta di
Palazzo li 30 Apr.le 1637...37:82 %2 .” (A.P.Registro de' Mandati al Banco de Sign.ri
Siri a debito e credito di Sua Em.za (card. S.Oodfrl635-39 f.43. Villa 1986, S.70,
Nr.5).

2. " Adi 4 Maggio 1637 scudi 37: 82 m.ta pagatifatirea Camassei Pittore per resto di
pitture...37:82.” (A.P.F.,Incontro con il Bancho de S.ri Siri di Credito e e
del’lEm.mo S.re Card.le Onofrio Prin.do de MesiG@enn.ro 1635f. 112. Villa 1986,
S.70, Nr.6).

3. “Adi 8 Maggio 37: 82 m.a ad Andrea Camassei.lo g.c. ...37:82.”

(A.P.F., Card.Antonio Barberini S.Onofrio. Entrata-Uscita 2861639 f.82. Villa 1986,
S.70, Nr.7).

A.25) Vision des Heiligen Augustinus
Rom, S. Lucia in Selci
Ol auf Leinwand (Abb.31)

Die einschiffige Kirche S. Lucia in Selci wurde thahr 1604 von Carlo Maderno in einer
Klosteranlage der Augustinerinnen errichtet, aredestelle sich bereits zur Zeit Onorius
|. (625-638) eine kleine Basilika zur Verehrung Heiligen Lucia befunden hatté®
Bereits zwanzig Jahre spater wurde die Kirche inftrAg der Ordensschwestern durch
Borromini restauriert und mit neuen Altarbildernnv@accio Ciarpi, Giuseppe Cesari,
Lanfranco und Camassei ausgestattet.

Die beiden Altarbilder Camasseis, desion des Heiligen Augustinusd dieKommunion
der Jungfrau Maria (Kat.A.26), wurden erstmals in Bruzios Manuskrifgfhiese
Conservatori e Monasteri di Monache in Roorger dem Namen des Kunstlers erwahnt.
In den darauf folgenden Stadtguiden wurden sie d@gag irrtimlicherweise immer
Speranza zugeschrieben, bis Barroero sie 1979 wiaddas Oeuvre des umbrischen

Kunstler einordnete.

483 7ur Geschichte der Kirche vgl. Krautheimer 193742 S.188-192; Buchowiecki 1970, 2, S.299-306.
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Neben der Zuschreibung an Camassei, erfahrt maBrogio auch, dass die Bilder von
den Ordensschwestern Isabella Melchiorri und MaAngonia und Maria Celeste Cerri in
Auftrag gegeben wurden. Bei den letzteren hanastsich um die Téchter des Antonio
Cerri, dem Kuriennotar und juristischen Beraterd®ajrban VIII. ,.... dal quale adoperato
fu in molte principali consulte...”

Von den Cerri Schwestern erhielt Camassei den Agffiir die Vision des Heiligen
Augustinusgdie sich auf dem dritten Seitenaltar rechts betinde

Das Bildthema geht auf die im Mittelalter verfasstdeditationes S. Augustinies
Dominikaners Johannes de Fécamp (990-1078) zurDekin ist von dem Heiligen
Augustinus die Rede, dem eines Tages Christus uawtbMrschienen. Als Christus ihm
sein Blut und Maria ihm ihre Milch darreichen wallewusste er nicht, woflr er sich
entscheiden sollte, da er doch an beide zuglemhbgg: ,Positus in medio, quo me vertam
nescio; hic pascor vulnere, hic lactor ab ub&fé.«

Der diagonale Bildaufbau des Bildes lasst auf destee Blick sofort Bezlige zu
Lanfrancos frihen Kompositionen ablesen, wie etwea Kronung Mariens und die
Heiligen Augustinus und Wilhelm von AquitanienS. Agostino in Rom. Der Heilige
kniet mit weit ausgestreckten Armen, wie auf demheagen Altarbildern nicht mehr
frontal, sondern diagonal im Bildraum. Seitlich evier von zwei Engeln gestitzt, die wie
er nach oben zu Maria und Christus blicken, die @mer Vielzahl von Engeln umgeben
sind. FUr das Motiv der neben dem Heiligen kniendegel, das Camassei in variierter
Weise auch auf dd€ommunion der Jungfrau Marianwandte, kénnte der Kinstler von
SacchisVision des Heiligen Bonaventum S. Maria della Concezione inspiriert worden
sein, die Sutherland Harris zwischen 1635/163Gdati

Camasseis Altarbilder in S. Lucia in Selci wurdesitlich bisher zwischen 1636, dem
Beginn der Umbauarbeiten Borrominis, und 1639, dahr der Fertigstellung von Ciarpis
Trinitat mit den Heiligen Monika und Augustin@igr den Altar der Cappella Landi,
angesetzt® Aufgrund der stilistischen Analogien zu anderenrk®a aus dieser Zeit, ist
die Datierung plausibel. Die Figur des Christus isower am rechten Bildrand
schwebende Engel treten fast identisch auf der #88tandeneNystischen Vermahlung
der Heiligen Maria Magdalena von Pazz{Kat.A.24) auf, wahrend die weit in die
Diagonale ausgebreiteten Arme des Heiligen Augustimauf den Altarbildern der
Himmelfahrt MariengdKat.A.29) und denMartyrium des Heiligen Agapitudat.A.19),
die zwischen 1636 und 1638 datiert werden mussenienkehren.

464 Zur Ikonographie vgl. Aurenhammer 1959-1967, S-268.
46> 7u den Zahlungen an Ciarpi und Borromini vgl. Beno 1979, S.75, Anm.16.
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Bibliographie Bruzio, Chiese conservatori e monasteri di Monache in Rh&. ca.

1655-1697], f.214v (B.A.V., Vat. Lat. 11884)jti (1763), S.242 (Speranza); Melchiorri
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A.26) Kommunion der Jungfrau Maria
Rom,S. Lucia in Selci
Ol auf Leinwand (Abb.32)

Das Gemalde befindet sich gegenuber\dsion des Heiligen Augustinasif dem dritten
Seitenaltar links und wurde wie diese in der fréneGuidenliteratur, mit Ausnahme von
Bruzio und Barri, Speranza zugeschrieben. 1979 nBamoero das Werk schlief3lich
Uberzeugend in das Oeuvre Camasseis auf, indeomte anderem Bruzio zitierte, der
die Ordensschwester Isabella Melchiorri als Aufgetzerin von Camasseis Gemalde
nannte: ,Alterum ordine sacellum surgit Sti Evamngiake, qui Caelorum Reginae Christi
Regis corpus impartit.Pinxit Camaseus Eques sunmptitonialis Isabellae Melchiorriae.”
Die Geschichte der Kommunion Marias durch den Eghstgn Johannes wird weder im
Evangelium des Heiligen oder an einer andereneSteller Bibel, noch in irgendwelchen
Apokryphischen Schriften erwahtff In der Legenda Aurea des Jacobus de Voragine
(1230-1298), die den in der Bibel nicht geschildertTod Marias beschreibt, wird
berichtet, Maria habe sich Johannes kurz vor ihflesd mit den Worten anvertraut:
“Siehe, nun ruft mich der Herr, denn ich soll seerpbund befehle meinen Leib in deine
Hut.“ Von einer Kommunion aber wird nicht gesprochA&

Das Thema hat sich vor allem mit den seit der Gefermation entstandenen Schriften
verbreitet, die die Kommunion Marias durch Joharmes ersten Mal direkt erwahnéf.
Die Szene der Kommunion spielt sich im Mittelpurlds Bildes vor einem Altar ab.
Maria ist als junge Frau mit blassem Gesicht kniendinken Vordergrund dargestellt

und blickt empor zu Johannes, der rechts von ditsind ihr die Oblate reicht. Rechts im

4%8\/gl. Male 1932, S.81-82.
57 Tetzel 1894-1896, 1, S.504-506; De Voragine (Bd921, |1, S.3.
“%8 Gratiano 1613, S.118: “Di Maria si dice, che fiitezzata, e che San Giovanni Evangelista gli safiaVa

il santissimo Sacramento del I' Eucharistia.” igzu auch Mle 1932, S.81-82.;Vloberg 1946, S.288-289.
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Vordergrund kniet ein Engel mit einer Fackel, waildrein weiterer mit gefalteten Handen
hinter der Maria hervorblickt. Die gesamte SzerdisBt am oberen Bildrand mit
schwebenden Putten und Engeln in einer Lichtaurgwnle

Die kraftig leuchtenden roten und blaulila Gewander Maria und des Johannes sind
wahrscheinlich Resultat der spater durchgefuhrtesst&irierungen. Der Effekt der
kraftigen Farbtone lasst das Bild zunachst etwemdiartig erscheinen, doch fallen bei
naherer Betrachtung eindeutig stilistische Charadtika Camasseis auf, wie die zarten
Héande, die Behandlung der Gewandtexturen und disi&dmnomien.

Das Gemalde, zu dem wie fur diésion des Heiligen Augustindseine Zahlungen
bekannt sind, ist ebenfalls um 1637 zu datierensida die Physiognomien der Figuren
mit denen auf den anderen zu dieser Zeit entstamd&derken, wieMaria mit den
Heiligen Ignatius von Loyola und Francesco Borgra Spoleto (Kat.A.27), und der

Himmelfahrt MariengKat.A.29)im Pantheon, vergleichen lassen.

Bibliographie Bruzio, Chiese conservatori e monaster di Monache in Rwh&. ca.
1655-1679], f.214 v (B.A.V., Vat. Lat. 11884); Bat671, S.15; Titi (1763), S.242
(Speranza); Melchiorri 1834, S.356 (Speranza); M&ig2, S.81-82 (Speranza); Barroero
1979a, S.74; Barroero 1979, S.68-69, 75-1Mdale 1984, S.381-382 (Speranza); Nessi
2005, S.89-90.

A.27) Maria mit den Heiligen Ignatius von Loyola und Fecasco Borgia
Spoleto, Pinacoteca (Depot)
Ol auf Leinwand, 270x160 cm (Abb.33)

Das Gemalde, uber dessen Bestimmung heute keinan®mke mehr Auskunft geben,
wurde zum ersten Mal in ddRicerche in Umbria on 1976 Camassei zugeschrieben. In
der Rezension dieses Buches stellte Strinati, ker éie Hand Ludovico Gimignanis zu
erkennen glaubte, diese Zuschreibung in Frage.

Barroero, die die Autorschaft Camasseis 1983 nauimad betonte, verglich die Figuren
stilistisch mit denen deKkommunion der Jungfrau MariéKat.A.26) und deWision des
Heiligen AugustinugKat.A.25), die sie zwischen 1636-1639 datierteciwenn der
schlechte Erhaltungszustand eine genaue Lesun@elesildes erschwert, so sichern die

Uberzeugenden Stilvergleiche die Zuschreibung anaSaei.
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A.28) Heiliger Gaetano Thiene
Rom, Privatsammlung

Ol auf Leinwand (zusammengefiigt in vier Teilen)

Das sehr schlecht erhaltene Bild désiligen Gaetano Thienbefand sich urspriinglich
auf dem Altar der linken Querhauskapelle von S. réaddella Valle, gegeniber von
LanfrancosVision des Heiligen Andrea Avellino

Gaetano Thiene, der Patron des Theatinerordensdewi629, funf Jahre nach dem
anderen Ordensgrunder Andrea Avellino, von Urbal. gelig gesprochen. Wie sehr der
Papst den Theatinern verbunden war, wird aul3erdeohdlie Tatsache bezeugt, dass er
bereits wahrend seiner Zeit als Kardinal die Erlnguseiner Familienkapelle in S. Andrea
della Valle in Angriff nahnf®® Dass gerade Camassei neben Lanfranco einen der
bedeutendsten Auftrage in der Kirche erhielt, hagtarneut seine enge Verbindung zum
Barberinipapst.

Das Gemaélde dedHeiligen Gaetano Thienedas heute nur noch anhand von
zusammengesetzten Fragmenten existiert, wurde zst@neMal ausfuhrlich bei Passeri
beschrieben: ,L’artista rappresento in esso S. &wetondatore dell’ordine de'Teatini in
atto di scrivere il piu essenziale articolo deggitsti per la congregazione da lui fondata;
questi stando ginocchione tiene gli occhi rivoltceelo, ove gli apparisce Gesu Cristo in
candida veste, accompagnato da un gruppo di areggiitiene con la destra il globo; da
piedi sul pavimento & un angelo che sostiene wwaasulla quale il Santo ha scritto:
Respicite volatilia coeli et considerate lilia agrvolendo significare con questo la
provvidenza divina; i fiori intorno al quadro sodoLaura Bernasconi ..." Der von Passeri
erwahnte Blumenrahmen Laura Bernasconis wurde\kurger Heiligsprechung Gaetano
Thienes im Jahr 1671 hinzugefugt.

Pascoli aul3erte sich zu dem Bild spater hingegeérdem Worten: “Opera veramente di

molta espressione, e teneramente dipinta, ma asdaattata coll’aggiunta di largo giro

49vgl. dazu auch Kap.IV.1, S.53-54.
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di festino di fiori da altra mano dipintivi in terafli sua canonizzazione.”

Auch wenn keine Zahlungdokumente fiir das Geméstdhzuweisen sind, so a3t es sich
doch Gemaélde anhand eines EintragsDrario di Sant’ Andrea della Vallen das Jahr
1637 datieren. Ohne Zweifel kann man es mit demDiario genannten Gemalde
identifizieren, das 1637 anstelle eines anderearfildes, dessen Autor nicht genannt
wird, in der linken Querhauskapelle von S. AndreladValle aufgehangt wurde: “ A di 5
Agosto 1637 si fece un quadro nuovo del Beato Gae¢asi mise nel suo altare levato
quel di prima per non esser cosi bello, si celgimdla sua festa con solennita musica e
frequenza di popolo e celebro la messa il P.ree@ém [F.M. Guadagni] e i vespf’
Zwischen 1764/1770 wurde die Kapelle restauriertl wus unbestimmten Grinden
ersetzte man zu dieser Zeit Camasseis Altarbildhlddas Gemalde gleichen Sujets von
Mattia de Mare, das in spateren Stadtguiden faldwdniweise immer noch unter dem

Namen Camasseis erwahnt wurde.

Bibliographie Barri 1671, S.12Baldinucci (1681-1728), 1V, S.58Ritratto di Roma
moderna... 1697, S.507; Pascoli (1730-1736), |, S.39; Raiset745, Il, S.186; Titi
(1763), S.139; Passeri (1772), S.162; Lanzi (1809%.362; Nibby 1838-1841, 2.1, S.91;
Melchiorri 1834, S.283-284; Moroni 1840-1879, LXKIIS.43; Pistolesi 1841, S.448;
Presenzini 1880, S.74-76; Ortolani 0.D.[1924], S12]1 Fig.18; Di Domenico Cortese
1968, S.298, Anm.39; Sutherland Harris 1970, S6%Q Michel 1972, S.1-3; Vasco 1974,
S.80; Fagiolo dell’ Arco 1982, Abb.306; Spear 1982103; Villa 1992, S.103, Anm.5;
Costamagna/Ferrara/Grilli 2003, S.102, 105; Ne@8b2S.92.

4% Michel 1972, S.1-3. (Rom, Archivio generale dieafiei, Ms. 10, fol. 56v).
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A.29) Himmelfahrt Mariens
Rom, S. Maria ad Martyres (Pantheon)
Ol auf Leinwand (Abb.34)

Mit Ausnahme des ersten Kircheninventars von 1686 der 1895 publizierteMemoria
succinta sul Pantheon Romamon Eroli, in denen di¢dimmelfahrt Mariensunter dem
Namen Sacchis genannt ist, wurde das Gemalde udbgnemend Camassei
zugeschriebefi’*

Das Gemalde befindet sich auf dem ersten Altarkslivom Eingang. Bei dem
Auftraggeber handelt es sich sicherlich um Pomgligcarini, der 1636 von Urban VIII.
zum Kanoniker der Kirche ernannt wurde und der wlaia Antonio Barberini zum
.prottetore dei suoi erredi* bestimmt&638, lange Jahre vor seinem Tod, lie3 sich
Zuccarini auf der gegenuberliegenden Wand, nebeiKaleelle, wo sich heute das Fresko
Melozzo da Forlis, befindet, sein Grabmal errichtéas heute aber nicht mehr existféft.
Es ist anzunehmen, dass Camasseis Altarbild, aecim ws in keinem konkreten Bezug
zur Grabkapelle stand, im gleichen Jahr entstamsteibaflr spricht auch die Tatsache,
dass Gian Maria Roscioli 1639 einen unbekannten sd@&m fiir eine Kopie nach
Camasseiglimmelfahrt Mariensbezahlte, bei der es sich nur um diejenige im Remth
handeln kanfi’®

Umgeben von einer Gruppe von Putten ist Maria soeleen Sarkophag entschwebt, der
sich diagonal in die Tiefe des Bildes erstreckt.Qfberkdorper ist leicht nach vorn gedreht,
wéahrend Kopf und Beine im Profil, parallel zur Bilerflache gezeigt sind. Die langen
Gliedmalien, sowie das blasse Antlitz und das veiGhitende Inkarnat der Putten und die
allgemein kihlen Farben entfernen das Bild von \d&rken Domenichinos und Sacchis
und fihren es in die Richtung eines reifen ,Klassmus®, der sich an Poussin und
Lemaire orientiert. Hinsichtlich der bildparallelétaltung Marias, fir die der Kinstler
keine illusionistischen Verkirzungen anwenden nayskitsst sich die Darstellung mit
PoussinsHimmelfahrt Mariens(Washington, National Gallery of Art) vergleichedig
Olivier Bonfait wahrend des romischen Aufenthatles franzdsischen Kunstlers um 1630

datierte*’

*"LEroli 1895, S.39, 43, 248.

"2 avin 1970, S.142, Anm.69.

473 Corradini 1979, S.149, Nr.68. Eine Kopie nach d@emalde existiert heute in der Chiesa dell’ Assimta
Cave und eine weitere befand sich urspriinglich iM&co in Rom (Vgl. Kat. A.5, Kat A.14).

47 Paris 1994/1995 (O. Bonfait), S.108.
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A.30) Heilige Katharina von Alexandrien
Foligno, Monastero di S. Caterina
Ol auf Leinwand, 229 x 156 cm (Abb.35)

Das Gemalde wurde zum ersten Mal von den AutoreRberche in Umbria 2rwahnt,
nach deren Aussage es sich urspriinglich in dehKi& Caterina in Foligno befand.

Der Bildaufbau sowie vor allem die kiihle Farbgebwmgl das blasse zarte Antlitz der
Heiligen, lassen das Gemalde zeitlich in die Na@meHimmelfahrt Marienam Pantheon
ansetzen. Fur eine Datierung um 1638/39 sprichh aie volumindse Strukturierung des
Gewandes, die sich ahnlich auf déod der NiobiderfKat.A.32) wiederfindet.

Bibliographie Ricerche in Umbria 21980, S.437 Nr.448; Spoleto 1989 (L. Barroero),
S.223-224; Nessi 2005, S.82-83.
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A.31) Diana und Aktaeon
Rom, Galleria d’Arte Antica, Palazzo Barberini (D& Inv. 2425
Ol auf Leinwand, 293 x 403 c(bb.36)

Provenienz Rom, Sammlung Taddeo Barberini (1648/1649); SammiCarlo Barberini
(1692/1704); Sammlung Barberini (Fideikommiss 1817)

Zusammen mit denTod der Niobiden(Kat.32) wird das Gemélde zum ersten Mal im
Inventar Taddeo Barberinis von 1648-1649 ohne Zesiohng genannt. Erst ab 1692
werden beide Gemaélde dann unter dem Namen Camas$gesiihrt.

Fir Diana und Aktaeorwurden Camassei im Marz 1639 von Taddeo BarbedrnB®
scudibezahlt. Zur gleichen Zeit muss auch das Niobiddréntstanden sein, das aufgrund
seiner identischen Grol3e und thematischen Verbmddnbeide handeln von der
Jagdgottin Diana- ohne Zweifel als Pendant gedaeint auch wenn beide Gemalde erst
seit 1692 zusammen in einem Raum genannt werden.

In den Stadtguiden werden die beiden grof3en Leidbidder zum ersten Mal von Vasi
aufgezahlt, ohne aber eine Beschreibung ihres Smjegeben. Auch Manazzale erwéhnte
im Palazzo Barberini 1817 ,due gran quadri di Casadswobei er nur die Darstellung
Diana und Aktaeonexplizit benannte. Aul3erdem erfahrt man bei Maakzzdass sich
Camasseis Bilder zu diesem Zeitpunkt zusammenXmitophons Opfer an Diamaon
Cortona in einem Raum befanden. Dass die Barbeli@i Gottin Diana besonders
verehrten, beweisen die zahlreichen anderen ihidyegten Bilder und Statuen, die noch
in einem Romfiuhrer von 1697 in den Raumen des KalsliAntonio Barberini erwahnt
werden?’® Rice wies in Bezug auf das Gemalde Cortonas déniayidass Anna Colonna
in der panegyrischen Poesie haufig mit der Jagadt Miondgottin assoziiert wurde:
»nothing could be more appropriate than that Anéo@na should be associated with the
goddess of the moon, the feminine equivalent anshtespart to théSole Urband*’® Es
scheint somit wahrscheinlich, dass Taddeo BarbdiaGemalde, die zu einem Zeitpunkt
entstanden, als er mit seiner Familie vom Palastlaon Quirinal wieder in die ,Casa ai
Giubbonari“ zurtickgezogen war, als Geschenk flires€emahlin anfertigen liel3.

Das Bildthema wurde bis heute noch nicht konkrdtasst, obwohl eindeutig die

Geschichte von Diana und Aktaeon dargestellt ist, sich in diesem Fall an der

475 Descrizione di Roma moderna.1697, S.347, 349.
47® Rice 1998, S.197, 200, Anm.46. (B.A.V., Barb. 1853, f.1).



173

Beschreibung Griechenland®n Pausanias orientiert. Darin wird erzahlt, dassa und
ihre Nymphen wahrend ihrer Rast von Aktaeon bedmairtien, woraufhin die Jagdgoéttin
dem Eindringling eine Hirschhaut um den Koérper haddmit er von ihren Hunden
angegriffen und getdtet werden konfitéDie Tatsache, dass das Gemalde bisher nur als
Diana mit ihren Nymphehezeichnet wurde, erklart sich daher, dass dieaG&sttaeons

an den aul3ersten rechten Bildrand platziert wubde.G6ttin und ihr Gefolge, die den
Eindringling aufRerdem gar nicht wahrzunehmen sehmeiverteilen sich, jede in ihre
personliche Aktivitat vertieft, hingegen Uber Diertel der Bildflache. Das pyramidiale
Aufbauschema sowie die Figuren Dianas und der Nymphit Hund am rechten und
linken Bildrand sind eindeutige Zitate nach Domémos Jagd der Dianain der Villa
Borghese.

Aktaeon, dessen statische Ausholbewegung nochrasadleaten auf derlartyrium des
Heiligen Sebastiar{Kat.A.15) zurtick denken laf3t, trdgt um seinen Kodrpereits den
toten Hirsch, wahrend sich auf seiner Schulter ainhHase niedergelassen hat, dessen
ikonographischer Zusammenhang nicht eindeutig fassen ist.

Die intensiven Farbakkorde, die von nun an systeefatvon Camassei aufgegriffen
wurden, lassen sich auf den Einfluss der venezihars Malerei, spezieller auf Tizians
Bacchanal(Madrid, Museo del Prado) zurtickfihren, das saih 521 in der Sammlung
des Kardinals Ludovisi in Rom befand, und das aufdrseiner innovativen Farbgebung
damals von vielen in Rom lebenden Kinstlern stadveirde. Dass auch Camassei dieses
Gemalde, das er auch gesehen haben kdnnte, a&3ésibglicherweise zusammen mit
seinen Bildern fir Phillip IV. (Kat.A.22, 23) vom r& Monterrey nach Neapel
transportiert wurde, kannte, beweisen in kompasitber Hinsicht die beiden im
mittleren Hintergrund liegenden weiblichen Figursowie die Haltung der neben Diana

stehenden Nymphe, die sich in ahnlicher Weise enfBacchanawiederfindert:’®

4" Pausanias (1959-1961), 4, S.179. Ovid schreib¢imen Metamorphosen (l1I, 138-252) hingegen, dass
Diana Aktaeon zur Strafe in einen Hirsch verwaralelt
478 7u Tizians Gemalde vgl. Wethey 1975, S.147-148-153.
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Dokumentation

1. 22.Méarz 1639:* Adi detto scudi ventiquattro 3Gwbneta buoni a Siri pagati ad Andrea
Camassei Pittore p. tanto spesi in diversi colarnmuadro del riposo di Diana dipinto da
lui In gle 48 In g.0....24.30.“ (B.A.V., Arch. BarbtComp.183, f.2231}°

A.32) Tod der Niobiden
Rom,Galleria Nazionale d’Arte Antica, Palazzo Barbe(iDepot), Inv. 2426
Ol auf Leinwand, 300 x 410 cm (Abb.37)

Zeichnung Studie zur sterbenden Niobide. Schwarze und dart{reide auf grauem
Papier, 221 x 350 mm (Windsor Castle, Royal Librémy. 4905).(Abb.38)

Obwohl derTod der Niobidenm Inventar von Carlo Barberini von 1692 zusammetn m
Diana und Aktaeonim Vorzimmer des ,Appartamento d'Inverno“ erwahntirdy
beschreibt ein funf Jahre spater verdffentlichtemhrer in diesem Raum neben einigen
Statuen lediglich das erste Gemalde: ,Vedonsi dangglla prima grand’ Anticamera [...]
le statue d’ un Amazzone con un delicato pannegitmme’ una giovane allestita in corso,
d'un Ercole, di Bruto [...]; essendosi fra questi Neobe del Camassei, unritratto al
naturale del Cardinal Antonio all’ ora giovanetdada Andrea Sacchi.”

Auch wenn defTod der Niobidenwie in der vorherigen Katalognummer gesagt wurde,
zusammen miDiana und Aktaeosicherlich von Taddeo Barberini als Geschenk fiitese
Gemahlin in Auftrag gegeben wurde, so ist die thesolae Auswahl dieses Gemaldes
noch unter einem anderen Aspekt zu betrachten.

Zur selben Zeit, als Camassei an deod der Niobiderarbeitete, wurden Frangois Perriers
Segmenta nobilium signorum et statuarumRom publiziert, in der er unter den vielen

bedeutenden antiken Statuen der Stadt auch didrheziNiobidengruppe in der Villa

47 Aufgrund einer falschen Transkription nannte V{ll®86, S.70, Nr.8) das Jahr 1638.
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Medici illustrierte. Diese imposante Statuengrupjede 1583 in der Nahe des Lateran im
Garten der Familie Tommassini aufgefunden und kiarauf von Ferdinando de Medici,
dem Bruder des GrolRherzogs Francesco |., gekadftranGarten seiner Villa auf dem
Pincio aufgestellt® Einige Jahre spater wurden die Statuen dann zetareMal in dem
Werk Antiquarium statuarum urbis Romaen De Cavalleriis publiziert. Das besondere an
Perriers Verdffentlichung ist die Tatsache, dassi@Niobiden zum ersten Mal als Gruppe
in ihrer Gesamtheit darstellte, wodurch ihr theswter Bezug und ihre Aufstellung im
Garten der Villa Medici erfasst wurde.

Auch wenn sich nur wenige kompositorische Parallel@ischen Camasseis Gemalde und
Perriers Stich oder der Niobidengruppe in der Wiledici ziehen lassen, so tritt doch die
Absicht Taddeo Barberinis explizit hervor, mit d&emalde einen Gegenpart zur antiken
Statuengruppe zu entwerfen. Daflir sprechen nicit di@ Wahl des relativ selten
dargestellten Themas, sondern auch die betrachtlidhaRe der Leinwand, auf der die
Figuren fast lebensgrold wie Statuen erscheinen.

Nur die Niobe mit Kind und das springende Pferdsdas direkte Parallelen zu der
Statuengruppe erschlie3en. Genauer lehnte sich Samhingegen an die Textstelle in
Ovids Metamorphosen (VI, 215-305) an, die von Niaseadhlt, die die thebanischen
Frauen dazu aufforderte, sie anstelle der Latoea,Mutter von Apoll und Diana, zu
verehren. Daruber erbost, wandte sich Latona anKlimder, die die anmalRende Latona
und ihre 12 Kinder zur Strafe mit Pfeilen toteten.

Der deskriptive Charakter von Camasseis Darstellutig sich in den einzelnen
Handlungen genau auf die Textvorlage Ovids bezmhbtlt im Oeuvre des Kiinstlers ein
einmaliges Beispiel dar. Von besonderer Qualitadies Ausfihrung der Niobe, die rechts
am Bildrand ihre kleinste Tochter beschitzend umamdem sie ihren um Gnade
bittenden Blick nach oben zu Amor und Diana richfie Mutter bedeckte sie mit ihrem
ganzen Korper, mit ihrem ganzen Kleid und schresd.mir eine, lass mir die Kleinste!*
(V1,288-289)

Die neuartigen Ausdrucksgebarden, die vor allerdem angstlichen Gesicht der kleinen
Niobide hervortreten, lassen an die Affektfigureniznichinos denken, wobei sich
konkrete Analogien zu der Frau mit Kind auf démartyrium des Heiligen Andreaisn
Oratorium von S. Gregorio Magno in Rom konstatielessen. Die flieRenden, farblich
nuancenreichen Gewandstoffe sowie das blasse, ofit €rscheinende Antlitz der Niobe

erinnern hingegen an Guercinos Sybillendarstellange

480 7y der Statuengruppe vgl. Mandowsky 1953, S.251-26
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Am auffalligsten tritt auf dem Gemalde die Figursdgterbenden Niobiden im linken
Vordergrund hervor, bei der es sich um eine Veitarbg der antiken Statue der
Sterbenden Amazoifdeapel Museo Nazionale) handelt, die sich im alrldundert noch
in Rom befand, und auch Poussin wiederholte Madvaddell diente, wie beispielsweise
ein Vergleich mit deniTod des Adoni§Caen, Musée des Beaux-Arts) aufz&fjtMit
diesem Gemalde korrespondiert auch die dominierémeendung von Blau-, Rot- und
Brauntdnen sowie der weich modellierte Landschaftshlgrund. Da Poussingod der
Adonissich urspringlich zusammen mit zwei Gemalden vom&sei in der Sammlung
Angelo Gioris befand, ist anzunehmen, dass Camedasesild kannte.

Die Vorzeichnung zum sterbenden Niobiden, die Blumdl Cooke 1960 noch an Sacchi
zugeschrieben, wurde von Sutherland Harris zunemrdal in Verbindung mit dem

Gemalde publiziert.

Bibliographie Descrizione di Roma moderna.1697, S.348-349; Roisecco 1745, Il
S.110; Vasi 1791, 1, S.275; Manazzale 1817, |, @.Fresenzini 1880, S.65; Mariotti
1892, S.129, Nr.114; Blunt/Cooke 1960 (Zeichnungcchi); S.101, Nr.857; Di

Domenico Cortese 1968, S.288; Sutherland Harrif01%$/59, Kat.22; Schleier 1972,
S.42; Vasco 1974, S.82; Aronberg Lavin 1975, S.193; Waterhouse 1976, S.60; Villa
1986, S.64-65; Villa 1992, S.207, Anm.27; NessiZ2(0.94.

“81 Bober/Rubinstein 1986, Kat.143. Die Statue befirgieh heute im Museo Capodimonte in Neapel. Zu
Poussins Gemalde im Musée des Beaux- Art in CakrPagis 1994/1995, Kat.17. Zu Camasseis Gemalden
vgl. Inv.5.
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A.33) Martyrium der Heiligen Margaretha
Bevagna, S. Margherita
Ol auf Leinwand, 315 x 190 cm (Abb.39)

Nach derlmmaculata mit Heiliger{Kat.A.8) und denGeschichten des Heiligen Filippo
Neri (Kat.A.7) war dies das dritte Gemalde, das Camassei fur dah& S. Margherita in
Bevagna ausfiihrte. Wie dienmaculata mit Heiligenwurde auch dasMartyrium der
Heiligen Margarethaunter Napoleon beschlagnahmt und daraufhin bis 18i21es in die
Kirche zuriickgebracht wurde, im Palazzo ComunaBemagna aufbewahtt?

Nach Pascolis Ansicht wurden beide Gemalde nach TedthUrbans VIII. ausgefihrt.
Wahrend fir didmmaculata mit Heiligeraber aus stilistischen Griinden eine Datierung
um 1630 bestimmt werden konnte, lasst sich diesks Z@itlich sicherlich zehn Jahre
spater einordnen. Daflr spricht unter anderem dre Wrbini erwahnte Renovierung des
Hauptaltars im Jahr 1640, anlasslich derer das wdtaebild mit dem Martyrium der
Patronin der Kirche, die unter Diokletian enthatupterde, in Auftrag gegeben worden
sein konnté®?

Im Gegensatz zu den Martyriumsbildern aus den 38kren kniet die Heilige nicht mehr
frontal, sondern diagonal zum Bildrand. Anstelles @devor angewandten hochgelegenen
Horizontes, offnete Camassei den Blick im linkemtdigrund auf eine Landschaft, vor
der sich, auf einem niedrigeren Bodenniveau, eingp@ von Zuschauern versammelt
hat. Das Kompositionsschema sowie die DarstellugrgHeiligen lassen vermuten, dass
Camassei sich von Lanfranctartyrium der Heiligen Luciainspirieren liel3 das der
Kinstler um 1632 fur die Kirche S.Lucia in SelciRom ausfuhrte, in der ungefahr funf
Jahre spater auch Camassei arbeitete.

Die Heilige Margaretha ist durch die gleichen anniRerinnernden Gesichtszlige
charakterisiert wie die Maria d&eweinung Christ(Kat.A.13)und derGeburt Christiin
Spello (Kat.A.12).

Die Figur des Henkersknechtes tritt wie die desadkh auf dem Galeriebild im Palazzo
Barberini (Kat.A.31) etwas zuriick. Anstatt sich d@pfer zu ndhern, scheint er an ihm,
abgelenkt durch die mit Palmenzweigen herabschvedreiingel, vorbeizulaufen. Wie
auch auf den anderen Martyriumsszenen richtet diehganze Konzentration auf die

Heilige, die sich schon in einem Zustande der Eeskefindet.

82 Gasparrini 2004, S.39.
“83 7ur Ikonographie der Heiligen vgl. B.S. [1960-1370111, S.1150-65.
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Bibliographie Pascoli (1730-1736), I, S.42; Alberti 1788, S.1B®%agazzi 1864, S.265;
Guardabassi 1872, S.37; Presenzini 1880, S.186U8ni 1913, S.38, 70; Pietrangeli
1959, S.28; Di Domenico Cortese 1968, S.297, Aniduiherland Harris 1970, S.51, 57;
Vasco 1974, S.8Ricerche in Umbri&, 1980, S.422, Nr.350; Lo Bianco 1987, S.98-88;
Gasparrini 2004, S.39; Nessi 2005, S.79.

A.34) Geburt Christi
Spello, S. Lorenzo
Ol auf Leinwand, 242 x 147 cm

Laut Urbini wurde digseburt Christivon Taddeo Donnola, Prior der Kirche S. Lorenzo in
Spello, in Auftrag gegeben. Das Gemalde, das magirmr spateren Zeit auf eine gréRere
Leinwand auflegte, kénnte, wie bereits Cortese bkitagin Zusammenarbeit mit der
Werkstatt entstanden sein, da sich bis auf die iBggemien von Maria und Josef keine
Analogien zu Camasseis Werken aufdecken lassere Eingehende Analyse wird
aufgrund des schlechten Erhaltungszustandes undediich sichtbaren Ubermalungen

erschwert.

Bibliographie Urbini 1895, S.52-53; Urbini 1897, S.31; Di Donmmn Cortese 1968,
S.297, Anm.5; Vasco 1974, S.§icerche in Umbria 21980, S.470, Nr.699; Nessi 2005,
S.96.
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A.35 ) Heilige Familie mit dem Johannesknaben
Ehemals Spello, S. Lorenzo

Ol auf Leinwand, 60 x 65 cm

A.35.a)Heilige Familie mit Johannesknaben
Kupferstich, 220 x 170 cm

Rom, Calcografia Nazionale delle Stampe, Inv. 242.
Beischrift unten linksAC sclpt

Das kleinformatige Gemalde, das sich ehemals ihoBenzo in Spello befand, wurde
1980 zum ersten Mal in deRicerche in Umbria Zrwahnt. Da es kurz darauf leider
gestohlen wurde, ist es mir heute nur noch anharet €otografie bekannt, anhand derer
sich aber unverkennbar die Handschrift Camassései lasst. Fur eine Zuschreibung an
den umbrischen Kinstler sprechen eindeutig die licmaebvalen Gesichtsziige mit den
grof3en braunen Augen von Maria und dem Johanneskndi® vergleichsweise auf dem
Kampf der Gladiatorer{fKat.A.23) oder dem ehemaligen Altarbild désiligen Gaetano
Thiene(Kat.A.28), auftreten.

Laut den Autoren deRicerche in Umbria Defindet sich eine Version des Bildes in der
Sammlung Ortel in Miinchen, die mir aber nicht beitaist. Auch Nessi nennt eine
Version dieses Bildes, deren Zuschreibung an Canass aber in Frage gestellt wird
(Kat.D.3).

Camassei fertigte einen Stich nach dem GemaldeAKd&a) an, der heute als einziger im

Oeuvre des Kiinstlers nachzuweisen ist.

Bibliographie Gori Gandellini 1771-1816, VII, S.265; Brulliot 133834, 2, Nr.320;
Presenzini 1880, S.129; Nagler 1879-1920, |, S.@&Mucci 1953, S.33, 140; Sutherland
Harris 1970, S.56; Vasco 1974, S.82; TIB (1978-1994, S.358, Nr.72Ricerche in
Umbria 2 1980, S.470, Nr.703; Nessi 2005, S.196, 234.
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A.36) Verurteilung Kains
Standort unbekannt
Ol auf Leinwand, 100 x 175 cm (Abb.40)

Provenienz Rom, Sammlung Antonio Barberini (1644); Sammlukgtonio Barberini
(1671); Sammlung Carlo Barberini (1692/1704); RieaMailand, 24.11 1983, Nr.79.

Das Gemalde erschien zum ersten Mal auf einer Aokin Mailand im Jahr 1983 und
wurde daraufhin von Erich Schleier publiziert. Sidith handelt es sich dabei um das
Bild, das bereits seit 1644 in den Barberini- Ineean mit Zuschreibung an Camassei
genannt wird: "Un quadro dove la giustizia divimeostra il sangue di Abel ucciso da
Caino, con Caino ginocchione con cornice dorataatatorata di mano dAndrea
Camassef

Die Verurteilung Kains wird im vierten Kapitel dé€senesis (Kap. 49-16) erzahilt.
Nachdem Kain seinen Bruder Abel getdtet hatte unddie Tat zu verheimlichen
versuchte, néherte sich ihm Gott mit den WortenagWast Du getan! Hore, das Blut
deines Bruders schreit zu mir von der Erde. Und: iterflucht seist du, verbannt von
dem Ackerboden...“10-12)

Camassei setzte die Szene in ein flaches horizmBildformat, das im Hinblick auf die
Ikonographie und die Gro3e der Figuren ungewdhnthda es ihm nicht erlaubte, die
Figuren der himmlischen und irdischen Sphére auiftlidd unterschiedlicher Ebene
agieren zu lassen.

Kain kniet im Vordergrund des Bildes. Sein Blickdusein rechter Arm zeigen nach oben
zu dem auf einer Wolkenbank erscheinenden Gottvater Wolke, die von mehreren
Putten umgeben wird, ist so tief an den unteredrBild gesetzt, dass sie sich fast auf
gleicher Ebene befindet wie Kain. Links von Gotératniet die Justitia, die ihm gerade
das Blut Abels Uberreicht, dessen Leichnam wahislitie mit der rechts im Hintergrund
unter einem Baum liegenden Figur zu identifiziestn

Typisch flir Camassei ist die Figur Gottvaters nah djro3en braunen Augen und den
weild gehohten Haaren. Schleier vergleicht die Tichspeziell den flieRenden
Pinselstrich, der sich vor allem im Landschaftsgnigtund bemerkbar macht, mit Mola, in
dessen Ausstellungskatalog er Camasseis Bild aerciffgntlichte.

Am auffalligsten ist aber eine Affinitat zu Poussitie sich in Camasseis Formensprache

seit Mitte der 30er Jahre bemerkbar macht. DierldeeFigur des Kains mit der rechten
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erhobenen Hand erinnert an Endymion auf dem Bilha und Endymiom Detroit (The

Detroit Institute of Arts), das in die spaten 20ehre datiert ist* Auch das Motiv der im
Hintergrund liegenden Figur, bei der es sich wiadareine Verarbeitung d&terbenden
Amazone(Neapel, Museo Nazionale) handeln kénnte, bekuAdaetogien zu Poussins

Gemalde aber auch zu TiziaBacchanalMadrid, Museo del Prado).

Bibliographie Aronberg Lavin 1975, S.175, Nr.494, S.298, Nr.180434, Nr.160;
Katalog Finarte/ Mailand, 24. November 1983, Nr.Z@gano 1989 (E. Schleier), S.66-
67; Nessi 2005, S.84.

A.37) Tod des Orpheus
Schweiz, Privatsammlung
Ol auf Leinwand, 99 x 137 cm

ProvenienzSchweiz, Privatsammlung (1976), Galerie Motte/AG&8. Juni 1978, Nr.31.

Das Gemalde mit dem typisch horizontalen Formatela imperatore” erschien zum
ersten Mal 1978 bei einer Auktion in Genf unter ddamen Pier Francesco Molas. Fur
eine Zuschreibung an Camassei sprach zum ersterStidéier, der es im Katalog der
Mola- Ausstellung von 1989 publizierte, wobei erclauden Titel korrigierte. Wie er
richtig &ulRerte, handelt es sich bei der Darstgliud@mlich nicht um defod des Adonjs
sondern um defiod des Orpheugine Bestatigung fur das ikonographische Sugfeit
die kleinere Version dieses Bildes (Kat.A.37.1), @er die am Boden liegende, sterbende
Figur einen Lorbeerkranz, das Attribut des Orphéxdgyt. Die Geschichte vom Tod des
Orpheus, der bei einer bacchantischen Orgie voaKEnmnen in Stlicke gerissen wurde,
wird ausfihrlich in Ovids Metamorphosen (XI, 1-&®&schildert.

Entgegen der grausamen Erzahlung, stellte Camesse&zene aber auf sehr friedliche
Weise dar. Um den bereits leblos am Boden lieger@grheus, dessen Kdorper keine
Spuren eines gewaltsamen Angriffs erkennen lassigd $albkreisformig mehrere
Maenaden, ein Hirte und ein Satyr versammelt. Eioie ihnen halt triumphierend die
Lyra des appolinischen Sangers empor, wahrend esegere mit einem Thyrusstab, den

sie aber, wie bei Ovid beschrieben, nicht gegerOipiier werfen, herantreten. Parallel zu

484 paris 1994/1995, Kat.37. Das Bild wird zum ersteal im Inventar Mazarins von 1653 erwahnt.
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dem im Vordergrund auf der Seite liegenden SatyRiickenansicht arrangierte der
Kinstler im Hintergrund die Figur eines Flussgattder inmitten einer arkadischen
Landschatft sitzt.

Die weiche Modellierung sowie die venezianischerb&kkorde verleihen dem Gemalde
eine stimmungsvolle Atmosphére, die die friherecBtsibung an Mola erklaren konnte.
Die Farbpalette und die liegende Haltung des Orpheie wieder auf di&terbende
Amazoneverweist, legen aber auch den Vergleich zu Pousknts des AdonigCaen,

Musée des Beaux-Arts) nahe.

Bibliographie Katalog Galerie Motte/ Genf, 15. Juni 1978 (Mpl&)r.31; Collezioni
Private Bergamasch&980-1983, I, Tafel XXXI (Mola); D’Amico 1982, S.94.ugano
1989 (E. Schleier), S.309, Kat.IV.6; Safarik 1989/5; Nessi 2005, S.97.

Version

A.37.1)Tod des Orpheus

Standort unbekannt

Ol auf Leinwand, 103 x 80 cm (Abb.41)

ProvenienzGallerie Jean-Max Tassel/Paris 1988

Diese kleinere Version wurde bereits 1988 unter tiermen Camasseis publiziert.

Im Gegensatz zu dem vorherigen Gemalde ist die tElansg auf ein Hochformat
komponiert, wodurch der rechts am Bildrand sichriaefnde Hund sowie der Flussgott im
Hintergrund weggelassen wurden. Da mir das Gemaltteanhand einer schlechten

Schwarz-Weil3 Kopie bekannt ist, mul3 eine genaugistische Untersuchung ausbleiben.

Bibliographie The Burlington Magazinel30.1,1988; Lugano 1989 (E. Schleier), S. 309;
Nessi 2005, S.97.



183

A.38) Opfer an Diana
Rom, Galleria Nazionale d’ Arte Antica, Palazzo lizaini (Depot), Inv. 2596
Ol auf Leinwand, 89 x 200 cm

Provenienz:Rom, Sammlung Maffeo Barberini 1672+ und 1686; R@ujdo Tavazzi
1932; Sotheby’'s/Florenz, 20. Oktober 1977, Nr.46.

Liliana Barroero, die das Gemalde 1979 zum erstahikdnkret mit Camasseis Oeuvre in
Verbindung brachte, identifizierte es mit dem Bgl@ichen Sujets, das seit 1672 in den
Barberini- Inventaren aufgelistet ist: ,Un Quadrdopgo con il Sagreficio a Diana longo
p.mi 8 e alto p.mi 4 Incirca con Cornice Intagli&alor di Noce e Oro mano di And.
Camassei?®®

Fur eine Autorschaft des Kinstlers sprechen nelmn thventareintrag auch einige
Figurentypen, wie zum Beispiel die Frau mit KindVfardergrund, die in &hnlicher Weise
auf demLuperkalienfes{Kat.A.22) und dem Gemaldeie Heilige Agnes verweigert den
GotzendienstKat.A.20) in Erscheinung tritt, und die Bacchantimt den erhobenen
Armen, die an die Maenade auf déwd des Orpheuldat.A.37) denken lasst.

In kompositorischer Hinsicht inspirierte Camasseh svie bei diesen soeben genannten
Beispielen auch wieder an Werken Domenichinos,dag und Poussins. Die reliefartige
Anordnung der Figuren greift bereits CamasseissBekorationen mit der Geschichte von

Bacchus und Ariadnien Palazzo Pamphili in Rom voraus (Kat.A.44)

Bibliographie Sutherland Harris 1970, S.67 Nr.27; Aronberg bal®75, S.386, Nr.579,
S.399, Nr.115; Barroero 1979, S.68, 75, Anm.12iaVik86, S.66; Nessi 2005, S.94.

8% Aronberg Lavin 1975, S.386, Nr.579; S. 399, Ni5.11
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A.39) Himmelfahrt Mariens
Rom,S. Maria in Via Lata, Apsis
Fresko (Abb.42)

Das Apsisfresko, das Camassei wie man bereitsdseidft lesen kann, von dem Cavaliere
Francesco d’ Aste in Auftrag bekam, wurde 1865 maufd seines schlechten
Erhaltungszustandes von einem heute nicht weitearbden Kinstler namens Traversari
fast ganzlich Ubermalt, weshalb eine stilistisch@ddsuchung des Werkes heute nicht
mehr vornehmbar ist.

Bevor Camassei der Auftrag fur diimmelfahrt Marienszugesprochen wurde, befand
sich auf der Apsiswand noch das Fresko gleicheatSupn Daniele da Volterra, das noch
im Jahr 1638 in Tottis Romfuhrer genannt wird. &lgein wird das Fresko Camasseis,
das Hess aufgrund der Ubermalungen zu den nichtr reeistierenden Werken des
Kinstlers zahlte, heute um 1642 datiert, als Kaidimtonio Barberini Diakon der Kirche
war.

Die Familie d’Aste entstammte einem aristokratiscli&eschlecht, das urspringlich in
Castiglione d’Aste im Piemont anséassig war. SeitHilgirat mit Clarice Margana im Jahr
1580 ist die Familie in Rom nachweisbar und trataio als ,Wohltater* der Kirche S.
Maria in Via Lata hervor. Vor allem Giovanni Batisund sein Sohn Francesco,
camerlengaodieser Kirche, kimmerten sich im 17. Jahrhundertdie Finanzierung und
Realisierung verschiedener Umbauarbeiten. NebenRi#grovierung des Innenraums,
bezahlten die d’Aste auch die Ausgaben fur die &dessdie 1658 unter dem Pontifikat

Alexander VII. von Pietro da Cortona neu gestaltetde

Bibliographie Barri 1671, S.10; Titi 1674, S.350, Baldinucci (16B728), IV, S.581;

Descrizione di Roma moderna.1697, S.371; Titi 1721, S.343; Pio (1724), S.8sd®li

(1730-1736), I, S.40; Titi (1763), S.318; Passdrr7@), S.172; Vasi 1791, |, S.81;
Melchiorri 1834, S.247; Nibby 1838-1841, 2.1, S.5Pstolesi 1841, S.102; Presenzini
1880, S.78-79; Cavazzi 1908, S.145; Salerno 196#48S Di Domenico Cortese 1968,
S.294; Sutherland Harris 1970, S.58, Nr.19; Gar®@821 S.120 Nr.502; Vasco 1974,
S.81; Waterhouse 1976, S.60; Villa 1992, S.104, ABmHess 1995, S.172, Anm.2;

8¢ 7ur Familie d’Aste und ihrer Beziehung zur KircBeMaria in Via Lata vgl. Cavazzi 1908, S.127-131.
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Nessi 2005, S.91.

40) Portrait Urbans VIII.
Rom, S. Andrea della Valle, Sakristei
Ol auf Leinwand (Abb.43)

Obwohl bereits Ortolani und Von Pastor auf das Gdepddas sie dem Umkreis
Camasseis zuschrieben, aufmerksam machten, istoesder spateren Guiden- und
Kunstliteratur mit Ausnahme von Costamagna und iNgskt mehr beachtet wordéf,

Die hohe kinstlerische Qualitdt des Portraits lésst Gemalde aber ohne Zweifel als
eigenhéndiges Werk Camasseis bestimmen. Einen kidiraué seine Autorschatft liefert
dabei in erster Linie der nach seiner Zeichnungetertjgte Stich Greuters in dexedes
Barberinae ad Quirinalen{Kat.C.8.a) von 1642, der den Papst in gleichertutgl auf
seinem Thronstuhl zeigt. Auch die Positionierung 8éuhls, sowie die Komposition des
Innenraums und der sich rechts im Hintergrund @ffiee Blick auf die Landschaft
stimmen mit dem Gemalde und Stich tberein.

Stilistische Merkmale, wie die Draperiebehandlumgl wie zarten, weich modellierten
Hande lassen die Autorschaft Camasseis gewiss eengch Es kdnnte aber auch in
Erwdhnung gezogen werden, dass Camassei das Gemgi®men mit einem anderen
Kinstler anfertigte, dem moglicherweise die Austiiy der Gegenstande im Raum
zuzuschreiben ist. Grund zu der Annahme liefertvesiteres Portrait Urbans VIII., das
1645 im Inventar Bartolomeo Barzis unter den Nant@amasseis und Fioravantis
aufgelistet wird: “Un Ritratto intiero di Papa Uriza 8° vestito alla Pontificale a sedere
[cancellato:alto pm] con sua cornice dorata in t#ld2 et 8 del Fioravanti con testa, e
mani del Camasef**®

Die auffalligen Analogien zu Berninis BustenpotsailUrbans VIIl., die den Papst
ebenfalls in Mozzetta und Camauro zeigen, machevabsscheinlich, dass Camassei sich
an dem von dem Bildhauer verbreiteten Prototypntigete.

Das kleine Bild mit der Kreuzigung Christi, das a&m Stich hinter dem Thron Urbans
VIII. zu sehen ist, ersetzte Camassei auf dem Gaarduirch die Darstellung der Heiligen

Gaetano Thiene und Andrea Avellino, Patrone desaflimrordens von S. Andrea della

487 Costamagna schrieb dem Umkreis Camasseis audticticis der Sakristei befindende Portrait Paul IV.
Caraffa zu, obwohl der Papst bereits 1555 vers{@tstamagna/Ferrara/Grilli 2003, S.172) Abgesehen
davon, steht die schlechte Qualitat der Ausfuhianginem Verhéltnis zu de®ortrait Urbans VIII.

“88\/gl. Inv.2, Nr.1.
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Valle, die von Urban VIII. zwischen 1624-1629 sajigsprochen wurden. Der Auftrag fur
dasPortrait Urbans VIIL wurde Camassei wahrscheinlich von dem Orden tsefbsilt,
der ihm bereits 1637 die Ausfihrung eines Altadslanit der Darstellung dédeiligen
Gaetano Thienén S. Andrea della Valle (Kat.A.28)bertrug. Moglicherweise entstand
dasPortrait Urbans VIII. aber erst um 1642, zeitgleich mit dem Stich Greuterden

Aedes Barberinae ad Quirinalem

Bibliographie Ortolani [1924], Fig.31; Von Pastor 1950-1963)I1X5.253-254, Anm.4;
Costamagna/Ferrara/Grilli 2003, S.172; Nessi 28089.

41) Juno auf dem Pfauenwagen
Wien, Kunsthistorisches Museum, Inv. GG142

Ol auf Leinwand, 34 x 59 cm

Das Gemalde stammt aus der Sammlung des Erzhdrzogsld Wilhelm von Osterreich,
in der es aber nur bis 1659 unter dem Namen Camagsféhrt wird.

Nachdem Cortese das Gemaélde 1968 noch zu denemgloiMVerken des Kinstlers zahlte,
erwahnt Sutherland Harris es zwei Jahre spéater ergten Mal im Kunsthistorischen
Museum in Wien, wobei sie es aus stilistischen @einaber Sacchi zuschrieb. Zu ihrer
Begriindung fuhrte sie in dem Sacchi- Katalog vorr71®in Portraitmedaillon des
Erzherzogs auf, das sich in Sacchis Privatbesitanbleund das ihrer Meinung nach eine
Bestatigung der Beziehung zwischen Kiunstler undevidiefert.

Auch wenn eine stilistische Differenzierung bei#@mstler manchmal schwer fallt, so
lasst sich dieses Gemalde, wie Nessi richtig utrtelns doch mit Gewil3heit in das Oeuvre
Camasseis einordnen. Typisch fur ihn sind die wexicKonturen des rundlich- ovalen
Gesichtes, sowie die Form der Augen, die in analMjeise auf den Gemalddbie
Heilige Agnes verweigert den Gotzendigistt.A.20) undDiana und AktaeoiKat.A.31)
anzutreffen sind.

Der Wagen wird von dem Kinstler in dhnlicher Weasé demTriumphzug von Bacchus

und Ariadnem Palazzo Pamphili (Kat.A.44.4) verarbeitet.

Bibliographie Wickhoff 1898, S.344, 348; Di Domenico Cortes&8,9S.298, Anm.39;
Sutherland Harris 1970, S.68; Sutherland Harris/1$752-53; Nessi 2005, S.97.
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A.42) Die Fresken im Lateransbaptisterium

Das Lateransbaptisterium, auch S. Giovanni in Fgetennt, ist ein oktagonaler Bau aus
dem 4. Jhd., der sich an die Nord-West-Seite desiliBa S. Giovanni in Laterano
anschlief3t. Urspringlich wurde der Bau durch einpp€l gekront, die aber, wie auch ein
Grol3teil der Dekoration, wahrend der Plinderung KomJahr 1527 zerstort wurde. Paul
lll., unter dem die Restaurierungsarbeiten des iBgpiums begonnen hatten, lie3 die
Kuppel durch eine oktagonale Flachdecke, zu deréte Min sich eine Laterne offnete,
ersetzen. Die néchsten gréReren BaumalRnahmen wuaterlJrban VII. kurz nach
Beginn seines Pontifikats im Jahr 1623 vorgenommeNeben weiteren
Restaurierungsarbeiten ordnete der Papst die Relktisn der Laterne und der sie
stitzenden Saulen im Innenraum an, die unter deturige Castellis und Berninis
durchgefiihrt wurdef®® Nach Abschluss der Bauarbeiten wurde Sacchi mit de
malerischen Ausgestaltung des Innenraums betréawiofdl die Zahlung tber 408cudi
vom Mai 1639 deutlich macht, dass Sacchi mit derskierung der Seitenwénde hatte
beginnen sollen, kimmerte er sich zunachst um dikoftion der Kuppellaterne mit
Szenen aus dem Leben Johannes des Taufers, aldrdiedie nachste Zahlung von 1641
explizit Bezug nimmf{®°

Wie Bellori berichtete, wollte Sacchi neben dendBih in der Kuppellaterne auch den
Freskenzyklus Konstantins des Grof3en auf den Seireaen des Baptisteriums allein
ausfihren, doch zwangen ihn wahrscheinlich die Aaidn der zu bemalenden
Wandflachen dazu, einige Mitarbeiter heranzuzielmbei griff er auf Kinstler zurick,
die er vorwiegend aus dem Barberinikreis kanntan&ssei, Gimignani und Romanelli.
Spéater kamen dann noch sein Schiler Carlo MarattaDarlo Magnone hinzu.

Wann diese Kunstler ihre Arbeit in Angriff nahmdasst sich heute nicht mehr genau
nachvollziehen, da sich im Hinblick auf die Wandken nur ein Zahlungsdokument an
Camassei erhalten hat. Dieser erhielt am 24. &4l 25scudifir ,...fatighe fatte sino al

corrente Giorno per servitio di S. Gio. in fonte*

Es ist anzunehmen, dass zu diesem
Zeitpunkt auch die anderen Kinstler bereits im B#gium arbeiteten. Dass der
Konstantinzyklus spatestens 1648 vollendet wasstldge Datumsinschrift oberhalb des

Freskos Marattas mit deAllegorie Innozenz Xvermuten sowie die Tatsache, dass

89 7ur Baugeschichte des Lateransbaptisteriums wghe®land Harris 1977, S.85-86.
*Opollak 1928-1931, |, S.141-142.
“1Pollak 1928-1931, |, S.143.
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Camassei und Gimignani zu diesem Zeitpunkt beiriBalazzo Pamphili arbeitetéf.

Die Seitenwéande des achteckigen Lateransbaptisternimerden durch einen horizontalen
Trompe- I'oeil- Fries in zwei Zonen eingeteilt, wvoldie untere gréRere Halfte die Szenen
des Konstantinszyklus zeigt, wahrend der obere i@emnit Putten dekoriert ist. Dem
Rhythmus der Architektur sich anpassend, sind awrfi dcht Ecken zwischen den
Wandflachen fiktive Doppelpilaster aufgetragen, dizu verhelfen, die einzelnen Szenen
deutlicher voneinander zu trennen. Finf Wande werderch jeweils eine Tur
unterbrochen, von denen vier in die angrenzendeio@en und eine als Eingangsportal
auf den Vorplatz fuhren. Da diese letztere wie itiiegegenuberliegende Tur fast die
gesamte untere Wandflache bestimmt, konnten higrekgrof3eren Szenen ausgefihrt
werden. Der Konstantinszyklus, der sich auf funfndféachen verteilt, beginnt rechts
neben der Eingangstiur. Auf einem weiteren Wandatigchgenau in der Mitte des Zyklus,
ist die Allegorie Innozenz Xton Maratta dargestellt, unter dessen PontifikatAtibeiten

im Lateransbaptisterium beendet wurden.

Der Konstantinszyklus setzt sich aus folgenden &zeasammen:

Rechte Wand:
1.) Gimignani,Vision des Kreuzes
2.) Camassebchlacht auf der Milvischen Bricke

3.) CamasseiJriumphzug des Kaisers Konstantin

Linke Wand:
4.) Maratta, Konstantin griindet das Christentum und befiehlt derstérung der

heidnischen Idole

5.) Magnone Zerstorung der heidnischen Schriften auf dem Kol Nizza

Der Acta Silvestrizufolge hatte sich Kaiser Konstantin im Lateransisggrium von Papst
Sylvester |. taufen lassen, da er von den Apodgairus und Paulus die Zusicherung
erhielt, dass er dadurch seine Leprakrankheit gesi&onnte. Anders steht es in dkta
Constantinides Eusebius, nach der Konstantin sich kurz voreseiTod in Nikodemien

taufen lie3, nachdem er die Schlacht auf der Mihen Bricke gegen Maxentius

492 Sutherland Harris 1977, S. 86. Vgl. auch Kat.A.44.
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gewonnen hatt&® Obwohl der historische Ort des Lateransbaptistesites adaquat
erscheinen lassen mufdte, den Freskenzyklus ikoploigch an dieActa Silvestri
anzulehnen, so zeigt sich, dass der Autor des &rogs auf die Erzahlung des Eusebius
zuruckgriff, die mit derVision des Kaisers Konstantirechts vom Eingang beginnt.
Wahrend auf der rechten Seite die Szenen aus deenldes Kaisers dargestellt sind, die
sich vor seiner Taufe ereigneten, beschreiben digei zFresken auf der
gegeniberliegenden Wand seine Taten als christlittexrscher. In der Mitte des
Freskenzyklus’' ragt das Taufbecken hervor, dasirdider Acta Silvestribeschriebene
Historie von Konstantins Ubertritt zum christlich@auben im Lateransbaptisterium, die
auf keiner Wandflache dargestellt wurde, symbdiisieEine ikonographische
Verknupfung der beiden Konstantinslegenden, widnge automatisch durch den Ort und
die thematische Wahl des Freskenzyklus’ bewirktdeuist zum ersten Mal in der Sala di
Costantino im Vatikanischen Palast anzutreffen, wie Taufe des Kaisers im
Lateransbaptisterium direkt nach der Schlacht aufMilvischen Briicke folgt. Wie Sigrid
Epp erortert, wurde damit eine ganz neue Konstsikbnographie entworfen: Papst
Sylvester spielt als Heiler von Konstantins Lepaakheit nicht mehr die primare Rolle
wie im Mittelalter, sondern im Vordergrund stehezizf die tugendhaften Taten des
Kaisers, der als mutiger Kdmpfer gegen Maxentiagtsei und daraufhin das Christentum

legalisierte?®*

A.42.1.)Triumphzug des Kaisers KonstantAbb.44)

Zeichnung Studie zu den Pferden. Schwarze Kreide und RotdPapier, quadriert,
480 x 330 mm (Florenz, Gabinetto Disegno e Stamgugli dUffizi, Inv. Ornato 935).
(Abb.45)

Das Fresko befindet sich auf dem dritten Wandab#alechts.

Wie in derVita Constantinides Eusebius (I, 39) erzahlt wird, fand der EinKogstantins
in Rom direkt nach seinem Sieg Uber Maxentius anMiévischen Bricke statt, den
Camassei auf dem davor liegenden Wandabschnitietiees

Der Kaiser steht, einen Stab mit Adler in der reohtHand haltend, auf einem

goldverzierten Wagen, der gerade von vier weiRardeh durch einen Triumphbogen

493 7ur Gegentiberstellung der beiden SylvesterlegenderEpp 1988, S.6-10.
49 Epp 1988, S.41-42.



190

gezogen wird”>® Dessen charakteristische Saulen in gelbem Maruier,vor flachen
Pilastern stehen, deuten darauf hin, dass es @clddm Triumphbogen um den des
Kaisers Konstantin handelt, der als einziger in Rmtychrom gestaltet war. Der schlecht
zu erkennende monochrome Figurenfries, der hirger Haiser auf einer Seitenwand des
mittleren Torbogens abgebildet ist, kdnnte aulR3erdameine Wiedergabe des Reliefs mit
derKrénung Trajans durch Viktoriauf dem gleichen Triumphbogen denken lassen.

Der Triumphwagen wird rechts und links am Bildrahadch friesartig aneinander gereihte
Figuren, die Trompeten, Trophden und das Labarumodmlten, angefihrt. Links im
Vordergrund kniet eine Frau mit ihrem Kind, die d&aiser Konstantin ihre Hand zum
Grul3 entgegenstreckt.

Der Einzug des Kaisers in Rom wurde auf den frimé&enstantinszyklen lediglich von
Bernardino Cesari im Querschiff der Lateransbasililargestellt®® Kompositorisch hat
das Fresko Cesaris Camassei sicherlich als Vorigggient, vergleicht man die
Bewegungsrichtung des Triumphzuges und die links/ordergrund kniende Frau. Die
statisch aufgereinten Pferde auf Camasseis Freskooneen an antike
Reliefkompositionen, wie etwa defriumphzug des Kaisers Marc Aurelpn dem auch
der Trompete spielende Jiingling tbernommen seimte8# Ahnliche Kompositionen
wurden bereits seit der Renaissance mehrfach vosti€in wie Mantegna oder Polidoro

da Caravaggio aufgegriffen.

A.42.2.)Schlacht auf der Milvischen Briuck&bb.46)

Die Schlacht auf der Milvischen Bricke(Eusebius, I, 38) ist auf dem zweiten
Wandabschnitt rechts dargestellt, der von eineBegnor tr unterbrochen wird, weshalb die
Szene nicht auf eine einheitlich quadratische Fapmalt werden konnte wie etwa das
vorherige FreskoDie von Passeri gedul3erte Kritik an dem Freskosaustdie dicht
gedrangte Anordnung der Figuren zu beziehen, dieHimblick auf den verengten

Wandabschnitt zu groR und zahlreich erscheffén.

495 pascoli hob die Ausfiihrung der Pferde auf demKerégsonders hervor:: ,....e splendido
carro tirato da quattro forti, e spumanti destriehie per esprimerli piti naturali, e piu vivi e dalla piu
bella muta di Roma; ed era quella del cardinald®all’ VVgl. Pascoli (1730-1736), 1, S.40.
% |n der Sala di Costantino wurde der Einzug deséainur auf einem kleinen, kaum sichtbaren
Chiaroscuro Fresko dargestellt. Der traditionelismphwagen wurde dabei durch ein Schiff ersetzt.
497 Zu dem Relief in den Kapitolinischen Museen vgbbBr/Rubinstein 1988, Abb.167. Vgl.auch das Relief
des Triumphbogens des Titasf dem Forum Romanum (Bober/Rubinstein 1986, Atfth).
8 « ..ma non gli riusci di quella perfezione, comédla@rima [Triumphzug des Kaisers Konstantin], @ pe



191

Wie die Vision des Kaisers Konstantwon Gimignani, lehnt sich auch dieses Fresko
kompositorisch eng an die Szene gleichen Sujederirbala di Costantino an.

Entgegen der Erzahlung des Eusebius, lassen Gralimano und Camassei die Schlacht
nicht auf der Milvischen Briicke, die hingegen syiignt im Hintergrund dargestellt ist,
sondern am Ufer des Tibers stattfindéh.

Die Darstellung der vielen kampfenden Soldatentfmidpeiden Fallen einem reliefartigen
Aufbauschema, der bei Giulio Romano aber aufgrued leiteren Wandflache noch
pragnanter hervortritt. An dem Fresko in der Sal@abktantino orientierte sich Camassei,
abgesehen von den einzelnen kampfenden Soldateh, l@asichtlich der Figur des
Kaisers Konstantin, der auf einem weil3en Pferd (bes Schlachtengetimmel
hinwegreitet, sowie der Kaisers Maxentius, der t®ah Vordergrund auf seinem Pferd in
den Fluss gefallen ist.

Zur weiteren Interpretation der Fresken im Latelpapsisterium vgl. Kap.V.

Bibliographie Barri 1671, S.6; Bellori (1672), S.373; Titi 1673.230; Malvasia 1678,
II, S.340; Baldinucci (1681-1728), IV, S.580-5&1escrizione di Roma moderna.1697,
S.580; Pio (1724), S.3; Pascoli (1730-1736), I0SRbisecco 1745, 1l, S.427; Titi (1763),
S.209; Rossini, 1771, S.143; Passeri (1772), SY6&82; 1791, |, S.174; Lanzi (1809), |,
S.362; Melchiorri 1834, S.175; Nibby 1838-1841,,29.264; Pistolesi 1841, S.255;
Presenzini 1880, S.81- 89; Nagler, 1879-1920,44&. Pollak 1928-1931, 1, S.143; Di
Domenico Cortese 1968, S.294; Sutherland Harri®1984-85; Waterhouse 1976, S.60;
Villa 1992, S.104, Anm.2; Nessi 2005, S.87.

Dokumentation

1. 24. Juli 1644: “Al Sig. Andrea Camaseo PittoBes2udi...per recognizione delle sue
fatighe sino al corrente Giorno per servitio di 8.@& fonte...li 24 lug 1644.”(Archivio
del Capitolo Lateranense, FF. XX, Reg. 388, f. 33dlak 1928-1931, I, S.143).

la scomodita del sito, overo per la difficolta debgetto.” Passeri (1772), S.172.
9% Bej Eusebius (I, 38.4) heilt es, dass die TrupfesnMaxentius starben, da die Briickenseite, aufider
sich befanden, unter ihnen einstiirzte.
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A.43) Schlacht des Heraklius
Ehemals Rom, Palazzo Rondanini
Ol auf Leinwand

In der friheren Literatur wurde das Gemalde lediglvon Vasi genannt, der es als
~Schlacht des Kaisers Konstantin“ in einem der Rawas Palazzo Rondinini in der Via
del Corso beschrieb: “Nella quinta stanza evvi urang quadro del Camassei,
rappresentante la battaglia di Costantino contro  sddazio.”

Dass es sich bei dem Sujet aber um die SchlachHdesklius handelte, Uberliefert die
Inschrift auf dem Stich Faccendas (Kat.C.14) namhKbmposition, der heute noch eine

Vorstellung von dem verlorenen Gemalde verleiht.

Erst 1809 wird dieSchlacht des Herakliusiit der bemerkenswerten Schéatzung von 500
scudizum ersten Mal im Inventar der Rondinini- Sammlgegannt, die nur einige Jahre

spater ausgelost wurd8®

Unter den friheren Inventaren der Familien ist lésite nur das der Felice Zacchia
Rondinini von 1662 bekannt, der Frau des 1639 wdyshen Alessandro Rondinini, das
diese kurz vor ihrem Tod erstellen li#R.In diesem erscheinen aber hauptséachlich Bilder
von Kiunstlern des spaten 16.- und frihen 17. leduiérts, die wohl zum gréf3ten Teil
noch aus dem Besitz Natale Rondininis stammtendigeBammlung im Palast in der Via

del Campomarzio gegriindet hatf&.

Moglicherweise wurde di8chlacht des Herakliugon Paolo Emilio Rondinini, einem der
neun Sohne Felice Zacchia Rondininis und Alessandro Auftrag gegebetf® Dieser
konnte durch seine Verbindung zu den Barberini43l&urde er im Alter von 26 Jahren
von Urban VIII. zum Kardinal der Diakonie S. MairraAquiro erhoben - Interesse daran
gehabt haben, seine eigene Sammlung im Palast ampdCilarzio durch ein Bild eines
Barberinikiinstlers zu vervollstandigen. Leider akter keine Notiz Gber die Sammlung

von Paolo Emilio, der nach dem Tod seiner Muttee db62 im Inventar erfasste

*0«pltro quadro per traverso didici e sette Cormlorata rappresentante Battaglia di Camassei.” (Sale
1965, S.288, Nr.115). A.S.R30 Notai capitolini Francesco Parchetti, Uff.10, 1809. Zum Verkauf de
Sammlung vgl. Salerno 1965, S.73-78.

%L salerno 1965, S.279-282.

2 salerno 1965, S.30-31.

%3 salerno 1965, S.32. Zu Paolo Emilio Rondindini agich: Moroni 1840-1879, LIX, S.110.
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Familiensammlung erbte, bekannt. Dass das Bild gr&ter in die Sammlung gelangte,

l&sst sich sicherlich ausschliel3en, da der eindigesich noch fur den Erwerb von

Gemalden interessierte, Giuseppe Rondinini, haopliséh Werke des 18. Jahrhunderts

und der Neapolitanischen Schule sammé&ife.

Vasis Interpretation des Bildsujets lasst sich eilith aufgrund der kompositorischen
Ahnlichkeiten zu derSchlacht auf der Milvischen Briickien Lateransbaptisterium
erklaren. Der Protagonist beider Szenen reitetdaifgleiche triumphierende Weise Uber
das Schlachtfeld hinweg, wahrend rechts am Bildtzegiegte Soldaten ins Wasser fallen.
Auf beiden Szenen ist eine Vielzahl von Personerrgefdellt, die sich in
unterschiedlichste Richtungen bewegen, wahrendnelruck des Reliefs aber auch hier
aufgrund der Dominanz dgsimo pianoweiterhin Uberwiegt. Im Gegensatz zum Fresko,
das nur im rechten Hintergrund den Blick auf diendschaft mit der Milvischen Briicke
freigibt, ist auf dem Bild hinter der gesamten @chkszene eine Panoramaaussicht mit
Baumreihen gewahrt. Links treten dunkle Wolken amnrdel hervor, von denen grelle
Strahlen auf einige Soldaten herabfallen. Eine ddatig im Anschluf® der Fresken im

Lateransbaptisterium ist wahrscheinlich.

Bibliographie Vasi 1791, |, S.44; Salerno 1965, S.288, Nr.1ABb.87; Di Domenico
Cortese 1968, S.298, Anm. 4; Merz 1991, S.311.

% Die von Giuseppe Rondinini gesammelten Werke smthventar von 1801 aufgelistet. (Salerno 1965,
S.40-41).



194

A.44) Geschichten von Bacchus und Ariadne
A.44.1)Auffindung AriadnegNordwand)
A.44.2)Bacchus, Ariadne und Ven(Sudwand)
A.44.3)Opfer des Bacchu®Vestwand)

A.44.4) Triumphzug von Bacchus und Ariadi@stwand)
A.44.5) Fensterlaibungen (Nachfolger Camasseis)?
A.44.6) Darstellung der Fama (Nachfolge Camasseis)?
Rom,Palazzo Pamphili

Fresko

Mit Beginn seines Pontifikates im Jahr 1644 inteieste Innozenz X. sein Bestreben, den
Familienpalast, der an der sidwestlichen Ecke t@zB Navona gelegen war, zu einem
reprasentativen Palast auszubatfémereits 1634 hatte er, gerade zum Kardinal erhoben
die angrenzenden H&auser der Familie Teofilis eretorbnd damit eine Erweiterung des
Palastes nach Norden hin bewirkt. Am 20. Mai 16d%eskte der Papst diesen bis dahin
existierenden Geb&udetrakt seinem Neffen Camiller dier zusammen mit der
Schwagerin Innozenz X., Olimpia Maidalchini, wohrsaite. Sie waren es dann auch, die
zumindest in dem nachsten Jahr ZahlungsanweisungérKaufvertrage fur die neuen
Anbauten unterzeichneten. 1645 erwarb Camillo degemzende schmale Gebaude des
Teodisio de Rossi. Ein Jahr spater kam der Remaispalast der Familie Cibo hinzu, an
dessen Abschluss die grol3e Galerie errichtet wundder bald darauf Cortona arbeiten
sollte®® Im Auftrag des Papstes wurde unter Girolamo Réirtmreites im Juni 1645 mit
den Umbauarbeiten begonnen, zu dessen planerigaltihrung kurz darauf auch
Borromini hinzugerufen wurde. Wie Zahlungsdokumebé&tegen, scheint ein Teil der
Bauarbeiten des neuen Palastes bereits 1646 besod##n zu sein, da damals bereits
Giacinto Brandi und Spadarino mit der malerischelsgestaltung begonnen hatten.
Spatestens seit Camillo Pamphilis Heirat mit Olianpgidobrandini im Jahr 1646, die laut
Russel zu grol3en Missstimmungen zwischen ihm umteiséutter fuhrte, kam der
Papstneffe nur noch sporadisch zu Besuch in dernliEapalast, weshalb ein Grol3teil der
planerischen Konzeption der Innendekoration sidatterl Olimpia Maidalchini

zugeschrieben werden mu$s.

%% Zur Architekturgeschichte des Palastes vgl. RorfRantini [1944], S.73-96; Salerno 1970, S.21; 35,14
155; Eimer 1970, S.34-41; Preimesberger 1976, S1869

% preimesberger 1976, S.169-187.

7 Russel 1996, S.112.
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Die Innenausstattung der neuen Palastgebaude sahFertfihrung der um 1635 von
Agostino Tassi und Herman van Swanewelt ausgefilitesdekorationen im alten Teil
des Palazzo Pamphili vof Giacinto Brandi erhielt 1646 die ersten Zahlun@iénden
Ovidfries, den Passeri dann falschlicherweise Camaruschreiben sollte. 1648 folgten
dann die Zahlungen an Gimignani, der gleich in regr Raumen im Palast arbeitete, und
an Camassei fur den Fries mit den GeschichtenBawchus und Ariadnén der Sala
Grande®® Da Camassei aber kurz nach Beendigung oder notinend der Arbeiten
verstarb, gingen die Zahlungen Uber insgesams808ian seinen Sohn Giuseppe.

Die Sala Grande die sich in der Mitte der zur Piazza Navona dedten
Reprasentationsraume ipiano nobilebefindet, stellte aufgrund ihrer Gr6Re und Lage
ohne Zweifel einen der bedeutendsten Raume im tPddasDie auf den Platz gerichtete
Schauwand wird durch zwei Fenster und eine Turrbraehen, die auf einen grol3en
Balkon hinausfuhrt. Wie die angrenzenden Raumeieddthldie sala oben mit einer
Kassettendecke ab, unterhalb der der dekorierésé&gntlanglauft.

Die Szenen voimBacchus und Ariadnsind auf vier Friesfeldern dargestellt, die aufgru
des rechteckigen Grundrisses des Raumes von umtztbcher GroRe sind. Zwischen den
Friesen ist jeweils ein Ignudo auf einem Delphirrgeatellt, wahrend an den Ecken
Medaillons mit Engeln, und die Embleme der Pamplmid Maidalchini- die Taube mit
Palmenzweig und die mit Zinnen versehen Wand, (der drei Sterne aufragen-
hervortreten.

Der Zyklus folgt keiner chronologischen Reihenfolder beginnt auf der kirzeren
Nordwand mit der Szene deAuffindung Ariadnesund setzt sich dann auf der
gegeniberliegenden Wand mit dem ZusammentreffenAradne, Bacchus und Juno
fort. Fur die langeren Wande wurde, sicherlich awid der Vielzahl der darzustellenden
Figuren, deriumphzug von Bacchus und Ariadi@@stwand) und da®pfer des Bacchus
(Westwand) ausgefuhrt.

Zur ausfuhrlichen Beschreibung und Interpretatienkresken vgl. Kap.V.

% Dije Friesdekorationen mit Josef-Themen wurdendensh Russell Swanevelt zugeschrieben. (1997,
S.171-177). Zur allgemeinen malerischen Ausgestgligl. Redig de Campos 1970, S. 157-194.
% Garms 1972, S.108.
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