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I Einleitung

I.1 Forschungsstand

Tommaso Laureti findet das erste Mal in Vasaris zweiter Ausgabe der Kiinstlerviten (1568)
Erwdhnung. Dort heilit es etwas zynisch, der Sizilianer sei der einzige Schiiler Sebastiano del Piombos
gewesen, aus dem etwas geworden sei.' Von der kunsthistorischen Forschung jedoch stiefmiitterlich
behandelt, ist das Wissen liber Lauretis Wirken ausgesprochen liickenhaft. Der Maler erschien
gewissermallen unfahig, mit den GroBen der Renaissance und des Manierismus mitzuhalten. Bei der
Betrachtung des prichtig ausgestatteten Gewolbes der Sala di Costantino, das dieser zwischen 1582
und 1585 realisierte, diagnostizierte Venturi, Laureti sei ein Angeber, der sich zwar an Raphael
orientieren wollte, seine Figuren jedoch aufgeblasen, grob und bunt jede Anmut verloren hitten.?
Nachdem man den ,, ritmo dolce* der Stanzen abgeschritten sei, so Venturi, kime man von den tiefen
Harmonien Raphaels zu den ,,unklaren, flachen, gegensitzlichen Stimmen® der Sala di Costantino,
dem ,,zusammenhanglosen Geschrei” Tommaso Lauretis.’ Dieser hitte sich besser an die Schlichtheit
seiner im Gewdlbespiegel dargestellten Architekturperspektive halten sollen als an figiirliche
Darstellungen, denn ,,il puro simbolo valse piti delle masse multicolori“.* Bereits Giulio Mancini
fillte um 1620 ein dhnliches Urteil in seinen Considerazioni sulla pittura.” Dort schrieb er iiber die
Deckenfresken der Sala di Costantino, dass Laureti sie seinem Talent nach ziemlich gut ausgefiihrt
habe, im Vergleich zu denen Raphaels darunter erschienen sie aber sehr hésslich, was allerdings nicht
seine Schuld sei, sondern an der Gegeniiberstellung derselben lige.°

Die Fokussierung der Forschung auf &sthetische und stilistische Kriterien zur Bewertung und
Wertschitzung der Malerei, insbesondere der Gewdlbefresken der Sala di Costantino, fiihrte dazu,
dass Kunsthistoriker lange Zeit kein grofies Interesse daran hatten, sich ndher mit Lauretis Werk
auseinander zu setzen. Zudem hat sich ein groB3er Teil seiner Arbeiten nicht erhalten. Einiges ging im
Laufe der Zeit verloren und manches wurde, meist im Zuge der Sdkularisierung, zerstort. Auch das

Leben des Kiinstlers und sein personliches Umfeld sind nur schwer rekonstruierbar, so dass in der

' G. Vasari (2004) (b), S. 33

2 A. Venturi, Bd. 9.5 (1932), S. 769. Schon Voss kritisierte eine ,,koloristische Hérte* und ,,Missgriffe in den
Proportionen.“ H. Voss (1920), S. 572

3 ,vocione sgangherato di Tommaso Laureti.* A. Venturi, Bd. 9.5 (1932), S. 769

* A. Venturi, Bd. 9.5 (1932), S. 770

> Giulio Mancini (1558-1630) kam 1592 nach Rom und war ab 1623 Arzt Urbans VIII.. Mit den Fresken der
Sala di Costantino war er daher gut vertraut. Laureti kannte er wohl personlich, denn Mancini berichtete, dass
dieser ein Mann mit guten Manieren gewesen sei, angenechm und freundlich. Siehe Dok. 53 (G. Mancini (1956),
S. 233)

6 [ ...] le condusse al suo solito e secondo il suo talento assai bene, ma, in comparation di quelle di Raffaello
ivi sotto, per la comparatione appaiono molto brutte [...].*; "il difetto non venisse da lui ma dal paragone”;
Ausdriicklich lobte Mancini allerdings Lauretis Arbeiten in Bologna. Der vermeintliche Qualitétsverlust seines
romischen Werkes sei auf das hohe Alter des Kiinstlers zuriick zu fithren gewesen. Laureti hétte sich seiner
Ansicht nach in dieser Phase wie Michelangelo lieber der Architektur widmen sollen. Dok. 53 (G. Mancini
(1956), S. 232f)
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Biographie dieses Manieristen, der trotz posthumer Kritik von Adel und Klerus fiir seine Fertigkeiten
auBerordentlich geschétzt wurde, groBe Liicken klaffen. Besonders die Kunst perspektivischer
Darstellung brachte ihm viel Lob ein. Diese Anerkennung griindete nicht unwesentlich auf dem von
Egnazio Danti kommentierten Traktat Le due regole della prospettiva pratica von Jacopo Barozzi da
Vignola (1583).” Dort riihmt er Laureti als ,, pittore & prospettico eccelentissimo* und bildete dessen
im Palazzo Vizzani geschaffene Deckenquadratur als hervorragendes Beispiel einer nach Vignolas
erster Perspektivregel korrekt konstruierten Ansicht ,di sotto in su* ab.* Raffaello Borghini war
Tommaso Laureti dennoch offenbar génzlich unbekannt, da er ihn in seinem ein Jahr spiter
erschienenen 7/ Riposo nicht beriicksichtigte.” Romano Alberti, Sekretir der Accademia di San Luca,
berichtet in seiner Schrift Origine, et Progresso dell'Accademia del Dissegno, de Pittori, Scultori, &
Architetti di Roma indes kurz tiber Lauretis Prinzipat im Jahre 1595."

Nach Mancini widmete Giovanni Baglione Tommaso Laureti wohlwollend seine Aufmerksamkeit und
erginzte dessen Vita um interessante Details, die beispielsweise die Rolle des Kiinstlers als Principe
der Accademia di S. Luca und sein Verhiltnis zu den Pontifices Gregor XIII. und Sixtus V.
beleuchten.'" Bagliones Bericht, der nur Lauretis Zeit in Rom umfasst, wurde zur Hauptquelle fiir
spitere Schilderungen seiner Karriere.'> Rodolico lieferte indes einen kurzen Uberblick iiber Lauretis

1."* Die Guidenliteratur

Werke in Bologna und ergénzte diesen durch die Beifiigung von Archivmateria
und verschiedene Kunstschriftsteller machen zumeist lediglich basale Angaben zu einigen Werken des
Sizilianers."* Oft sind dies jedoch die einzigen Informationen, die iiber Lauretis nicht erhaltene
Malereien unterrichten. Erst in der zweiten Hélfte des 20. Jahrhunderts erwachte ein stérkeres
Interesse an den Werken des Malers. So nahm Spezzaferro im Rahmen seiner Abhandlung I/ recupero

del Rinascimento den Kiinstler in den Blick, um seine Malerei in der romischen Kunst der 2. Hilfte

"J. Barozzi / E. Danti (1583), S. 39, 68, 70, 87, 88, (90), 92, 96
8 J. Barozzi / E. Danti (1583), S. 39, 88
? R. Borghini (1584)
" Dok. 52 (R. Alberti (1604), S. 77)
"' Dok. 54 (G. Baglione (1642), S. 72f.)
2 Beispielsweise P. A. Orlandi (1734), S. 418; G. di Marzo (1862), S. 315-320
" N. Rodolico (1896), S. 343-349
" M. A. Guarini (1621), S. 232; G. Celio (1638), S. 26, 31, 87, 116, 141; G. Baglione (1639), S. 122; F. de Rossi
(1645), S. 272, 406; F. Scanelli (1657), S. 186f.; A. Masini (1666), S. 73, 147, 175, 199, 352, 526; F. Titi (1674),
S. 335, 337, C. C. Malvasia (1686), S. 81, 84, 87, 89, 114, 130, 156, 286, 322, 329; F. Buonanni (1709), S. 316;
F. Titi (1721), S. 235, 312, 313; A. Baldeschi / G. M. Crescimbeni (1723), S. 77; O. Panciroli / F. Posterla
(1725), S. 6, 157, 159, 367; G. P. Pinaroli (1725), Bd. 1, S. 134, 136, Bd. 2, S. 114, 384; F. Titi (1763), S. 297f.,
471; C. Barotti (1770), S. 122; G. A. Scalabrini (1773), S. 179; A. Frizzi (1787), S. 117; G. Perini (1788), S. 55;
C. C. Malvasia (1792), S. 47, 51, 54, 55, 81, 111, 142, 333, 417, 428; L. A. Lanzi, Bd. 2.2 (1796), S. 37f,; P.
Bassani (1816), S. 39, 43, 44; G. Bianconi (1826), S. 24, 30, 33, 35, 36; F. Avventi (1838), S. 168; C. C.
Malvasia (1841), Bd. 1, S. 120, 159, 264, 375 und Bd. 2, 115; L. N. Cittadella (1844), S. 65; G. Bianchi (1844),
S. 27; G. Baruffaldi, Bd. 2 (1846), S. 354; M. Gualandi (1850), S. 5, 77, 81f,, 112, 120, 122, 134; G. Guidicini
(1873), S. 88; A. Bertolotti (1879), S. 5f.; Ders. (1881), S. 27; Ders. (1881) (a), S. 298; G. M. Thomas (1881), S.
157; F. Brogi (1895), S. 36; G. M. Thomas (1898), S. 173; A. Bertolotti (1886), S. 61; A. Mongitore (1977), S.
142-145; C. Brisighella (1991), S. 310; F. Cavazzoni (1999), S. 23, 25, 27, 33, 40, 47, 58, 74; M. C. Dorati da
Empoli (2001), S. 27, 46
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des 16. Jahrhunderts genauer verorten zu konnen."” Berselli verdanken wir eine Ubersicht iiber
Lauretis Bologneser Arbeiten, die auch den historischen Umstéinden ihrer Entstehung Rechnung
trigt.'® Bevor Luise Leinweber sich ausfiihrlich mit zwei der drei Altarbildern, die Tommaso Laureti
fiir S. Giacomo Maggiore in Bologna geschaffen hatte, auseinandersetzte, beschrieb bereits Fortunati
das Hochaltartriptychon mit der Auferstehung Christi und die Reliquientranslation des hl. Augustinus
der Cappella Bianchetti als Exempel der von Paleotti beeinflussten Kunst der Gegenreformation.'’
Einzeluntersuchungen erfolgten ferner zum Alexanderfries im Salone des Bologneser Palazzo
Vizzani,'"® der Fontana Vecchia,”” dem Altarbild der Magnanikapelle in S. Giacomo Maggiore® und
der 1996 in Reggio Emilia aufgefundenen Assunzione di Maria® sowie den Fresken der Sala dei
Capitani im Konservatorenpalast™, dem Apsisfresko der Annunziata-Kapelle des romischen Konvents
Tor de' Specchi®® und einem jiingst identifizierten Gemilde in Messineser Priatbesitz.** Erstaunlich
vernachlédssigt wurden die durchaus beachtenswerten Gewolbefresken der Sala di Costantino. Am
intensivsten setzte sich Wohl mit diesem Werk auseinander, konzentrierte sich jedoch ausschlieB3lich
auf die im Gewdlbespiegel dargestellte Architekturperspektive.”> Auch das Hochaltarbild von S.
Susanna wurde erst in Zuccaris Aufsatz {iber die Ausstattung des Presbyteriums der Kirche einer
niheren Betrachtung unterzogen.”® Welchen Einfluss Lauretis romische Werke auf Caravaggios
Malerei ausiibten, zeigte erst Takahashi auf.”’

Am besten archivalisch dokumentiert und folglich auch untersucht ist indes der Neptunbrunnen in
Bologna. Hervorzuheben sind hier insbesondere die grundlegende Dissertation von Gramberg, der
Ausziige aus dem Rechnungsbuch veroffentlichte und die Neptunfigur als eines der bedeutendsten
Werke Giambolognas analysierte sowie die Aufsitze Richard Tuttles.® Lauretis Tatigkeit als
Architekt und Ingenieur wurde summarisch von Righini in einem Aufsatz zusammengefasst.”’

Bisher fehlte eine Monographie, die Tommaso Lauretis Werk und Wirken, soweit moglich, in seiner

Gesamtheit im Blick hat, die einzelnen Arbeiten sowohl in ihrem speziellen Kontext betrachtet als

1> 1. Spezzaferro (1981), S. 201, 247-252
' E. Berselli (1991), S. 38-46
7'V, Fortunati (1994), S. 228-240; L. Leinweber (2000), S. 101-139, 174-210
" W. A. Boschloo (1984), S. 69-71, 88f.; M. Marongiu (2007), S. 29-51
' D. Righini (2004), S. 127-136
'S, Vitali (2010/2011), S. 23-36
21 A. Mazza (1997 a); Ders. (1998), S. 198f.
2 R. C. Aikin (1980), S. 83-126; M. E. Tittoni (1985), S. 211-234; Dies. (1991), S. 137-140; Dies. (1993), S.
165-167; I. Colucci (2007), S. 106-112; Dies. (2008), S. 32-43
» F. Nicolai (2011), S. 394-397
** A. Ch. Fontana (2014), S. 88-95
» H. Wohl (1992), S. 123-134
% A. Zuccari (2004), S. 43-46; Siehe auch P. M. Jones (2008), S. 13-74
T K. Takahashi (2014), S. 153-168
* W. Gramberg (1936), S. 15-43; R. Tuttle (1977), S. 435-445; Ders. (1984), S. 143-197; Ders. (1989), S. 37-49;
Ders. (1992), S. 227-243; R. Tuttle (2006), S. 141-153
¥ D. Righini (2011), S. 109-120, 362-363
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auch im Schaffen des Kiinstlers verortet und schlieBlich dessen Bedeutung als ein von seinen

Zeitgenossen hoch geachteter, heute jedoch marginalisierter Kiinstler herausarbeitet.

1.2 Zielsetzung und Aufbau der Arbeit

Das selektive Interesse an Lauretis Wirken brachte es mit sich, dass auch die iliberlieferten Werke oft
nur unzureichend in ihrem historischen und kunsthistorischen Kontext untersucht wurden. Da
wesentliche Schaffensphasen Lauretis noch im Dunkeln liegen, war die Sichtung und Auswertung von
Archivalien ein wichtiger Bestandteil der Arbeit. Ein Desiderat stellte insbesondere die Recherche zur
Person des Kiinstlers selbst dar. So wird ergéinzend zu seiner beruflichen Entwicklung die Beziehung
zu Auftraggebern und Kiinstlerkollegen beleuchtet. Um Einsichten in Lauretis Arbeitsweise und seine
kiinstlerischen Vorstellungen zu gewinnen, war es erforderlich, Vorbilder fiir einzelne Werke
ausfindig zu machen, da Lauretis Malerei einen ausgepréigten motivischen Eklektizismus offenbart.
Mit dieser Studie soll nun erstmalig das Leben und Werk von Tommaso Laureti monographisch
erfasst und kunsthistorisch aufgearbeitet werden, wobei der Kontextualisierung seines (Euvres und
dessen Bedeutung fiir andere Kiinstler besondere Aufmerksamkeit gewidmet wird.

Zunichst wird Tommaso Lauretis Biographie nachvollzogen soweit sie sich aus seinen iiberlieferten
Arbeiten und zeitgendssischen Quellen erschliefSen 1adsst (II). Verschiedene Aspekte seiner Vita, die im
Zusammenhang mit seinem Schaffen stehen, werden in den darauf folgenden Kapiteln iiber die
einzelnen Werke vertieft (III). Diese sind in der chronologischen Reihenfolge ihrer Entstehung
aufgefiihrt. Zwei Laureti zugeschriebene Gemadlde, die mit hoher Wahrscheinlichkeit seinem (Euvre
zuzurechnen sind, schlielen sich in Kapitel IV an. Ein weiterer Teil der Arbeit (V) befasst sich mit den
durch Quellen iiberlieferten, jedoch nicht erhaltenen Werken des Kiinstlers. Diese werden katalogartig
aufgefiihrt. Sofern im Rahmen der Recherchen umfassendere Erkenntnisse gewonnen wurden, die
Aufschluss tliber die Gestalt eines Werkes, seine Entstehung oder sein Schicksal geben, ist dieses im
1. Kapitel ausfiihrlicher behandelt. Nachfolgend (VI) werden Malereien und Zeichnungen angefiihrt,
die Laureti abzuschreiben sind. Der Schluss der Arbeit (VII) geht der Frage nach, worin Lauretis
zeitgenossischer Erfolg begriindet war und welche Féhigkeiten zu seiner Wertschitzung beigetragen

haben.
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II Biographie

Tommaso Laureti wurde um 1530 in Palermo geboren. Das Geburtsjahr geht aus einem kirchlichen
Vermerk seines Ablebens hervor, der unter dem 22. September 1602 notiert, der Kiinstler sei im Alter
von 72 Jahren verstorben.’® Dass Laureti aus Palermo stammt, dokumentiert beispielsweise ein
Vertrag iiber die Anfertigung zweier Altarbilder fiir S. Bernardo alle Terme aus dem Jahre 1597, in
dem er als ,, Panormitano “ bezeichnet wird.>' Dort wird auch der Name seines Vaters, Mario, genannt,
was die These von Di Marzo bestitigt, dass Tommaso Laureti moglicherweise ein Sohn des in
Palermo titigen Malers Mario di Laurito (bzw. Laureto) gewesen sein konnte.”> Da bereits Francesco
Baronio iberliefert, Lauretis Vater sei ein ,,nobilissimo pictore” gewesen, scheint die Herkunft
Tommaso Lauretis nun geklirt zu sein.”® Man kann nur vermuten, dass der Sohn von seinem Vater in
den Grundlagen der Malerei unterrichtet wurde. Jedoch sind nur wenige Werke iiberliefert, die Mario
di Laurito iiberhaupt zugeschrieben werden konnen, und diese haben keinerlei stilistische Ahnlichkeit
mit den viel spiter entstandenen Gemalden des Sohnes. Falls iiberhaupt, wird Laureti nicht lange von
der beruflichen Erfahrung seines Vaters profitiert haben, der das letzte Mal 1536 dokumentarisch
erwihnt wird.”* Tommaso Laureti kam wohl schon in seiner frithen Jugend nach Rom, um bei
Sebastiano del Piombo in die Lehre zu gehen. So berichtet Giorgio Vasari in der zweiten Ausgabe
seiner Viten von 1568: ,,Sebastiano hatte zu verschiedenen Zeiten eine Menge junger Lehrlinge, die
aber nur wenig Gewinn daraus zogen, weil sie seinem Beispiel folgend kaum etwas anderes von ihm

lernten, als gut zu leben. Die einzige Ausnahme in dieser Hinsicht war der Sizilianer Tommaso

% Diese Datierung ist mittlerweile anerkannt, obwohl Baglione schreibt, Laureti sei im Alter von ungefihr
achtzig Jahren verstorben. Vollig abwegig sind die Lebensdaten, die auf der im Jahre 1926 im Transept der
Kirche SS. Luca e Martina angebrachten Memorientafel zu finden sind: ,,Tommaso Laureti da Palermo detto il
Siciliano 1508-1592%. Mazzola fand einen Taufeintrag, der festhilt, dass am 28. Oktober 1525 ein ,,Ja Tumaso*,
Sohn des ,,JJacopo Lauritto®, in der Gemeinde S. Nicola di Bari in Palermo getauft wurde. Sie ist der Ansicht,
dass es sich bei diesem Jacopo Tommaso um den Kiinstler Tommaso Laureti handeln miisse. Ein im Rahmen
dieser Forschung im romischen Staatsarchiv gefundener Vertrag, den Laureti mit Caterina Sforza abschloss,
bezeichet ihn allerdings ausdriicklich als Sohn eines gewissen "Mario". Dok. 39 (ASR, 30 Not. Cap., Uff. 13,
Vol. 97, fol. 955r); Dok. 48 (ASVR, S. Nicola in Carcere, Morti 1593-1653, fol. 49r); Palermo, Archivio
Parrocchiale S. Nicola di Bari, Vol. 11, a di XXVIII di ottobre XIIII Ind. 1525; Dok. 54 (G. Baglione), S. 73);
M. G. Mazzola (2011), S. 107-110
*I Dok. 39 (ASR, 30 Not. Cap., Uff. 13, Vol. 97, fol. 955r); so auch Dok. 40 (ASR, 30 Not. Cap., Uff. 13, Vol.
100, fol. 114r)
32 In einem Brief vom 1. Oktober 1572 an den Vizekdnig von Sizilien nennt der Senat von Palermo Tommaso
Laureti ,,Thomasi Loreto “, bzw. ,,di Loreto “ und bezeichnet ihn als ,,Biirger dieser Stadt“. Dok. 7 (ASP, T.R.P.,
Memoriali, Vol. 181, fol. 50r). Uber Mario di Laurito (bzw. Laureto) ist wenig bekannt. Der Maler stammte
moglicherweise aus Kampanien und ist 1501 zum ersten Mal dokumentarisch nachgewiesen, als er filir die
Kirche S. Pietro Martire in Neapel ein Marienbild malen sollte. Der Schwerpunkt seiner Tatigkeit lag jedoch in
Palermo. Dort wurde er auch das letzte Mal 1536 in einem Dokument genannt. Siche G. Di Marzo (1899), S.
264, 274; zu Mario di Laurito siche M. C. di Natale (1980); P. Russo (2008), S. 560-562
3 Taceo Thomam Lauretium haud patre nobilissimo pictore degenerem, a Gregorio XIII. Pont. Max. Unice
dilectum.“ F. Baronio (1630), S. 101. Hierauf bezieht sich wohl auch Mongitores (1663-1747) Aussage, Laureti
"nacque da padre dipintore insigne." A. Mongitore (1977), S. 142
* G. Di Marzo (1899), S. 264, 274
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Laureti, der neben vielen anderen Werken in Bologna ein mit Anmut ausgefiihrtes Bild einer sehr
schonen Venus schuf, die von Amor umarmt und gekiiit wird. Dieses Gemilde ist im Besitz von
Messer Francesco Bolognetti. Des Weiteren schuf er ein Portrait des Herrn Bernardino Savelli, das
sehr gelobt wird, und noch einige andere Werke, die nicht weiter erwdhnt werden miissen.**> Lauretis
Lehrer, Sebastiano del Piombo, starb bereits im Jahre 1547, worauthin sich die Spur des damals 17-
jéhrigen verliert. Sein frithestes uns iiberliefertes Werk ist in das Jahr 1562 zu datieren. Als 32-jéhriger
wurde Laureti von den Herren Vizzani mit der Dekoration des grolen Salone in deren Bologneser
Palazzo betraut. Dieser Palast wurde ausgestattet, wie Pompeo Vizzani 1585 selbst stolz vermerkt,
,,con pitture fatte dai migliori maestri et piti eccelenti della nostra eta.*® Gemeint sind keine
Geringeren als die Maler Prospero Fontana, Orazio Samacchini, Lorenzo Sabatini, Pellegrino Tibaldi
und eben auch Tommaso Laureti, der mit dem wichtigsten Projekt dieser Dekorationskampagne
betraut wurde. Es ist anzunehmen, dass sich Laureti bereits frither durch malerische Leistungen fiir
diesen prestigetrichtigen Auftrag qualifiziert haben musste.”” Leider gibt es keinerlei Quellen, die
vorherige Werke Lauretis dokumentieren. Die malerische Ausstattung des Salone stellt die Taten
Alexanders des Grof3en dar. Sie bestand aus einem umlaufenden Fries und einer flachen Decke, die im
Zentrum in einer gewagten Quadratur die Allegorie der Fama di Alessandro Magno zeigte [Abb. 2].
Heute sind neun grofle Fresken dieses Zyklus® erhalten, die man Ende des 19. Jahrhunderts freilegte
und auf Leinwand iibertrug. Die Architekturperspektive der Decke ist detailgetreu durch einen Stich in
Egnazio Dantis 1583 erschienenen, kommentierten Ausgabe von Le due regole della prospettiva
pratica des Jacopo Barozzi da Vignola iiberliefert [Abb. 3]. Danti lobt sie als cosa rarissima und nahm
die Quadratur als einziges tatsichlich ausgefiihrtes Werk in seinen Kommentar auf.”® Vor seiner
Ankunft in Bologna musste Laureti bereits umfassende Arbeitserfahrungen gesammelt haben, nicht
nur auf dem Gebiet der Quadratur, sondern auch der Architektur und Hydraulik. Der nichste Auftrag,
den Laureti in Bologna erhielt, ist durch Quellen ausgesprochen gut dokumentiert.”* Am 02. August
1563 schloss Pierdonato Cesi (1522-1586), Bischof von Narni und Vizelegat von Pius IV. in Bologna,
mit Tommaso Laureti einen Vertrag ab, in dem er ihn mit dem Entwurf und der Konstruktion eines
Brunnens fiir die Piazza Maggiore beauftragte [Abb. 61]. Der Vizelegat hatte offenkundiges Vertrauen
in dessen kiinstlerische, kreative, technische und organisatorische Féhigkeiten. Wéhrend die Arbeiten
am Neptunbrunnen noch in vollem Gange waren, wurde Laureti 1564 von dem Vizelegaten zusitzlich
mit dem Bau der sog. Fontana Vecchia beauftragt, die sich auf der Riickseite des Palazzo Pubblico
befindet [Abb. 112]. Sie sollte dem tédglichen Wasserbedarf der Bevolkerung dienen, damit der

Neptunbrunnen nicht zu diesem Zweck in Anspruch genommen wiirde. Sowohl die Fontana Vecchia

 G. Vasari (2004) (b), S. 33
** BCAB, ms. B. 164, fasc. 8, fol. 5v (Pompeo Vizzani, Vita, gesta e costumi di Pompeo Vizzani, scritti da lui
medesimo ne l'anno del Signore 1585 di sua eta XLV, Bologna 1585)
*7 Hierzu L. Dettmann (2010), S. 207-229
¥ J. Barozzi / E. Danti (1583), S. 87f.
3% Wichtige Archivalien veroffentlichten u.a. Werner Gramberg und Richard Tuttle. W. Gramberg (1936), S. 15-
43,91-110; R. Tuttle (1992), S. 227-243
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als auch der Neptunbrunnen speisen sich aus einer Zisterne, die Laureti in der Ndhe der Bagni di
Mario anlegte und einer weiteren, bereits um 1520 erschlossenen Quelle in der Néhe von S. Michele in
Bosco. Dieses komplizierte hydraulische Projekt hitte man niemandem ohne ausreichende Kenntnisse,
wohl zwingend auch praktischer Art, anvertraut, womit sich die Frage stellt, wann und von wem
Laureti solches Wissen erworben hatte. Im fraglichen Zeitraum, d.h. zwischen 1547 (dem Tode seines
Lehrers, Sebastiano del Piombo) und 1562 (Lauretis erstem nachweisbaren Auftrag in Bologna),
fanden umfangreichere hydraulische Arbeiten, bei denen der Sizilianer praktische Erfahrung auf
diesem Gebiet sammeln konnte, in der Villa Suburbana Papst Julius' III. in Rom statt. Das
Grundkonzept der Villenarchitektur ist wohl Vignola zuzuschreiben, der als ,,architetto della Sua
Santita* die Bauaufsicht fithrte und seit Februar 1551 monatlich 13 Goldscudi erhielt.*’ Er entwarf das
Casino und sorgte dafiir, dass das Nymphdum Ammannatis mit dem Wasser der Acqua Vergine
versorgt wurde. Zusétzlich realisierte Bartolomeo Ammannati im Auftrag Julius® III. an der Ecke zur
Via Flaminia eine ,,Fontana pubblica* (1552-53). Ahnlich wie die Fontana an der Via Flaminia weist
auch die Fontana Vecchia als Wandbrunnen drei Achsen auf, ist mit Obelisken und skulpturalem
Schmuck bekrént und trigt im zentralen Feld die Widmungsinschrift [Abb. 118].*' Hier wie in
Bologna floss das Wasser aus einer Maske in ein rechteckiges Brunnenbecken. Sogar der
Verwendungszweck, der in den zentralen Adikulen vermerkt ist, war derselbe. Es spricht manches
dafiir, dass Tommaso Laureti die Baustelle der Villa Giulia nicht nur kannte, sondern dass er selbst
aktiv an den Arbeiten beteiligt war und zwar als Mitarbeiter Vignolas.* So schaute er sich auch die
rustizierten Adikulen mit den von Keilsteinen durchbrochenen Giebeln von Vignolas Fenstern des
Casinos der Villa Giulia ab.* Die Fihigkeit einen Brunnen zu entwerfen und mit Wasser zu versorgen
resultiert ebenso wie das Gefiihl fiir architektonische Details aus dem von Vignola in Rom Erlernten.
Dort konnte der junge Sizilianer zweifellos die librigen auch malerisch-dekorativen Arbeiten in und an
der Villa Giulia studieren.** Ob und inwieweit er selbst involviert war, ldsst sich jedoch nicht
feststellen, da die Quellen dariiber keine Auskunft geben.

Der Spur Vignolas folgend fillt auf, dass Laureti die Quadratur aus dem Palazzo Vizzani nach dem
Vorbild des Cortile des Palazzo Farnese in Caprarola schuf [Abb. 4].** Vignola, der wohl schon im
Jahre 1556 erste Pline fiir den Palazzo entworfen hatte, wie aus einem Brief Giovanni da Nepis

hervorgeht, war bis 1564 fast ohne Unterbrechung bei den Bauarbeiten anwesend.*® Da der Palazzo

* Grundlegend fiir die Forschung zur Villa Giulia ist Falks Publikation umfangreichen Archivmaterials, das die
Grundstiicksgeschichte, den Bau und die Ausstattung der Villa dokumentiert. Siehe T. Falk (1971), S. 101-178
* TULIUS IIT PONT MAX PUBLICAE COMMODITATI ANNO III; D. Righini (2004), S. 128f. Zwischen
1561 und 1564 wurde die Fontana pubblica an der Via Flaminia von Pirro Ligorio in die Palazzina Pius‘ IV.
integriert und im 17. Jahrhundert in seiner Gestalt erheblich verdndert.
* Righini verortet Laureti indes im Umkreis Ammannatis. Ebd., S. 128
“ Ebd., S. 129
* Dort arbeiteten u.a. die Maler Taddeo Zuccari und Prospero Fontana. Siche J. A. Gere (1965), S. 199-206
* Die Ahnlichkeit bemerkte bereits Ebria Feinblatt in ihrer Studie iiber Bologneser Deckenmalerei. Siche E.
Feinblatt (1992), S. 17, Anm. 7
“ F. T. Fagliari Zeni Buchicchio (2002), S. 210
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noch nicht fertiggestellt war, als Laureti in Bologna die Deckenquadratur schuf, musste er zu jenem
Zeitpunkt Kenntnisse von der Baustelle bzw. den Entwiirfen Vignolas gehabt haben, was nahelegt,
dass Laureti seinem Meister auch nach Caprarola gefolgt war. Die Rdume des bereits fertiggestellten
unteren Stockwerkes konnten schon in den Jahren 1561-63 mit Fresken versehen werden. Auch
Vignola beteiligte sich daran und schuf in der Sala di Giove die illusionistischen
Architekturperspektiven der Wénde und in der angrenzenden Sala tonda eine von Danti hochgelobte
Deckenmalerei [Abb. 9, 35].” Dass Danti in seinem Kapitel iiber die perspektivische Gestaltung von
Decken sowohl Vignolas Arbeit in der Sala tonda des Palazzo Farnese erwéhnt als auch Lauretis
zeitnah entstandene Bologneser Quadratur, legt nahe, dass Tommaso Laureti gut mit den
Perspektivregeln Vignolas vertraut war.*® Auch Danti war offenbar bewuBt, dass der Sizilianer ein
Schiiler Vignolas und ebenfalls in Caprarola titig war, ohne dies jedoch extra zu erwdhnen. Durch den
Vergleich der Prospettive, die Vignola in der Sala di Giove schuf [Abb. 9], mit Lauretis Fresko
Alexander der Grofe durchschligt den Gordischen Knoten [Abb. 8], gewinnt diese Annahme an
Wabhrscheinlichkeit. So scheinen sich die in Seitenansicht wiedergegebenen Ausgidnge des Rundbaus
im Bildhintergrund an dem fiktiven Architekturprospekt Vignolas zu orientieren. Sogar das durch sie
einfallende Licht entspricht dem vorgetduschten Lichteinfall der freskierten Fensterfront in Caprarola.
Dieser Raum im Erdgeschoss des Palazzo Farnese wurde 1561/62 mit Fresken ausgestattet,
unmittelbar bevor Laureti nach Bologna iibersiedelte, um fiir die Vizzani zu arbeiten.” Ob Laureti an
den Fresken der Sala di Giove mitgewirkt hat, ist nicht dokumentiert.”

Ein weiteres Detail des Bildes ist fiir die Klarung Lauretis' kiinstlerischer Herkunft von Bedeutung. Im
Vordergrund der Szene sitzt eine alte Frau am rechten Bildrand und stiitzt sich auf einen Folianten.
Wihrend die Korperhaltung dieser Repoussoirfigur Raffaels Dichterin Sappho des Parnass-Freskos in
der Sala della Segnatura entlehnt ist, versucht Laureti dem Kopf der Figur die Ziige Guglielmo della
Portas Friedens-Allegorie zu verleihen. Diese Skulptur, die sich heute im Palazzo Farnese befindet,

war urspriinglich Bestandteil des Grabmonuments Pauls III. in Sankt Peter [Abb. 10]. Geschaffen

*7J. Barozzi / E. Danti (1583), S. 86. Uber Vignolas Ausbildung als Maler ist wenig bekannt. Schon friih
beschéftigte er sich mit perspektivischen Architekturmotiven, wobei ihn besonders Peruzzi und Serlio geprigt zu
haben scheinen, die sich in den 1520er Jahren in Bologna authielten.
* M. Walcher Casotti, Bd. 1 (1960), S. 46ff.
* Aus einem im Juni 1562 datierten Brief Vignolas an Kardinal Alessandro Farnese geht hervor, dass der
Kiinstler gerade mit der ,,prospettiva della salla“ beschéftigt war. Thoenes bezieht die Bezeichnug ,,salla“ auf
die Sala di Giove, nicht auf die ebenfalls von Vignola freskierte Camera tonda. Siehe Ch. Thoenes (2002), S.
174f.
5 In der Vita Taddeo Zuccaris, der die Gewolbedekoration schuf, erwidhnt Vasari, dass Vignola bei der farbigen
Ausmalung der Architekturperspektiven ein Schwiegersohn zur Hand ging (,4n den Winden sind
perspektivische Darstellungen von Gebduden, die Vignola gezeichnet und sein Schwiegersohn farbig ausgefiihrt
hat; sie sind sehr schon und lassen den Raum gréfier erscheinen.” G. Vasari (2009) (a), S. 84. Gemeint ist
wahrscheinlich der Bologneser Maler Giovanni Battista Fiorini, der eine Tochter Vignolas geheiratet hatte.
Davon zeugt ein Dokument im Staatsarchiv von Viterbo, das bestitigt, dass Giovanni Battista Fiorini,
Schwiegersohn von Jacopo Barozzi da Vignola, von diesem die Vollmacht erhielt, in seinem Namen eine
finanzielle Angelegenheit zu regeln (ASV, Notarile di Caprarola, Vol. 89, fol. 1r-2r). Ob Tommaso Laureti je
verheiratet war, ist hingegen nicht iiberliefert.
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wurde sie bereits zwischen 1554 und 1558, wie aus verschiedenen Briefen des Kiinstlers an seinen
Auftraggeber, Kardinal Alessandro Farnese, hervorgeht. Aufgrund der Zwistigkeiten, die um den Ort
und die Gestalt des Grabmals entstanden, kam sie jedoch erst 1574 mit drei weiteren Tugendallegorien
zur Aufstellung. Laureti verlieh der alten Frau des Vizzani-Frieses deutlich die Ziige der Pax Romana.
Davon zeugen die tiefe Nasolabialfalte, diec hingenden Mundwinkel, das markante Kinn, ihre
Hakennase, der kantige Unterkiefer, die tief liegenden Augen und nicht zuletzt das um den Kopf
geschlungene Tuch, das iiber der Stirn einmal umgeschlagen ist, den Riicken hinunterfallt und
schlieBlich in groBen Falten um den Korper herumgefiihrt und iiber die Beine drapiert wird. Tommaso
Laureti kannte die Skulptur della Portas — und vermutlich auch die anderen drei Allegorien — noch
bevor diese am Grabmal angebracht wurden. Das verwundert nicht, denn Alessandro Farnese
beauftragte im Mai 1550 Vignola damit, die Arbeiten an dem Grabmal zu beaufsichtigen.’' Das
bedeutet, dass Laureti im Gefolge Vignolas auch die schwierige Realisierung des Grabmalprojektes in
seinen verschiedenen Stadien verfolgen konnte. Drei Jahre nach dem Tod Sebastiano del Piombos
kehrte Vignola Bologna den Riicken und wandte sich nach Rom, um sich um das Grabmalprojekt fiir
Paul III. zu kiimmern. Bereits zu diesem Zeitpunkt konnte Laureti in die Werkstatt Vignolas
eingetreten sein, der ab Februar 1551 die Bauaufsicht iiber die Villa Giulia fiihrte. Von beiden
Projekten hatte Laureti genaue Kenntnisse, so dass eine direkte Beteiligung an Vignolas
diesbeziiglichen Aufgaben angenommen werden kann.

Nun wird verstidndlich, wie Lauretis kometenhafter Aufstieg zustande kam. Vermutlich trat er vor
seinen Arbeiten im Palazzo Vizzani kaum als eigenstindiger Kiinstler in Erscheinung. Aber als
Gehilfe Vignolas traute man ihm sowohl die Kunst der Perspektive als auch die der Architektur und
Hydraulik zu. Die Briider Vizzani legten offensichtlich Wert darauf, im reprisentativen Salone ihres
Palazzo eine raffinierte Decken-Quadratur anzubringen. Die Historienmalerei des Frieses schien
demgegeniiber zweitrangig, denn diese hitten gelibtere Kiinstler ausfithren kénnen. Es konnte so
gewesen sein, dass sich die Vizzani fiir die gewiinschte Quadratur an Vignola wandten, der allerdings
aufgrund der Arbeiten in Caprarola unabkommlich war, so dass er ihnen fiir diese Aufgabe seinen
begabten Mitarbeiter Tommaso Laureti empfahl. Auch der Vizelegat griff dann fiir die Gestaltung und
Realisierung des Brunnens fiir die Piazza Maggiore auf den vielseitigen Kiinstler zuriick, der nun seine
Qualitédten als Vignolas Schiiler bewiesen hatte.

Doch nicht nur der Bezug zu Vignola ist in Lauretis Werk zu beobachten. Seine Gemailde zeugen vor
allem von einem starken Interesse an den Werken Raphaels und Michelangelos, die er in Rom
hinreichend studieren konnte. Wahrscheinlich frequentierte Laureti dort auch Kiinstler aus dem
Umkreis des groBen Florentiners, wie z.B. Daniele da Volterra.”> In Bologna wiederum, wo in den
nichsten zwanzig Jahren der Schwerpunkt seiner Tatigkeit liegen sollte, zeigt sich Lauretis Néhe zu

Pellegrino Tibaldi, der ebenfalls dem Werk Michelangelos verpflichtet war und im Palazzo Poggi

STR. Tuttle (2002) (a), S. 31
52 E. Berselli (1991), S. 38; D. Righini (2004), S. 128
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innovative Deckenfresken schuf, die als Ausgangspunkt der Bologneser Quadraturmalerei gelten.”
Dass diese Verbindung nicht nur kiinstlerischer, sondern auch freundschaftlicher Art war, belegt
Lauretis Patenschaft fiir eine Tochter dessen Bruders Domenico.>*

In Bologna betrieb Laureti eine Werkstatt, in der verschiedene Gehilfen arbeiteten.”” Namentlich
iiberliefert ist jedoch lediglich ein Schiiler, Antonio Scalvati, den Laureti mit nach Rom nahm, damit
er ihm bei der Freskierung des Gewdlbes der Sala di Costantino zur Hand gehen konnte.*

Bereits in Bologna hatte sich Laureti auf perspektivische Darstellungen spezialisiert, wie aus Egnazio
Dantis Kommentar zu Vignolas Prospettiva pratica hervorgeht. So erlduterte ihm Laureti, wie die
Erzeugung von Ré&umlichkeit durch perspektivisch konstruierte Scheinarchitekturen und die
illusionistische Verkiirzung von Kdrpern im Raum funktionierte. Danti berichtet sogar, Laureti habe
ihm ein Gerdt gezeigt, das er erfunden habe, um die Korrektheit solcher Verkiirzung zu {iberpriifen
[Abb. 37].”7 An anderer Stelle seines Kommentars fiihrt Danti eine Methode aus, wie man
perspektivische Verzerrungen erzeugt, die nur von der Seite in korrekter Ansicht wahrgenommen
werden konnten. Auch dieses Verfahren sei ihm von Tommaso Laureti gezeigt worden.™

Fiir seine Malerei wurde Laureti liber Bologna hinaus bekannt und geschitzt. So berichtet er in seiner
um 1573 verfassten Instruttione intorno alla fonte, dass er sich in Ferrara aufhielt, wihrend das
Aquidukt fir den Neptunbrunnen gebaut wurde, d.h. um 1563/64.° Zu Art und Dauer des
Aufenthaltes duBert er sich jedoch nicht. Wahrscheinlich arbeitete Laureti in dieser Zeit an dem ca. 24

m? groBlen Wandgemilde mit der Darstellung des Gastmahls des Belsazar im Refektorium des

> 1. Sjostrom (1978), S. 44
> [Domenico Tibaldi] Incise il valentuomo, come altrove si disse, ma poche volte pose in quelle stampe in suo
nome, col quale solo vedesi fuora in un gra foglio tagliate a bolino il disegno della bellissima fontana della
piazza a' Scaffieri (non sua invenzione com’ altri ingannato da questo rame scrisse, ma del Laureti, al quale pin
che di buona voglia cedett’ egli una tant’ occasione, fattoselo di piu compare, col farsi tenere una figlia del
1579).“ C. C. Malvasia (1841), Bd. 1, S. 159
> Das legt jedenfalls eine Kostenabrechnung der Stadt Cesena nahe, die eine dreitigige Bewirtung Tommaso
Lauretis und weiterer Personen in seiner Begleitung dokumentiert, als dieser im Juli 1580 die Wasserversorgung
eines geplanten Brunnens fiir die Stadt erforschen sollte. Dok. 21 (ASCe, Intraprese e Scritture per la nuova
costruzione della Fontana in Piazza dal 1580 al 1585, 1465 / G)
% Dok. 54 (G. Baglione (1642), S. 172); C. C. Malvasia (1841), Bd. 1, S. 375f.
1 Voglio ora in questo luogo addurre un mirabile strumento, che gia in Bologna mi fu insegnato da M.
Tommaso Laureti pittore & prospettico eccellentissimo, accio si vegga sensatamente esser vero quanto nel
presente teorema si é detto della digradazione della figura, & che l'occhio vegga il quadro digradato in questo
stesso modo, che dalle regole del Vignola vien fatto.”; , [...] Tommaso Laureti Siciliano, che inuento lo
strumento della riproua delle regole della Prospettiua, da me posto alla prop. 33." J. Barozzi / E. Danti (1583),
S. 39,92
38 Di quelle pitture, che non si possono vedere che cosa siano, se non si mira per il profilo della tavola, dove
sono dipinte. [...] Si acconciono queste pitture in una cassetta di maniera, che guardando in una testa per
un'apertura, si vede giustamente quello che la pittura rappresenta; la quale é fatta prolungata talmente, che
mirandosi in faccia, non si conosce che cosa sia. Et se bene Daniele Barbaro nella quinta parte della sua
Pospettiua insegna un modo di far simili pitture con le carte bucate con l'ago alli raggi del sole, & con quelli
della lucerna, si uedra non dimeno tal modo non hauere quel fondamento, che ha il presente mostratomi dal
sopra nomiato Tommaso Laureti. “ J. Barozzi / E. Danti (1583), S. 96
% Dok. 8 (BCAB, ms. Gozz. 180, fol. 5r)

18



Olivetanerklosters von S. Giorgio.”” Auch fiir die Bologneser Olivetanerkirche S. Michele in Bosco
malte er ein Altarbild mit dem Martyrium des hl. Laurentius, das sich bis zur Auflésung des Klosters
Ende des 18. Jahrhunderts noch dort befand, heute jedoch verloren ist." Ebenfalls unklar ist der
Verbleib der Gemilde, von denen Vasari berichtet, des Portraits Bernardino Savellis und einer von
Amor gekiissten Venus aus dem Besitz Francesco Bolognettis, die beide vor 1568 entstanden sein
miissen.®

Ein Forderer Tommaso Lauretis war Filippo Guastavillani (1541-1587), Neffe des Boncompagni-
Papstes Gregor XIII., der den Kiinstler 1581 nach Rom holen sollte und ihn mit der Freskierung des
neuen Gewdlbes der Sala di Costantino beauftragte [Abb. 170]. Einige Quellen belegen den vertrauten
Umgang des Kiinstlers und seines Patrons. Diesen verband ein verwandtschaftliches Verhéltnis mit
den Vizzani, durch die er Laureti wahrscheinlich kennen und schitzen gelernt hatte. So sandte der
Papstnepot am 8. Mai 1573 aus Rom ein Schreiben an den Bologneser Senat, in dem er eine
zusitzliche pekunidre Anerkennung fiir den Architekten der beiden Brunnen erbat und dabei auf seine
Zuneigung zu Laureti verwies.” Die gleiche Formulierung verwendend, bekriftigte er diese Forderung
in einem zweiten Brief am 22. Juni 1575.% Kurz darauf, am 28. Juni, erfolgte eine Zahlung von
einhundert Goldscudi seitens des Senates an ,, Domino Thomae Laureto Panormitano fontis publici
huius civitatis Inventori, et designatori.“® Laureti seinerseits widmete eine Kopie der Instruttione
intorno alla Fonte Filippo Guastavillani, damit dieser sich daran erfreuen und die Anleitung, wenn es
ihm gefiele, fiir seine Villa bei Barbiano nutzen kénne.®® Denn Laureti hatte um 1572/73 Pléne fiir den
neuen Landsitz angefertigt, von denen ein Grundriss erhalten ist [Abb. 133].” Zwar vergab Kardinal
Filippo Gustavillani den Auftrag fiir den Villenneubau letztlich an Ottaviano Mascherino, Laureti
wurde jedoch mit der hydraulischen Versorgung der Villa, der Wasserspiele im Garten und der Sala
musiva betraut. Wahrscheinlich beruht auch die dekorative Ausstattung des Grottensaales auf seinen
Entwiirfen.

Laureti hatte sich zu jener Zeit italienweit einen Namen gemacht. So wollte der Senat von Palermo
Tommaso Laureti 1572 als Architekten engagieren, da der maestro della strada del Cassaro, Giuseppe

Spatafora, kurz zuvor verstorben war. Denn mit der Begradigung des Cassaro, der heutigen Via

% E. Berselli (1991), S. 40f; siehe II1.5
61 C. C. Malvasia (1686), S. 329; siche V.10
62 G. Vasari (2004) (b), S. 33. Es mag erstaunen, dass Vasari diese beiden Gemailde nennt, nicht jedoch den
berithmten Neptunbrunnen, von dem er 1568 gewusst haben diirfte. Moglicherweise brachte Vasari nur Beispiele
aus der Malerei, weil er Laureti lediglich als Schiiler Sebastiano del Piombos vorstellte. Die Erwidhnung von
Architektur- oder Ingenieurleistung hétte nihere Erlduterungen erfordert.
% Dok. 10 (ASB, Senato, Lettere VI, 18)
% Dok. 11 (ASB, Senato, Lettere VI, 19)
5 Dok. 12 (ASB, Partiti, 9, fol. 183)
% Dok. 9 (BCAB, ms. Gozz. 62, fol. 2r). Guastavillani, der von seinem Onkel am 5. Juli 1574 zum Kardinal
kreiert wurde, wird auf den Deckbléttern zweier erhaltener Abschriften aus dem 17. Jahrhundert mit seinem Titel
als Adressat angegeben. Dies ist jedoch kein Anhaltspunkt fiir eine Datierung von Lauretis Manuskript, da diese
wohl spéter hinzugefiigt worden sind. Zu den erhaltenen Abschriften siehe R. J. Tuttle (2010), S. 354
7 Im Besitz der Istituzione Cassoli Guastavillani; A. M. Matteucci Armandi (2000), S. 69; siehe II1.7
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Vittorio Emanuele, die von der Porta Nuova bis zum Hafen fiihrt, hatte Palermo ein stadtebauliches
GroBprojekt begonnen, das eines erfahrenen Architekten bedurfte.”® Mit diesem Anliegen wendete
sich der Senat am 1. Oktober in einem Brief an den Vizekonig von Sizilien, um den am 22. September
gefassten Beschluss genehmigen zu lassen.”” In dem Schreiben heiBt es, man wisse, dass Laureti
iiblicherweise viel Geld verdiene, weshalb man gedenke, ihm ein Jahressaliar von 80 Unzen zukommen
zu lassen. Laureti sei ein ,,homo certo di molta qualita et sufficientia nell'arte dell'architettura“, den
Palermo dringend briuchte. Ausschlaggebend fiir Lauretis Wahl war jedoch nicht nur dessen
berufliche Qualifikation, sondern auch seine Herkunft, zumal Laureti als Stadtplaner keine Erfahrung
aufzuweisen hatte. Er wird in dem Brief nicht umsonst als ,,Biirger dieser Stadt“ bezeichnet, der in
Bologna wohnhaft sei und momentan im Dienste des Herzogs von Florenz stehe.”’ Der Senat von
Palermo kiindigte an, nach der erwarteten positiven Antwort des Vizekonigs, Carlo de Aragdn, einen
Brief an Tommaso Laureti zu schicken, um ihn nach Palermo zu bitten. Diesem Wunsch kam Laureti
jedoch nicht nach, wobei unklar ist, ob der Antrag des Senats vom VizekoOnig negativ beschieden
wurde, oder ob Laureti die Stelle aus irgendeinem Grund abgelehnt hatte. Jedenfalls blieb der Kiinstler
weiterhin in Bologna sesshaft. Dort wurde Tommaso Laureti im Jahre 1573 mit 249 Lire fiir ein
Altarbild entlohnt, das er fiir die Cappella Gozzadini in der Kirche der SS. Annunziata gemalt hatte.”
Es stellte eine Madonna mit Kind und den Heiligen Petrus und Franziskus dar, wurde aber aus
unbestimmtem Grunde schon im 17. Jahrhundert durch ein schlechtes Gemaélde, wie Malvasia
berichtet, ausgetauscht.72 Ein Jahr spéter, 1574, bekam Tommaso Laureti einen weiteren
prestigetrachtigen Auftrag. Kardinal Alessandro Riario und seine Briider Ercole und Raffaele lieBen
den Sizilianer ein Triptychon fiir den Hochaltar von S. Giacomo Maggiore anfertigen, an dem sie das
Patronatsrecht besaBen [Abb. 135].7* Das Mittelbild zeigt eine faszinierend dynamische Darstellung
der Auferstehung Christi. Durch den starken Kontrast von Hell und Dunkel und die Expressivitét der
Figuren, besonders des kraftvoll aufwirts strebenden michelangelesken Christus, verliech Laureti dem
Gemailde auBergewohnliche Dramatik. Flankiert wird die Szene von den auf den Seitenfliigeln
dargestellten Heiligen Augustinus und Jakobus d. A.. Auf der dem Ménchschor zugewandten
Riickseite des Altares malte Laureti ein Kruzifix mit Maria und Johannes.” Durch den Abbruch des
urspriinglichen, steinernen Altaraufbaus im Jahr 1686 ging das Fresko jedoch verloren.
Bemerkenswert ist die Tatsache, dass Laureti auf eine realistisch dargestellte Anatomie des
Gekreuzigten so groflen Wert legte, dass er einen Toten an ein Kreuz band, um dessen gestreckten

Korper zu studieren.” Dass sich Tommaso Laureti nicht nur um die perspektivische, sondern auch um

% Hierzu A. Casamento (1999), S. 200-209; Ders. (2000), S. 34-53
% Dok. 7 (ASP, T.R.P., Memoriali, Vol. 181, fol. 50r); A. Casamento (2000), S. 52, Anm. 53
" Uber die Art seiner Titigkeit fiir den Herzog von Florenz ist nichts bekannt.
! Siehe V.6
2 C. C. Malvasia (1686), S. 322
7 Siehe I11.8
™ Siehe I11.7 und V.7
" Dok. 13 (BUB, ms. 3877), fol. 6v-7r
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die anatomische Korrektheit seiner Figuren bemiihte, belegen ,, cinquanta pezzi di libri stampati da
legere di Notomia, et da disegnare “ sowie ,,una statua di Notomia di stucco** aus seinem Nachlass.”

Um das Jahr 1575 oder kurz darauf erhielt Laureti wahrscheinlich von Filippo Guastavillani oder auf
dessen Initiative hin den Auftrag, fiir die Klosterkirche des Dominikanerinnenkonventes S. Mattia das
Hochaltarbild mit einer von Engeln bekronten Madonna und den Heiligen Matthias, Petronius,
Dominikus, Franziskus und Prokulus zu malen.”” Auch dieses Gemilde hat sich leider nicht erhalten.

Knapp drei Jahre nach der Fertigstellung des Hochaltartriptychons von S. Giacomo Maggiore wurde
Tommaso Laureti fiir ein zweites Projekt in die Augustinerkirche gerufen. Ludovico Bianchetti
beauftragte ihn mit der Dekoration seiner Familienkapelle, deren Patronatsrechte er am 31. Oktober
1577 erworben hatte [Abb. 144].7® Bianchetti, am 14. Mai 1572 zum pipstlichen Kémmerer ernannt,
gehorte zu den engsten Vertrauten Gregors XIII., was eventuell zu der Entscheidung beigetragen
haben konnte, einen Giinstling der Boncompagni-Guastavillani-Familie fiir diese Aufgabe
auszuwihlen. Bereits Ende des Jahres 1577, vermutlich ab November, begannen die Arbeiten an der
Kapelle, fiir die Laureti die Stuckdekoration entwarf und das Altarbild mit der Reliquientranslation des
hl. Augustinus sowie die Bildfelder im Gewdlbe malte — eine Heiliggeisttaube flankiert von dem hl.
Hieronymus und einem nicht zu identifizierenden Bischof, moglicherweise Augustinus [Abb. 146 und
145]. Dass er gerade in der Bianchettikapelle beschiftigt sei, berichtete der Kiinstler dem herzoglichen
Theologen und Abt des Olivetanerklosters S. Maria del Gradaro in Mantua, Don Gregorio Cappellutti,
in einem auf den 9. November 1578 datierten Brief.” Darin bittet er den Geistlichen, ihn dem Herzog
von Mantua zu empfehlen, der zu jener Zeit einen neuen Hofarchitekten suchte. Als Referenzpersonen
gibt Laureti nicht nur Kardinal Cesi, den Bologneser Senat und Kardinal Guastavillani an, fiir die er
auf dem Gebiet der Architektur titig war, sondern auch Kardinal Riario und den Patriarchen von
Aquileia, Giovanni Grimani, die ihn als Maler beschiftigt hatten.*” Was Laureti fiir den Venezianer
Grimani gemalt hatte und ob er sich dafiir in Venedig aufgehalten hatte, ist nicht iiberliefert. Laureti
legte jedenfalls Wert darauf, diese wichtigen Personlichkeiten anzufiihren, auch wenn er fiir sie nicht
als Architekt, sondern als Maler gearbeitet hatte. So bat Laureti auch Don Gregorio Cappellutti, er
moge den Herzog iiber seine Malerei, die er in Ferrara geschaffen habe, genau informieren.®' Laureti

bezieht sich dabei wohl auf jenes Wandgemélde mit der Darstellung des Gastmahles des Belsazar, das

" Dok. 47 (AFSP, Arm 11, A, 7, f. 691-72v, fol. 70r)
"7 Siehe V.8; der Dominikanerinnenkonvent erfreute sich der besonderen Protektion der Boncompagni-Familie,
da drei Schwestern des Kardinals in der Klostergemeinschaft lebten; E. Berselli (1991), S. 41f.
7 Siehe I11.9
" [...] hora mi truovo occupato in una cappella qui in Bologna dell'lllmo Maestro di Camera di sua
Beatitudine. “ Dok. 19 (ASMn, Fondo Gonzaga, Lettere, b. 1160)
80 [...] in Vinetia ne potra havere informatione dall'lllLmo er R.mo S.r patriarca Grimanij, qui in Bologna
dell'lll.mo et R.mo Cardinal Riarij, benche al presente si truova a Roma [...].” Dok. 19 (ASMn, Fondo
Gonzaga, Lettere, b. 1160)
81 [...] et se Sua S. Ser. vorra informatione della pittura che ho fatta in Ferrara so che (sientificamente) V.
paternita molto R. gliene dara (per sua cortesia) minuto raguaglio [...].“ Dok. 19 (ASMn, Fondo Gonzaga,
Lettere, b. 1160)
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er fir das Refektorium des Olivetanerkonvents S. Giorgio in Ferrara gemalt hatte; ein Werk, das der
Pater hchstwahrscheinlich kannte.** Ansonsten haben wir iiber Lauretis Titigkeit in Ferrara kaum
Informationen. Zugeschrieben werden ihm dort jedoch noch zwei weitere Gemélde: ein hl
Hieronymus in der Kirche S. Francesco, den Laureti zu einem unbestimmten Zeitpunkt fiir den Altar
der Familie Novara gemalt hatte, und eine groBformatige Kreuzannagelung Christi, die sich heute in
San Cristoforo alla Certosa befindet, urspriinglich aber fiir die Bruderschaft der Battuti neri angefertigt
wurde [Abb. 244].% Es gibt jedoch keine Belege dafiir, dass Tommaso Laureti 1579 in Ferrara bzw.
fir die d'Este gearbeitet hat, wie dies trotz fehlender Quellen bis heute postuliert wird.* Diese
mittlerweile allgemein verbreitete These beruht wahrscheinlich auf einem Fliichtigkeitsfehler
Kreplins, der den Herzog von Mantua schlicht mit dem Herzog von Modena verwechselte, womit auch
die Datierung der Kreuzannagelung in das Jahr 1579 hinfillig ist.*’ Dass selbiger, Alfonso II. d'Este
(1559-1597), nicht nur Herzog von Modena, sondern auch von Ferrara und Reggio war, diirfte zu
diesem Irrtum gefiihrt haben. Stattdessen stand Tommaso Laureti von Februar 1579 bis Juli 1580 als
Hofarchitekt in Diensten des Herzogs von Mantua, Guglielmo Gonzaga (1538-1587).*° Lauretis
Dienstbeginn erschlieft sich aus einem vom 16. Februar 1579 datierenden Begleitschreiben
Boncompagno Boncompagnis, des Papstes Bruder, in dem er Laureti, der sich zuvor bei ihm
verabschiedet habe, dem Herzog als eine ,, persona principale nella pittura et architettura et che non

‘

ha forse molti pari* empfiehlt."” Auch dieser Brief dokumentiert Lauretis Verbundenheit mit der
Familie Guastavillani-Boncompagni, deren Protektion er sich erfreute. Vermittelt wurde ihm die Stelle
von Andrea Palladio. Dieser habe ihm in den vergangenen Tagen vorgeschlagen, sich bei dem Herzog
als Architekt und Maler zu bewerben.*® Seine Bereitschaft machte Laureti jedoch von der Bezahlung
abhéngig, die Palladio in seinem Sinne mit dem Herzog verhandeln wolle. Nach Carpeggiani kdnnte

Laureti Palladio bei dessen Aufenthalt in Bologna 1578 kennengelernt haben, als dieser wegen des

% Siehe I11.5 und V.3
* Siehe IV.1, V.11 und VL1
% A. Venturi, Bd. 9.5 (1932), S. 768; G. Frabetti (1972), S. 25; Ders. (1978), S. 71; G. Degli Esposti (1985), S.
71; E. Berselli (1991), S. 40f.; A. Melorio (1993), S. 534; A. Emiliani (1994), S. 64; M. Kemp (1996), S. 869f.;
M. Grasso (2005), S. 85; D. Righini (2011), S. 118; A. Ch. Fontana (2011), S. 100, Anm. 30. Righini fand zwei
Briefe im Staatsarchiv von Modena, mit denen sich Tommaso Laureti wegen einer juristischen Angelegenheit an
den Herzog von Ferrara gewendet haben soll. Durch sie sieht er Lauretis damalige Téatigkeit als Architekt fiir den
Herzog bestitigt, zumindest seine Bekanntschaft mit diesem. Allerdings war der Absender jener beiden
undatierten Briefe nicht Laureti, sondern ein gewisser Tomaso Leuratti. Nicht nur der Name, auch die zwei
verschiedenen Handschriften der beiden Briefe unterscheiden sich von derjenigen Tommaso Lauretis; ASMo,
Particolari, b. 725, fasc. Leurati / Leuratti; D. Righini (2011), S. 118, Anm. 39
% U. Thieme / F. Becker, Bd. 22 (1928), S. 455f.
% E. Marani / Ch. Perina (1965), S. 72f.; P. Carpeggiani (1982), S. 142, 147f.; R. Casciano (2001), S. 183f.
¥ Dok. 20 (ASMn, Fondo Gonzaga, b. 1160); C. D'Arco (1857), S. 140f., Dok. 183; P. Carpeggiani (1982), S.
147f., Dok. 11
8 [...] alli giorni passati il S.r Andrea Palladio Architetto famoso mi disse s'io anderia al servitio del S.mo S.r
Duca di Mantova, per pittore et Architetto,; gli risposi che vi anderia, quando la provesione fosse tale che
potesse starvi secondo il grado mio,; et con questo parti per Venezia dicendomi haveria negotiato quest fatto. "
Dok. 19 (ASMn, Fondo Gonzaga, Lettere, b. 1160)
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zweiten Fassadenprojektes fiir S. Petronio dort weilte.*” Palladio fungierte fiir den Herzog von Mantua
in dieser Angelegenheit als Scout, nachdem zuvor bereits der Rat von Jacopo Tintoretto eingeholt
wurde. Der von diesem empfohlene Kandidat, Giovan Antonio Rusconi, wollte jedoch aus
gesundheitlichen Griinden nicht nach Mantua gehen.” Uber Lauretis Titigkeit am Hof der Gonzaga
gibt es keine Quellen. Angesichts seines ausgesprochen fliichtigen Aufenthaltes in Mantua wird daher
vermutet, dass er dort moglicherweise gar nicht sonderlich aktiv geworden sei.”’ Warum Laureti nach
einigen Monaten die Stadt wieder verlie, ist unbekannt. Im Sommer 1580 war die Stelle des
Hofarchitekten jedenfalls wieder vakant und Palladio empfahl als Ersatz fiir Laureti Bernardino
Brugnoli, wie aus einem auf den 6. Juli 1580 datierten Brief hervorgeht, den Pompeo Strozzi von
Venedig aus an den Herzog sandte.”” Palladio begriindete seinen neuen Vorschlag damit, Brugnolis
Hauptbeschéftigung sei die Architektur, Lauretis hingegen die Malerei, obwohl auch dieser wiirdig sei
und Sinn fiir Architektur beséBe.”

Zurick in Bologna betitigte sich Laureti dann auch wieder als Maler. Dort schuf er ab August 1580
fiir die Kirche SS. Vitale e Agricola das Hochaltarbild mit dem Martyrium der beiden Heiligen und
lieferte den Entwurf fir den Altarrahmen, der sich erhalten hat, wiahrend das Gemaélde 1867 durch
einen Brand vernichtet wurde [Abb. 147 und 148].>* In die 1580er Jahre ist auch das Altarbild der
Madonna mit Kind und den Heiligen Wilhelm von Aquitanien, Cdcilie und Agathe fiir die Cappella
comune der Magnani in S. Giacomo Maggiore zu datieren [Abb. 162].”

Lauretis Qualitdten als Wasserbauingenieur waren erneut gefragt, als die Kommune von Cesena sich
entschloss, einen neuen Brunnen auf der Piazza Maggiore zu errichten.”® Zu diesem Zweck baten die
fiir den Brunnenbau zustéindigen Kommissionsmitglieder Ugolino Ugolini und Ludovico Leonardelli

am 2. Juli 1580 um Erlaubnis, einen ,,ingegnero“ nach Cesena zu bringen.”’” Drei Tage spéter wird

¥ P Carpeggiani (1982), S. 142

% E. Marani / Ch. Perina (1965), S. 72; P. Carpeggiani (1982), S. 141f.; R. Casciano (2001), S. 183

' E. Marani / Ch. Perina (1965), S. 73, 98, Anm. 18; P. Carpeggiani (1982), S. 141f.; R. Casciano (2001), S. 183
%2 [...] ho tenuto sollecitato il Palladio accio oltre al Siciliano di Bologna trovasse qua alcun’altro de la
professione [...].“ ASMn, Fondo Gonzaga, Lettere, b. 1160; P. Carpeggiani (1982), S. 147f., Dok. 11

% [...] il sudetto Palladio me lo celebra per molto a proposito et miglior di quest'ultimo, dicendo esser di quelli
sua professione principale et naturale l'Architettura, dell'altro la pittura, tenendo pero anco quello in grado di
valore et inteligenza dell'Architetura molto principale.” ASMn, Fondo Gonzaga, Lettere, b. 1160; P.
Carpeggiani (1982), S. 147f., Dok. I

* Dies belegt ein Vertrag vom 1. August 1580, den die Benediktinerinnen mit dem Schreiner Giacomo Gentili
abschlossen: ,,/...] m.o Giacomo de Gientili [...] si obliga e promette [...] fare lo ornamento tutto che debbe
ponersi e metere alla tavola del Martirio di S. Vittale et Agricola dipinto per meser Tomaso Lauretti siciliano
[...], modo forma e disegno sopracio fatto per detto meser Tomaso [...]. “ Dok. 23 (ASB, SS. Vitale e Agricola,
2 /3151, n. 8); siche I11.10 und V1.9

% Siehe I11.12

% Zur sog. Fontana Masini siehe D. Righini (1993), S. 266-271; A. Saverio (2000), S. 364-402. Die
unverdffentlichte tesi di laurea von G. Brighi, La Fontana del Masini e 'acquedotto cesenate (Univ. Florenz
1986/87) lag mir nicht vor.

7 Das dritte Kommissionsmitglied war der einheimische Maler und Architekt Francesco Masini. ASCe,
Riformanze 93 / I, Conservatori e Anziani del 2 luglio 1580, fol. 89v-90r; A. Severi (2000), S. 371
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Ugolini konkreter und beantragt 25 scudi, um ,,einen tiichtigen Mann aus Bologna“ holen zu lassen.”
Am 14, Juli gelangte Tommaso Laureti zu Pferd und mit mehreren Gehilfen in die Stadt, wie Saveri
aus einer Spesenliste schlieBt, die die Unkosten dieses dreitigigen Aufenthaltes auffiihrt.”” Nachdem
die Zustindigen bereits die infrage kommenden Quellen iiberpriift hatten, sollte Laureti erkunden, wie
das Wasser in die Stadt geleitet werden konnte, dafiir einen Plan ausarbeiten und einen

Kostenvoranschlag erstellen. Nach einer Ortsbegehung bestétigte Laureti die gute Qualitit des

100

Wassers und lie probehalber einen Graben anlegen.” Nun blieb noch, den Kardinallegat Guido

Ferreri zu liberzeugen, der sich nach den zu erwartenden Aufwendungen erkundigte. In einem auf den
15. Mai 1581 datierten Schreiben erinnert die Kommune den Kardinal daran, dass dieser schon

mehrere Briefe von ,messer Tomasso Laureti Architetto bekommen habe, in denen dieser immer

101

erklart habe, dass 4000 scudi ausreichend seien. ~ Aus dem Brief geht auch hervor, dass Laureti eine

beiliegende Zeichnung angefertigt hatte, die jedoch nicht erhalten ist. Ferreri wird vorgeschlagen, er

konne diese ja nach Rom schicken, um Lauretis Kostenberechnung von dortigen Experten tiberpriifen

102

zu lassen. - Die Vorbehalte des Kardinals und die Geldnot der Kommune verzdgerten den Bau des

103

Brunnens erheblich, so dass dieser erst im Jahre 1591 fertiggestellt werden konnte. ~ Das Wasser

wurde jedoch bereits am 6. Juli 1583 zur Piazza geleitet und dort mit einem Provisorium der

104

Offentlichkeit zuginglich gemacht.'** Wihrend Lauretis Urheberschaft in Bezug auf die Planung der

hydraulischen Anlage ecindeutig ist, kann eine Beteiligung an der Gestaltung des Brunnens

5

dokumentarisch nicht belegt werden.'” Dekorative und strukturelle Ahnlichkeiten mit dem

% [...] un valente uomo che si trova in Bologna [...].* Das Geld wurde sodann mit einer Mehrheit genehmigt

"per condure di fuori un ingegniero et perito di tal fatto a vedere come si possa condure dentro la citta detta

fonte.” ASCe, Riformanze 93 / I, seduta consigliare del 5 luglio 1580, fo. 92r, 94r; A. Severi (2000), S. 372;

siehe auch D. Righini (1993), S. 266, Anm. 4 (mit falscher Datierung).

% Dok. 21 (ASCe, Intraprese e Scritture per la nuova costruzione della Fontana in Piazza dal 1580 al 1585, 1465

/ G); A. Severi (2000), S. 372f., Anm. 35

19 A Severi (2000), S. 374 (ASCe, Riformanze 93 /I, seduta consigliare del 2 agosto 1580, fol. 96r)

" Dok. 22 (ASCe, 471, Lettera della comunita di Cesena al cardinale legato Guido Ferreri, 15 maggio 1581); A.

Severi (2000), S. 375

12 An diesen Umstand erinnert Ludovico Leonardelli aufgebracht in einer Sitzung am 19. September 1581,

beklagend, dass die Finanzierung gekiirzt wurde, obwohl die Wasserleitung fast vollendet sei: ,,/...] che

Monsignor a tavola dei signori Conservatori disse che voleva una sigurta di spendere 4000 scudi, et che voleva

veder il disegno et si prego di nuovo il Laureti per mezzo del signor Governatore qual mando un bravo dissegno

et si mando al Presidente accio lo mandasse a Roma.” ASCe, Riformanze 94, seduta consigliare del 19

settembre 1581, fol. 106r. Severi geht allerdings davon aus, dass die nach Rom zu sendende Zeichnung

Francesco Masini zuzuschreiben sei, obwohl der protokollierte Wutausbruch Leonardellis eindeutig belegt, dass

Laureti zu diesem Zweck auf Anfrage wiederholt ,,un bravo dissegno “ angefertigt hatte. Als in Rom ansdssiger

Sachverstindiger kiime Giacomo Della Porta infrage, der dort ein erfahrener Architekt verschiedener Brunnen

war. A. Severi (2000), S. 375, Anm. 42 und 43, 377

'S0 erachtete es der Kardinallegat Ferreri fiir vordringlich, die im Verfall begriffene Briicke iiber den Fluss

Savio zu renovieren, wofiir 1583 die Hélfte der fiir das Aquéddukt vorgesehenen Gelder akut benétigt wurden. A.

Severi (2000), S. 376, 379

1% A. Severi (2000), S. 380

195 Righini macht darauf aufmerksam, dass ein durch einen Transkriptionsfehler bisher auf den 9. Dezember

1580 datiertes Dokument, in dem die Ubersendung einer Zeichnung Francesco Masinis nach Bologna erwihnt
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Neptunbrunnen und Lauretis zugehorigen Entwiirfen lassen aber Lauretis Autorschaft oder zumindest
seinen Einfluss auf die bisher Francesco Masini zugeschriebene Fontana in Cesena vermuten [Abb.
105].'%

1581 initiierte der Senat von Bologna einen Wettbewerb zur Neuerrichtung der nahegelegenen Briicke
iber den Idice, an dem sich auBler Tommaso Laureti noch Domenico Tibaldi, Bartolomeo Triachini,
Scipione Dattari und Francesco Terribilia beteiligten.'”” Die Architekten wurden aufgefordert,
Vorschldage fiir eine neue und stabile Briicke zu unterbreiten, die der Stromung des Flusses
widerstehen konne, wofiir sie sowohl Entwurfszeichnungen, als auch eine schriftliche Erklérung
derselben vorzulegen hatten.'” Laureti prisentierte drei groBformatige Briickenzeichnungen und gab
eine ausfiihrliche Analyse der baulichen Situation ab, bevor er seine Losungsvorschlidge detailliert
darlegte [Abb. 169-171]. Aus Lauretis Erlduterungen geht hervor, dass er mit dem Bau von Briicken
vertraut war, wobei unklar bleibt, ob seine Kenntnisse ausschlieBlich theoretischer Art waren oder ob
er selbst bereits praktische Erfahrungen mit derlei Konstruktionen gemacht hatte.'” Wahrscheinlich
profitierte Laureti von dem Wissen seines berithmten Lehrers Vignola, der 1548 von der Stadt mit der
Erneuerung und Schiffbarmachung des Canale Navile beauftragt wurde.''’ Aus ungeklirtem Grunde
wurde jedoch keiner der 1581 vorgelegten Entwiirfe umgesetzt.

Im Sommer desselben Jahres rief Gregor XIII. Tommaso Laureti nach Rom und betraute ihn mit der
Freskierung des neuen Gewdlbes der Sala di Costantino im Vatikanischen Palast [Abb. 170].'"
Wihrend der Boncompagni-Papst den Kiinstler duflerst grofziigig entlohnte, wie die Quellen
berichten, musste er sich von dessen Nachfolger, Sixtus' V., herbe Kritik gefallen lassen.'"” Weil er
dem neuen Pontifex zu langsam arbeitete und zu teuer war, wurde er im Sommer 1585 entlassen, ohne

die Fresken vollendet zu haben.'"

Nach Baglione fiihrte sein Schiiler Antonio Scalvati die restlichen
Arbeiten aus, so dass der Saal im Oktober 1585 wieder fiir eine offizielle Zeremonie genutzt werden

konnte.'"* Eine abschlieBende Zahlung von immerhin 800 scudi erhielt Laureti noch am 3. Januar

wird, tatsdchlich aus dem Jahr 1586 stammt. Somit ist die Theorie hinfillig, bei der Zeichnung handele es sich
um einen Entwurf der hydraulischen Anlage, den Masini Laureti zur Begutachtung schickte, zumal dieser 1586
in Rom weilte und die Wasserleitung zu diesem Zeitpunkt vollendet war. D. Righini (1993), S. 266; A. Severi
(2000), S. 374; D. Righini (2011), S. 118

1% Hierzu siehe I11.2.6

"7 Siehe I11.11

1% Dok. 24 (ASB, Assunteria di confini ed acque, Mappe b. 16, Miscellanea di mappe restaurate ¢ non
inventariate; ASB, Assunteriadi confini ed acque, b. U. 1. 11); P. Foschi (1990), S. 119-123, 143-146

' In seiner Erlduterungsschrift verweist Laureti auf Alberti und die antike Baukunst. Dok. 24 (ASB,
Assunteriadi confini ed acque, b. U. 1. 11)

HOR. . Tuttle (2002) (b), S. 153ff.

! Siehe I11.13

"2 Dok. 53 (G. Mancini (1956), S. 232f.); Dok. 54 (G. Baglione (1642), S. 72f.); P. A. Orlandi (1734), S. 418

"3 Dok. 27 (BAV, Ms. Urb. Lat. 1053, fol. 461v)

" Dok. 54 (G. Baglione (1642), S. 73); C. C. Malvasia (1841), Bd. 1, S. 375; R. Quednau (1979), S. 33, 929,
Dok. 172
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1586.""° Diese Summe ldsst die Angabe, der Papst habe den Kiinstler wegen seiner Forderungen nach
der Fortzahlung seines Monatsgehaltes in der urspriinglichen Hohe so kurz vor dem Abschluss der
Arbeiten entlassen, zumindest merkwiirdig erscheinen. Wéhrend Laureti von Gregor XIII. mit einem
prestigetrachtigen Auftrag betraut worden war, beteiligte ihn Sixtus V. nicht mehr als Maler an den
umfangreichen pépstlichen Dekorationsprogrammen. Dieses Schicksal teilte Tommaso Laureti mit
anderen Kiinstlern, namentlich Girolamo Muziano und Ottaviano Mascherino, die der dem Peretti-
Papst verhasste Amtsvorginger protegiert hatte.''® Einen endgiiltigen Bruch mit der famiglia des
Papstes scheint es aber nicht gegeben zu haben, denn Laureti wurde noch mit einem grofiformatigen
Portrait Sixtus' V. beauftragt, das Kardinal Alessandro Peretti di Montalto, GroBneffe des Papstes,
1591 mit 100 scudi vergiitete."'” Ein weiteres Portrait des Papstes von der Hand Tommaso Lauretis
vermachte Giustiano Orfini, Majordomus Alessandro Perettis, seinem Herrn im Januar 1597
testamentarisch.''® Zwar war Laureti selbst nicht an den Ausstattungskampagnen des neuen Pontifex
beteiligt, dafiir trat er allerdings als Gutachter in Erscheinung, um den Wert der von Giovanni Guerra,
Cesare Nebbia und deren Equipe geschaffenen Fresken zu beurteilen. So schitzt Laureti am 25.
Februar 1587 zusammen mit seinem Kollegen Durante Alberti die Fresken der Treppe ,,da detta
stanza dove si entra nella Gregoriana e salendo fino dove si entra nella Cappella di Sisto Quarto nel
Palazzo apostolico con tutta la Pittura fatta per detta scala“ auf 1021 scudi.'” Desgleichen
bewerteten die beiden stimatori kleinere Ubermalungen nackter Kérper, die in der Loggia della

120 Das Team Laureti-Alberti schitzte zudem die Malereien

Cosmografia flir nétig erachtet wurden.
und Vergoldungen der ,,cappella del santissimo Presepio a Santa Maria Maggiore®, d.h. der
Sixtinischen Kapelle, die das Grabmal des Peretti-Papstes aufnehmen sollte, sowie die ,, Pittura fatta a
S.ta Sauina [Santa Sabina; d. Verf.] nella Nicchia e nella Cappella sotto l'altare grande “.'*!

Am 28. Januar 1588 engagierte man Tommaso Laureti, um seitens des Papstes den Wert der

Historienszenen und Figuren zu schitzen, die Nebbia und Guerra fiir die Loggia delle Benedizioni des

"3 Tomasso Lauretti pittore per pitture fatte alla sala di Gostantino come in un conto saldato adi 3. di Genaro
1586 ch'é apresso | Signori Pinelli. “ Desgleichen: ,,4 Tomasso Lauretti pittore per la Sala di Gostantino scudi
800.“ ASR, Camerale I, Fabbriche 1585-1586, reg. 1527, fol. 3, 33. Bertolotti {iberliefert ohne Quellennachweis
einen Vermerk vom 07. Januar, in dem diese Zahlung mit 500 scudi angegeben wird, was vermutlich auf einen
Transkriptionsfehler zuriickzufiihren ist: ,,7 gennaio 1586 scudi 500 di moneta pagata a mastro Tommaso
Laureti, per mandato di Nostro Signore de 3 di questo per intero pagamento di tutti i lavori fatti nella Sala di
Costantino sino a li 3 di questo. “ A. Bertolotti (1879), S. 143; R. Quednau (1979), S. 930, Dok. 173 a-b
16 S, Pierguidi (2012), S. 197-220
"7 Dok. 36 (ASC, Archivio Cardelli, Appendice Savelli, Vol. 30, fol. 118); siehe V.13
" Dok. 37 (ASR, Notai AC, Testamenti, Vol. 21, fol. 220v-221r)
"% Dok. 29 (ASR, Camerale I, Fabbriche, Reg. 1528, fol. 23r)
120 [...] e per havere cuperto certe cose vergognose et ribattuto in molti loghi alle loggie al Piano della
Bologna come per la stima fatta da Tomaso Lauretti et Durante Alberti.“ Dok. 29 (ASR, Camerale I, Fabbriche,
Reg. 1528, fol. 23r)
2! Dok. 29 (ASR, Camerale I, Fabbriche, Reg. 1528, fol. 23r, 24r)

26



Lateran geschaffen hatten.'” Kurz darauf, am 30. Januar 1588, wurde Laureti wieder als
Sachverstidndiger eingesetzt, um dieses Mal gemeinsam mit Girolamo Muziano fiir den Kiinstler
Pasquale Cati die Arbeiten in der Cappella Altemps in S. Maria in Trastevere zu beurteilen.'>

Auch Antonio Bardi bestellte Tommaso Laureti 1591 im Rahmen eines Schlichtungsverfahrens als
Gutachter fiir das von Giovanni Battista Pozzo ausgefiihrte Altarbild mit der Darstellung des
Martyriums der hl. Katharina, das Bardi fiir seine Familienkapelle in Sant'Agostino in Colle Val d'Elsa
bestimmt hatte [Abb. 280].'** Laureti kannte Antonio Bardi, der ein Vertrauter Pierdonato Cesis war,
weil er gemeinsam mit diesem bereits 1585 die Ausfiihrung der Freskierung einiger Rdume im
romischen Domizil des Kardinals, dem ehemaligen Palazzo Armellini im Borgo Vecchio bei St. Peter,
durch Niccolo Martinelli zu {iberwachen hatte. Aus dem Vertrag, der mit Martinelli am 18. Juni 1585
abgeschlossen wurde, geht hervor, dass dem Maler eine Zeichnung ausgehéndigt wurde, nach der er
arbeiten sollte.'” Diese Zeichnung stammte offenbar aus der Feder eines anderen Kiinstlers. Da
Tommaso Laureti gemeinsam mit Antonio Bardi die Ausfiithrung der Malereien zu kontrollieren hatte,
ist davon auszugehen, dass Laureti der entwerfende Kiinstler war.'*

Das bedeutendste Werk, das Laureti nach der Freskierung der Sala di Costantino in Rom schuf, war
die Dekoration der Sala dei Capitani im Konservatorenpalast, mit welcher ihn die Stadt Rom am 30.
August 1586 beauftragt hatte.'”” Die vier groen Wandflichen schmiickte der Maler mit Episoden aus
der Geschichte Roms. Dargestellt sind die Gerechtigkeit des Brutus und Mucius Scaevola vor
Porsenna an den kurzen Seiten des Raumes sowie der Kampf an der Sublicius-Briicke und die
Schlacht am Regillus-See an den langen Winden [Abb. 194-197]. Die Fresken vollendete Laureti,
anders als vereinbart, erst im Dezember 1594, wie eine Inschrift bezeugt. Anstelle der ausgemachten
vier Jahre benétigte Laureti acht, um das Projekt zum Abschluss zu bringen. Laureti begann die
Arbeiten im Sommer 1587, doch sie verliefen anscheinend stockend und zwischen Dezember 1587
und Mirz 1592 scheinen sie ginzlich geruht zu haben, da in dieser Zeit keinerlei Zahlungen an den
Maler dokumentiert sind."** Am 18. und 19. Dezember 1592 driingten die Auftraggeber dann auf die

Fertigstellung der Fresken.'” Warum die Arbeiten sich derart verzogerten, geht aus den Quellen nicht

22 Taureti schitzte die geleistete Arbeit der beiden Maler auf 901 scudi. Dok. 30 (ASR, Camerale I,
Giustificazioni di Tesoreria, b. 16, fasc. 16, fol. 4v)

' Dok. 31 (ASR, 30 Not. Cap., Ufficio 38, 1588, fol. 398)

1241 . Sickel (2010), S. 174f.

125 Dok. 28 (ASC, Archivio Urbano, Sezione 1, Vol. 320, fol. 399r-400r). Das Dokument ist durch Tintenfraf3
stark beschédigt und nicht mehr vollsténdig lesbar.

1% Siehe V1.2

127 Dok. 33 (ASC, Cred. VI, Vol. 61, fol. 200r); Dok. 34 (ASC, Cred. IV, Vol. 95, fol. 201r+v)

"2 Erst am 18. Juli 1587 erhielt der Maurer Giovanni Penigino 30 scudi fiir das Herrichten der vier Winde ,, per

poter fare la pittura” (ASC, Cred. VI, Vol. 24, fol. 79). Dem Vermerk iiber die Zahlung von 120 scudi, die
Laureti am 5. September 1587 ausgehéndigt wurden, ist dann eindeutig zu entnehmen, dass dieser zu jenem
Zeitpunkt an den Fresken arbeitete (ASC, Cred. VI, Vol. 25, fol. 86). Die letzte Zahlung vor der Unterbrechung
der Arbeiten erfolgte am 23. Dezember 1587. Erst ab Mérz 1592 werden Lauretis Honorare wieder verbucht
(ASC, Cred. VI, Vol. 24, fol. 83; ASC, Cred. VI, Vol. 25, fol. 475, 581, 618)
' ASC, Cred. I, Vol. 30, fol. 65; ASC, Cred. I, Vol. 30, fol. 67
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hervor. Dass Tommaso Laureti zum damaligen Zeitpunkt Geldnot quélte, von der er sich auch nicht
mehr erholen sollte, geht aus einer undatierten Bittschrift hervor, die er 1595 an die Konservatoren
richtete.”® Darin bittet er um die Auszahlung eines donativo, das ihm vor Vertragsabschluss mehrmals
versprochen worden sei. Da er an nichts gespart habe, um das Werk mit Sorgfalt zu vollenden, sei er
jetzt ,,hochst verschuldet."'

1593 gehorte Laureti zu den Kiinstlern, die zusammen mit Federico Zuccari die Accademia di San
Luca griindeten. Dabei kam ihm offenbar eine filhrende Rolle zu, wie ein Dokument vom 7. Mérz
1593 nahelegt, das den Beschluss der Griindung notariell festhilt, der bei einer Zusammenkunft in der
Lukaskapelle von S. Maria in Aracoeli getroffen wurde."” So gibt das Schriftstiick an, dass Tommaso
Laureti die Organisation der Versammlungen anvertraut wurde, die er einberufen und durchfiihren
konnte, ,,wie und wann® er wolle.”*> Zudem war Laureti von Oktober 1594 bis Oktober 1595 nach
Federico Zuccari der zweite Principe, d.h. Vorsitzende, der Akademie."** Dass er im Jahre 1600 in die
Bruderschaft der Virtuosi al Pantheon aufgenommen wurde, beruht jedoch auf einem Irrtum des
dortigen Archivars, Paolo Anzani.'” Das Archiv dieser bedeutenden Kiinstlerbruderschaft enthilt
keinerlei Aufzeichnungen, die eine Mitgliedschaft Lauretis belegen."*® Anzani interpretierte indes eine
Quelle falsch, die sich in Wahrheit wohl auf die Accademia di San Luca bezicht, obwohl sie im
Archivio dell'Accademia Pontificia dei Virtuosi al Pantheon aufbewahrt wird."”’ Dieses Dokument
enthédlt eine Namensliste von 104 Kiinstlern, die jeweils zu zweit eingeteilt wurden, das
Vierzigstiindige Gebet vor der konsekrierten Hostie zu verrichten.”*® In dem stiindlich wechselnden

Turnus iibernahm Tommaso Laureti zusammen mit Durante Alberti am Festtag des hl. Lukas,

B9 Dok. 35 (ASC, Cred. VI, Vol. 61, fol. 9r)

B Diese ,,gran diligenza “, mit der Laureti an den Fresken gearbeitet hatte, betont auch Giovanni Baglione. Dok.
54 (G. Baglione (1642), S. 73)

32 ASR, 30 Not. Cap., uff. 11 (1593), Vol. 25, fol. 425r-427v. Unter den 28 Kiinstlern befindet sich auch
Lauretis Schiiler Antonio Scalvati. Anwesend waren ferner: Andrea Aretino, Antonio di Baldino, Antonio
Viviani, Antonio Orsini, Bartolomeo Garminanti, Cesare d'Ancona, Cristoforo Roncalli, Domenico Hispano,
Federico Zuccari, Francesco Hispano, Francesco Panzivolti, Gaspare Celio, Girolamo Moscetti, Giacomo di
Brescia, Giacomo Rocchetti, Giovanni Alberti, Giovanni de Vecchi, Giovanni Pietro Paolo Piccioni,
Marcantonio del Forno, Niccolo Martinelli, Paolo Rossetti, Pasquale Cati, Pietro Vicentini, Pompeo Pirotti,
Ranerio Piti und Scipione Pulzone.

133 Che circa il fare delle Congregationi, come, et quando il tutto sia rimesso al sudetto m. Thomasso Lauretti
il quale a suo piacere faccile intimare sopra questo negotio nel Monasterio di S. Maria sopra la Minerva per
modum provisionis. “ ASR, 30 Not. Cap., Uff. 11 (1593), Vol. 25, fol. 425r

" Der neue Principe begann seine Amtszeit am Sonntag nach dem Tag des hl. Lukas (18. Oktober). Dok. 52 (R.
Alberti (1604), S. 10, 77); Dok. 54 (G. Baglione (1642), S. 73); L. Spezzaferro (1981), S. 247f.

13 Obwohl der Irrtum von Halina Waga bemerkt wurde, hilt sich diese Fehlinformation in der Sekundirliteratur.
H. Waga (1992), S. 222; Paolo Anzani, Elenco delli Soggetti Virtuosi ammessi nella Congregazione di S.
Giuseppe di Terra Santa dal 1543 al 1825 (Manuskript von 1825 im Archiv der Bruderschaft)

"% Die Inhalte der Sitzungsprotokolle der Virtuosi al Pantheon sind veroffentlicht in: V. Tiberia (2000); Ders.
(2002), S. 120-138 (Jahre 1600-1602)

7 AVP, Credenzone I, Divisione B, fascicolo 10, verdffentlicht von H. Waga (1992), S. 220-222, 225 (Abb. des
Dokumentes)

8 Die Liste wurde publiziert von H. Waga (1992), S. 220-222, 225; A. Pampalone (2012), S. 229-235
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Samstag, dem 18. Oktober 1597, von der Stunde 18 bis zur Stunde 19 (d.h. von 12.00-13.00 Uhr) die
erste Schicht, nachdem Federico Zuccari und Scipione Pulzone der vorausgegangenen Messe
beigewohnt hatten.”” Auch an dieser Reihenfolge ldsst sich die bedeutende Stellung ablesen, die
Laureti in der Accademia di S. Luca zu jener Zeit innehatte.

Dabei scheint es zwischen Zuccari und Laureti unterschiedliche Vorstellungen in der Ausrichtung der

Akademie gegeben zu haben.'*

Wie in Romano Albertis Origine, et Progresso dell’Accademia del
Dissegno, de Pittori, Scultori, & Architetti di Roma zu lesen ist, habe Laureti ,,auller einigen
mathematischen Uberlegungen nichts oder nur wenig Substantielles zu unseren Studien®
beigetragen.'”' Giovanni Baglione bestitigt zwar die Angabe des Sekretirs der Accademia di San
Luca, Laureti habe wihrend seiner Amtszeit vornehmlich ,prospettiua e li principi dell'architettura“
unterrichtet, meint dies aber nicht abwertend.'** Im Gegenteil zeichnet Baglione ein sehr positives Bild
des Kiinstlers in seiner Funktion als Lehrer und Principe der Akademie. So habe er sehr groBziigig

3 Dabei verweist

sein Wissen mit jungen Kiinstlern ,,und allen, die virtuos werden wollten®, geteilt.
Baglione ausdriicklich auf sein praktisches Engagement bei der Wissensvermittlung. So habe sich
Laureti selbst mit den Zeichenutensilien zu seinen Schiilern gesetzt, um ihnen Perspektive und die
Prinzipien der Architektur beizubringen.'** Anders urteilt hieriiber Alberti. Sein wesentlicher
Kritikpunkt ist, dass sich Lauretis Schwerpunktsetzung von jener Zuccaris unterschied, was dazu
gefiihrt habe, dass die Akademie fast verwaist sei.'*> Wihrend Laureti sich vornehmlich um die Praxis
der kiinstlerischen Ausbildung bemiihte, legte Zuccari besonderen Wert auf ausgiebige theoretische
Diskurse, die er oft selbst vortrug, da sich andere Kiinstler, denen diese Aufgabe angetragen wurde,

dieser Obliegenheit zu entziehen suchten.'*

Zudem nahm Laureti eine skeptische Haltung gegeniiber
den theoretischen Einlassungen Zuccaris beziiglich des disegno ein, die innerhalb der Akademie fiir

Unmut sorgten, da dieser eine Hierarchie der verschiedenen Gattungen zu etablieren suchte, an deren

139 A. Pampalone (2011), S. 46-53; Dies. (2012), S. 213

1407 Spezzaferro (1981), S. 247f.

141 ., 1l secondo Anno, fi retta e gouvernata I'Academia da M. Tomaso Lauretti Siciliano nuovo Principe, ma o0
fosse le sue occupationi, o altri accidenti, spiro I'Anno, ne fece cosa alcuna sustantievole per lo studio d'essa
Academia, che alcuni pochi ragionamenti di Mattematica, di nulla, o poca sustanza alli studij nostri [...]. " Dok.
52 (R. Alberti (1604), S. 77). Nach miindl. Auskunft Julian Kliemanns war nicht Alberti, sondern Federico
Zuccari selbst Autor des Buches.

2 Dok. 54 (G. Baglione (1642), S. 73). Am Sonntag, den 21. August 1594, hielt Tommaso Laureti einen
Vortrag tiber mathematische Regeln und wie sie dem guten Maler dienen. Siehe M. Missirini (1823), S. 58

143 »JTomasso fu molto amatore della virtu, & assai honorato, e nell' imparare alli giouani, e a tutti quelli, che
desiderauano esser virtuosi, egli molto cortesemente compartiua quelle gratie, che il Signore date gli hauea. "
Dok. 54 (G. Baglione (1642), S. 73)

144 ., Fu il secondo principe dell'Academia romana, & era tanto umano con li giouanetti, che quando si teneuasi
Accademia, stava egi a sedere, & haueua a se dauanti una tauola con certa cartella, e con ogni possibil carita
insegnaua loro la prospettiua, e li principi dell'architettura. “ Dok. 54 (G. Baglione (1642), S. 73)

145 [...] tralasciandosi li buon ordini, e indirizzi lasciati dal S. Zucchari, a instruire i giouani, & inanimargli
con le dette conferenze cosi utili, e necessarie, I'"Academia fu quasi abbandonata [...].” Dok. 52 (R. Alberti
(1604), S. 77)

16 S0 etwa Giacomo della Porta und Taddeo Landini. M. Missirini (1823), S. 48f., 52f.; S. Roettgen (1999), S.
309-313
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Spitze die Malerei stand.'”’ Nach seiner Wahl zum Principe befand Laureti daher, dass Zuccaris
Definitionen des disegno noch einmal iiberdacht werden miissten.'**

AuBerdem, so Alberti, sei Laureti in dem Jahr seines Prinzipats mit anderen Dingen beschéftigt
gewesen, wobei er auf anderweitige ,,Verpflichtungen oder Vorkommnisse* hinweist, ohne diese
niher zu benennen.'*’ Baglione erwihnt eine Episode, in der sich Laureti als Principe bei Klerus und
Papst energisch fiir die Interessen der Goldschmiede und Malerwerkstétten einsetzte, die ebenfalls
unter dem Schutz der Accademia di S. Luca standen, nun jedoch mit einer Steuer belegt wurden.'
Durch ein Breve Gregors XII1., das von Sixtus V. bestitigt wurde, waren sie eigentlich von dieser Last
befreit. Diesen weniger intellektuell denn handwerklich tétigen Kiinstlern zu ihrem Recht zu
verhelfen, schrieb sich Laureti auf die Fahnen und erwirkte schlieBlich die Riicknahme der
Abgabenpflicht. In seine Amtszeit fiel auch das von Kardinal Girolamo Rusticucci, seit 1587
Generalvikar von Rom, am 3. Februar 1595 erlassene Dekret mit dem Inhalt, dass fortan alle
Kostenschitzungen, welche die Malerei betrifen (darunter auch die Miniatur, Stuckatur und
Vergoldung) ausschlieBlich von Mitgliedern der Accademia di San Luca abgegeben werden diirften."”!
Zu diesem Zweck wurden zwolf Gutachter bestimmt, sechs von ihnen Maler und sechs Handwerker.
Auf die Kostenschitzung entfiel eine Gebiihr von 2 %, welche die Accademia di San Luca zu einem
Drittel fiir den Bau ihrer Kirche S. Luca verwenden sollte, wihrend ein anderes Drittel dem

152

beauftragten Gutachter zukam. >~ Um dieses Privileg hatte sich bereits Federico Zuccari bemiiht, wie

Missirini schreibt, jedoch ohne Erfolg.

7S, Roettgen (1999), S. 309ff.

148 [...] propose poi per occasione di trattenimento che sarebbe bene si raggionasse un poco delle diffinizioni
del Disegno proposte dal Sig. Zuccari. “ Missirini legt Laureti allerdings in den Mund, er habe Zuccaris Diskurse
zuvor nicht gehoért und wolle sie deshalb noch einmal erklért bekommen. M. Missirini (1823), S. 61; S. Roettgen
(1999), S. 313

9 Dok. 52 (R. Alberti (1604), S. 77)

130 Gli deuono hauer grand obligo gl'indoratori, e dipintori di botteghe; poiche a tempo di Papa Clemente VIII,
fu messo un datio sopra tutte le botteghe di Roma per la reduttione de quattrini, il quale con ogni rigore si
pagaua. Ando egi in Camera, e tanto si adopero con li Chierici di essa, e con altri Camerali, e con li Cardinali,
e finalmente con l'istesso Pontefice, portando il Breue di Gregorio XIII. da Sisto V. conferinato, che da quel
peso liberolli, solo perche stauano sotto la nobile Accademia Romana. “ Dok. 54 (G. Baglione (1642), S. 73)

BU Tuttavia sotto il Principato del Lauretti si mando ad effetto la conferma implorata dallo Zuccari, e non
ottenuta della tassa del due per cento per ogni stima fatta dagli Accademici deputati. Ecco il tenore del decreto:
"Girolamo Rusticucci di Santa Susanna Vicario Generale del Pontefice per decreto datato il 3 Febraro del detto
anno [1595], regnando Clemente Ottavo, approvo, e concesse: che occorrendo ad alcuna persona far stimare
qual si voglia Pittura, miniatura, stuccatura, indoratura, e altra cosa spettante all'esercizio del Pittore tanto
fatto in mura, quanto in tela ec: non possa niuno fare tale stima, né a parole, né in inscritto senza licenza de'
nostri Deputati, né li Stimatori posano dare tale stima, se prima da chi la vorra non sia fatto il deposito di scudi
due per centinajo nelle stime che passano scudi venticinque di moneta, delle quali due per cento, li Periti abbino
ad avere (volendo) il terzo, e gli altri due terzi devono consegnarsi al Camerlengo per mantenimento della
Chiesa. " Per l'esecuzione di questo decreto furono percio eletti dodici Stimatori sei Pittori e Sei Bottegari: li
primi per le cose della pittura, gli altri pei lavori di Bottega, indorature, arme ec. [...]. " M. Missirini (1823), S.
68

132 Sixtus V. iibertrug der Accademia di S. Luca 1588 die am Forum Romanum gelegene Kirche S.ta Martina als
Ersatz fiir ihre Kirche S. Luca, die bei der Erweiterung der Piazza di S.ta Maria Maggiore zerstort wurde. Bald
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Am Ende von Lauretis Amtszeit fithrte ein Dissens innerhalb der Akademie zu dem Entschluss,
sowohl die Statuten der Akademie, als auch die Titel des Principe sowie anderer Offizieller zu

13 Es wird deutlich,

andern."”® Nach Missirini stammte dieser Vorschlag von Tommaso Laureti selbst.
dass sein Prinzipat einen Bruch mit Zuccaris Bemiihungen darstellt, die Akademie nach dessen
Vorstellungen zu gestalten. Lauretis Einsatz galt vornehmlich den geschiftlichen Interessen der
Institution sowie dem praktischen Unterricht der Schiiler, dem er den Vorrang gegeniiber einer
intellektuellen Aufwertung der Kiinstlerausbildung gab. Obwohl dies weiterhin dem Selbstverstéindnis
der Accademia di S. Luca entsprach, wurde Lauretis Praxisorientierung wohl auch aus Bequemlichkeit
von vielen Mitgliedern bevorzugt.'*

Unter den Portraits der Principi der Accademia di S. Luca befindet sich auch dasjenige Tommaso
Lauretis [Abb. 1]."°° Der Rahmen mit der Inschrift ,,Tomasso Laureti P[ictor] A[cademicus] 1603 ist
nicht original, sondern entstammt dem Jahr 1672, in dem die Portraitsammlung der Akademie neu
geordnet und die Bilder einheitlich gestaltet wurden.">’ Offenbar hielt man das Jahr 1603 aufgrund der
Archivnotiz der Uberfiihrung seines Leichnams in die Krypta von SS. Martina e Luca fiir das
Todesjahr des Kiinstlers."”® Da Laureti der Akademie kein Selbstbildnis hinterlassen hatte, was von

einem Principe eigentlich erwartet wurde, malte Orazio Borgianni das Portrait des Sizilianers nach

darauf begannen Planungen fiir den Neubau der Kirche, die sich fortan S. Luca in S.ta Martina bzw. SS. Luca e
Martina nannte und mangels Geld zunéchst restauriert wurde. Hierzu K. Nochles (1969), S. 43-47

'3 Hierzu S. Roettgen (1999), S. 301f.. Alberti zufolge entstanden die Streitigkeiten jedoch erst durch diesen
Beschluss: ,,/...] nel fine dell'anno si propose di mutar ordini, e statuti, e nome al Principe, & altri officiali,
onde ne nacquero risse, e dispareri fastidiosi; cotal fine hebbe il secondo Anno.* Dok. 52 (R. Alberti (1604), S.
77)
154 ,L'anno 1595. l'"Accademia fu governata da messer Tommaso Lauretti Siciliano il quale vago di novita
propose il mutamento degli ordini, e del nome del Principe, e degli altri Ufficiali, onde ne nacquero molti
dispareri. “ M. Missirini (1823), S. 68

155 ,, Toccava la seguente Domenica [20. Mdrz 1594] di discorrere a M. Gio. Battista Navarra sopra la gratia, e
la bellezza della figura, il quale fi1 il primo che mancasse de i Pittori, a non voler fare il suo discorso, ne in voce,
ne in scritto, forse per poco animo, il che fu causa che molt'altri a suo essempio mancarono [...].“, ,[...] M.
Pietro Paolo Olivieri Scultore, che dovea seguire la seconda Domenica d'Aprile [10. April 1594] a ragionare
della Scultura, secondo che la sorte gl'haveva dato, non volse comparire, ne tanpoco M. Gio. Battista della
Porta, ne il Valsoldi, di sorte, che gli Scultori, doppo M. Flaminio Vacca, niuno fé cosa alcuna, e l'’Academia si
tratteneva solo con li deputati a rivedere i Dissegni dei giovani, e far'alcuna essortatione. “ R. Alberti (1604), S.
58, 66

156 1 auf Leinwand, 66 x 50 cm, Inv.-Nr. 439. Sowohl Giovanni Baglione als auch Giulio Mancini iiberliefern
das Bild in den alten Rdumlichkeiten der Accademia di S. Luca. ,,/...] ove il suo ritratto di mano del Borgiani
meritamente si ammira. “ Dok. 54 (G. Baglione (1642), S. 73); ,,/...] et per quei suoi buon costumi et eccellenza
d'arte I'"Academia dei Pittori conserva il suo ritratto et honoran la sua memoria. “ Dok. 53 (G. Mancini (1956),
Bd. 1, S. 233)

"7 Incisa della Rocchetta erwihnt, dass auf der Riickseite der Leinwand Spuren einer nicht mehr lesbaren Schrift
gefunden wurden, als man die Leinwand von der Holzplatte 16ste, auf die sie montiert war. G. Incisa della
Rocchetta (1979), S. 13, 18, 34

B8 I di detto [25. August 1603] bagato giuli cinque al mandataro sono per avere porttato il corpo di M.
Tomaso giu sotto la volta della ciesa. “ Dok. 49 (AASL, vol. 42, fol. 103r); Dok. 54 (G. Baglione (1642), S. 73);
M. Gallo (2002), S. 337; Ders. (2007), S. 267
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dessen Tod."”” Wie Marco Gallo iiberzeugend darlegte, entstand es wohl nach 1610, vielleicht im

160

Jahre 1612, in dem sich Lauretis Todestag zum zehnten Mal jdhrte.” Man kann allerdings davon

ausgehen, dass das Gemélde wohl anndhernd realistisch ist, da Borgianni Laureti wahrscheinlich

1 Ein weiteres Portrait von Tommaso Laureti befand sich im Museum

personlich kannte.
Kircherianum.'®

Zur Zeit seines Prinzipats oder kurz darauf betraute Kardinal Girolamo Rusticucci Laureti mit der
Anfertigung des Hochaltarbildes fiir seine Titelkirche S. Susanna [Abb. 225]. Zwischen 1595 und
1597 malte Laureti das Martyrium der hl. Susanna, als Bestandteil und Hohepunkt des

Bildprogramms, das sich iiber den gesamten Kirchenraum erstreckte [Abb. 224].'®

Der Freskenzyklus
thematisiert an den Langhauswénden die Geschichte der hl. Susanna des Alten Testaments und im
Chorraum Ereignisse aus dem Leben der Martyrerin gleichen Namens, sowie die Martyrien der
Heiligen Gabinius und Felicitas, deren Reliquien mit denen Susannas in der Krypta ruhen. Laureti
wiederum fokussiert den Blick des Betrachters bildintern auf das Transzendente, das durch den
architektonischen Durchblick in der Gemaildemitte reprdsentiert wird. Wie bereits in der Sala di
Costantino nutzte Laureti seine Fahigkeit perspektivischer Darstellung hier geschickt, um nicht
Abbildbares wiederzugeben.'®* Das ldsst erahnen, dass es Laureti bei der akademischen Ausbildung
junger Kiinstler nicht blof um das Erlernen konstruktiv-mathematischer Regeln ging, wie Alberti
behauptet, sondern auch um die richtige Anwendung der Perspektive als Bedeutungstriager und Mittel
der Bildkomposition.

Dieses Altarbild fand groBes Gefallen. Deshalb erhielt Laureti kurz nach dessen Fertigstellung einen
weiteren bedeutenden Auftrag. Gegeniiber von S. Susanna lieB Caterina Sforza zwischen 1598 und
1600 einen antiken Rundbau, der Teil der Diokletiansthermen war, zur Kirche S. Bernardo alle Terme
umbauen und betraute Tommaso Laureti mit der Anfertigung zweier groBformatiger Bilder fiir die

beiden Seitenaltire [Abb. 223].'" Der Vertrag datiert auf den 16. April 1597 und legte fest, dass

' Giovanni Baglione iiberliefert Borgianni als Autor des Bildnisses, was sich auch stilistisch mit dem Werk des
Malers deckt. Siehe Dok. 54 (G. Baglione (1642), S. 73)
10 M. Gallo (2002), S. 335f., 337f.; Ders. (2007), S. 264, 266-268
'l Wethey sieht in dem Portrait auch stilistische Parallelen zu El Greco, an dem sich Borgianni hier aufgrund
seines langen Aufenthaltes in Spanien orientiert haben soll. H. E. Wethey (1964), S. 149; M. Gallo (2002), S.
338; Ders. (2007), S. 268
12 Unter 46 Kiinstlerportraits nennt Buonanni auch eines von "Thomas Lauretus Panormitanus". F. Buonanni
(1709), S. 316; A. Mongitore (1977), S. 145
19 Siehe II1.15. Der Vertrag oder Rechnungen iiber die Anfertigung des Bildes sind nicht iiberliefert. Eine
ungeféhre Datierung des Hochaltargemaildes in die Jahre zwischen 1595 und 1597 ergibt sich jedoch aus dem auf
den 30. Januar 1596 datierten Vertrag mit den Steinmetzen Francesco de Rossi und Matteo Castelli iiber die
Anfertigung des Hochaltares von S. Susanna und einem avviso des 30. Augustes 1597, aus dem die Vollendung
der Presbyteriumsdekoration hervorgeht. ASR, Notai del Tribunale A.C., 6236, fol. 343r+v; H. Hibbard (1971),
S. 112; M. C. Abromson (1978), S. 136, Anm. 82
'* Siehe auch I11.13 und 111.18
'% Siehe I11.16 und V.12
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Laureti die Gemilde innerhalb von fiinfzehn Monaten zu vollenden hatte.'®® Es handelte sich um die
Darstellung der Geburt Christi mit Hirten bei Nacht und die Vision des hl. Bernhard von Clairvaux,
der vor dem Gekreuzigten kniet, welcher die Arme vom Kreuz 16st, um Bernhard zu umarmen. Beide
Gemailde gingen im 18. Jahrhundert jedoch verloren, so dass ihre Existenz bis zur Auffindung des
Vertrages nur durch Baglione und in Romguiden iiberliefert war. Der Vertrag zwischen Caterina
Sforza und Tommaso Laureti dokumentiert nicht nur detailliert die Konditionen der Auftragsvergabe,
sondern enthdlt dariiber hinaus einen interessanten Hinweis auf Lauretis Verbindung zur Familie
Ruggeri. So verpflichtet sich Caterina Sforza, nach den ersten sechs Monaten dem rémischen Patrizier
Lorenzo Ruggeri, fiir den Tommaso Laureti ,,in bona fede‘ eine Biirgschaft eingegangen war, 130
scudi zu zahlen. Wie aus dem Dokument hervorgeht, bendtigte Ruggeri das Geld, um eine
,,compagnia d'offitio” abzul6sen. Dabei handelte es sich um einen Kredit, den ithm ein gewisser
Francesco Benini gewihrt hatte.'®” Lorenzo Ruggeri war der élteste Sohn von Pompeo Ruggeri, der
Ende der 1580er Jahre den gleichnamigen Palast von Giacomo della Porta am heutigen Corso Vittorio
Emanuele errichten und mit Fresken der Alberti-Briider ausstatten lieB.'*® Eine Beteiligung Lauretis an
diesen Arbeiten ist allerdings bisher nicht bekannt. Weder als Maler noch als Architekt tritt er hier in
Erscheinung. Am 12. Januar 1598 setzte Giovanni Battista Ottaviani ein weiteres Dokument auf, in
dem die Zahlung der 130 scudi und die Losung Lauretis aus seiner Verpflichtung bestitigt wird.'® Der
Notar verweist auf den Notar des Auditor Camerae, Girolamo Fabri, bei welchem die betreffende
,.Societas Officii“ geschlossen wurde.'” Es stellte sich heraus, dass der entsprechende notarielle Akt

171 .
Diese

von 18. April 1597 jedoch lediglich die Erneuerung einer bereits bestehenden Societas war.
geht auf den 6. September 1594 zuriick und diente dazu, mit dem Betrag von 130 scudi eine andere
Societas iiber 125 scudi abzuldsen, die Lorenzo Ruggeri am 14. Mérz 1588 mit Marzio Santacroce

geschlossen und am 26. Januar 1591 erneuert hatte.'”” Bei jedem dieser notariellen Akte wird ein

1 Dok. 39 (ASR, 30 Not. Cap., Uff. 13, Vol. 97, fol. 955r-955v, 962r). Den Quellenfund ermoglichte die

vorausgegangene Recherchearbeit Mons. Sandro Corradinis.

17 Francesco Benini war Florentiner Herkunft und bekleidete 1597 zusammen mit Porfirio de Magistris und

Angelo Massimi das Konservatorenamt. Siche C. de Dominicis (2009), S. 71

1% Zum Palazzo Ruggeri sieche M. V. Brugnoli (1961); C. Pietrangeli (1971), S. 169-181; F. Vicarelli (1996), S.

39-68; S. Hoppe (2015)

1 Dok. 40 (ASR, 30 Not. Cap., Uff. 13, Vol. 100, fol. 114r-v, 129r-v). Den freundlichen Hinweis darauf

verdanke ich Mons. Sandro Corradini.

170 Bei einer Societas Officii wurde ein vakantes Amt innerhalb der Kurie belichen. Falls der Anwirter nicht

genligend Kapital aufbringen konnte, um dieses Amt zu kaufen, konnte ihm ein Gliubiger einen Kredit

gewdhren und wurde an den Ertragen des Amtes beteiligt. Durch die Schaffung immer weiterer (z.T.

funktionsloser) Amter wurden die Societates zu einem florierenden Kreditgeschift. Siehe S. Levati (1996), S.

537; W. Angelini (2001), Nr. 102 (1997), S. 584; A. Esposito (2007), S. 497-515

71" ASR, AC, Vol. 2520, fol. 782r-784v. Bei dem Verweis auf die Vereinbarung mit Catherina Sforza gibt

Girolamo Fabri allerdings irrtiimlich den Notar Melchiorre Vola an, welcher der Vorginger von Giovanni

Battista Ottaviani war.

' Die beiden Societates, die Lorenzo Ruggieri auf das Amt eines Miles Sancti Petri abschloss, wurden mit 12 %

verzinst und hatten eine Laufzeit von sechs Monaten mit einer fiinfzehntégigen Kiindigungsfrist. ASR, AC, Vol.

2466, fol. 206r-v; ASR, AC, Vol. 2483, fol. 551r-552r; ASR, AC, Vol. 2505, fol. 76r-v. Marzio Santacroce war
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separates Schreiben aufgefiihrt, das die Biirgschaft von Tommaso Laureti, ,, Panormitanus et Civis
Romanus “ bzw. ,, Pictor in Urbe ", bezeugt.173 Einmalig ist hier die Bezeichnung Lauretis als ,,Civis
Romanus "™ Dieser Beifligung ist zu entnehmen, dass sich der Maler vor dem Jahr 1591 hatte
einbiirgern lassen.'”

Jenes auf den 6. September 1594 datierende Schriftstiick wurde im Domizil des Malers ,, suptus
Capitolium* aufgesetzt [Abb. 211]."7° Leider geht aus den Dokumenten nicht hervor, warum Laureti
sich Lorenzo Ruggeri gegeniiber in dieser Weise und iiber den Zeitraum von immerhin zehn Jahren
verpflichtete. Eine mogliche Erklarung wire, dass sich Laureti in den 1580er Jahren Geld von Lorenzo
Ruggeri geliehen haben konnte, das er schlieBlich 1598 von seinem Lohn, den er fiir die beiden
Altarbilder von S. Bernardo erhielt, vollstidndig oder teilweise zuriick erstattete. Bis dahin biirgte der
Maler lediglich im Rahmen dieser beiden Societates fiir die ausstehende Summe. Fiir diese Annahme
spricht, dass Laureti in einem undatierten, vermutlich aus dem Jahre 1595 stammenden Brief an den
Magistrat der Stadt schreibt, er habe zur Zeit sehr hohe Schulden und erbitte nun die ihm versprochene
zusitzliche Gratifikation fiir die geleistete Arbeit.'”” Tommaso Laureti erhielt fiir die von ihm in den
Jahren zwischen 1586 und 1594 geschaffenen Fresken der Sala dei Capitani im Konservatorenpalast
zundchst 2200 scudi. Auf seine Bitte hin gestand man ihm am 23. Mai 1595 weitere 300 scudi zu, die
am 2. Juni gezahlt wurden.'™ Als einer der Consiglieri nahm auch Lorenzo Ruggieri an der beratenden
Sitzung iiber die Gewihrung des donativo teil. Lorenzo Ruggieri hatte zu verschiedenen Zeiten Amter
innerhalb des Magistrats inne. So findet sich sein Wappen unter denen der damals amtierenden
Magistraten in der Sala dei Capitani, da er im ersten Trimester 1594 Priore der Caporioni war.'” Im
Dezember desselben Jahres vollendete Laureti seine Arbeiten an den Fresken des Saales. Es ist daher
nicht auszuschlieBen, dass Lorenzo Ruggeri sich in gewissem Mafle auch fiir die Auftragsvergabe an
Tommaso Laureti eingesetzt haben konnte.

In den 1590er Jahren schuf Tommaso Laureti auch ein Bild fiir den privilegierten Altar der Cappella

Lancellotti in S. Giovanni in Laterano [Abb. 277]."® Der Verbleib des Gemdldes ist unklar, erwihnt

dreimal caporione: 1571 und 1587 vertrat er den Stadtteil Regola, 1593 den rione Colonna. Siehe C. Dominicis
(2009), S. 135, 143, 145

'3 ASR, AC, Vol. 2466, fol. 207r-v; ASR, AC, Vol. 2483, fol. 552v; ASR, AC, Vol. 2505, fol. 77r-v; ASR, AC,
Vol. 2520, fol. 783v

'™ ASR, AC, Vol. 2483, fol. 552v

' Die Recherchen nach dem Einbiirgerungsantrag und der Genehmigung desselben fithrten leider zu keinem
Ergebnis, obwohl diesbeziiglich der infrage kommende Zeitraum (1582-1591) im Archivio Storico Capitolino
liickenlos dokumentiert zu sein scheint.

176 Dok. 38 (ASR, AC, Vol. 2505, fol. 77v). Dass Tommaso Laureti am Monte Tarpeia wohnte, wie die Siidseite
des Kapitolinischen Hiigels genannt wurde, geht auch aus dem kirchlichen Vermerk seines Ablebens und aus
dem notariell erstellten Inventar seines Nachlasses hervor. Dok. 47 (AFSP, Arm. 11, A, 7, fol. 69r-72v); Dok. 48
(ASVR, S. Nicola in Carcere, Morti 1593-1653, fol. 49r)

" Dok. 35 (ASC, Cred. VI, Vol. 61, fol. 9r)

' ASC, Cred. 1, Vol. 30, fol. 163v; ASC, Cred. IV, Vol. 104, fol. 26r

179 C. Pietrangeli (1962), S. 643

"% Siehe V.14
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wird es jedoch von Baglione und in verschiedenen Guiden."' Zudem findet sich eine Abbildung des
Altarbildes auf einem 1681 verdffentlichten Stich Giovanni Maggis [Abb. 278]. Es handelte sich
demnach um ein hochrechteckiges Gemélde, das die Stigmatisierung des hl. Fanziskus darstellte.

AuBerdem verpflichtete sich Tommaso Laureti in einem am 7. Oktober 1599 geschlossenen Vertrag,
die Apsiskalotte und den Bogen der Cappella della SS. Annunziata des Oblatinnenkonvents Tor de'
Specchi mit einer Engelsglorie und dem Sturz Luzifers durch den Erzengel Michael zu freskieren.'®
Der Auftraggeber, Mario Fani, legte Wert darauf, dass Laureti innerhalb von drei Monaten, d.h. bis
Anfang Januar 1600, das Fresko eigenhindig ausfiihren sollte, wofiir ein Lohn von 225 scudi
vereinbart wurde. Trotz seines hohen Alters war Laureti nach wie vor als Maler erfolgreich titig,
obwohl sich mit der Zeit Gebrechen einstellten, die seine Arbeit erschwerten. Von der Last des Alters
berichtete er seinen Mitbriidern der Arciconfraternita di S. Maria Odigitria dei Siciliani.'® Dass
Tommaso Laureti der 1593 in Rom gegriindeten sizilianischen Bruderschaft angehdrte, geht aus deren
Archivalien hervor, die erstaunlicherweise bisher nicht auf eine Mitgliedschaft Lauretis untersucht

wurden.'®*

Dokumentiert ist sein Name erstmalig im Bericht einer Versammlung vom 30. Januar
1600." Ende April wurde Laureti in das Amt eines Kustoden der Bruderschaft gewihlt."™ In dieser
Funktion nimmt er bis zum 25. Mirz 1601 regelmiBig an den ,,congregazioni* teil.'"®” Kurze Zeit
spater zog sich Tommaso Laureti jedoch von seinen Verpflichtungen zuriick. So nahm er am 13. Mai
zwar an der Generalversammlung teil, bekleidete jedoch kein Amt mehr.'® In dieser Sitzung wird ihm
das Amt des Schatzmeisters (Camerlengo) angetragen, das, wie es heif3it, nur einer vertrauenswiirdigen
Person anvertraut werden konne, von der man ausgehe, dass sie die Bruderschaft nicht betroge.'™
Laureti lehnt dieses Angebot jedoch ab und entschuldigt sich damit, dass er aufgrund seines hohen
Alters der Bruderschaft nicht mehr angemessen dienen konne.'” Zudem sei er nicht in der Lage, bei

Festen seinen religiosen Pflichten nachzukommen, da er beruflich anderweitig beschéftigt sei. Andere

Argumente, die Laureti vorgebracht habe, so das Protokoll, hitten die Gemiiter der guardiani derart

81 G. Celio (1638), S. 31; G. Baglione (1639), S. 122; Ders., (1642), S. 309; A. Baldeschi / G. M. Crescimbeni
(1723), S. 77; G. Marzo (1862), S. 319; M. C. Dorati da Empoli (2001), S. 46
"2 Dok. 41 (ASR, 30 Not. Cap., Uff. 14, fol. 621r-622r); siche I11.17
" Die Arciconfraternita di S. Maria Odigitria dei Siciliani grindete sich 1593 in Rom und wurde durch ein
Breve Clemens VIII. am 5. Februar 1594 bestitigt; zur Bruderschaft siche V. Galletti (1889); G. M. Croce
(1994)
'8 Dok. 44 (AASMO, Reg. 15, Primo Libro de' Decreti e Registro de' Mandati) und Dok. 44.1 (AASMO, Reg.
16, Secondo Libro de' Decreti)
185 Dok. 44 (AASMO, Reg. 15, Primo Libro de' Decreti e Registro de' Mandati, fol. 79v)
186 Dok. 44 (AASMO, Reg. 15, Primo Libro de' Decreti e Registro de' Mandati, fol. 80v)
187 AASMO, Reg. 15, Primo Libro de' Decreti e Registro de' Mandati, fol. 89r. Weitere Sitzungen, an denen
Laureti teilnahm: 7. Mai 1600 (fol. 81r), 15. Oktober 1600 (fol. 82r), 5. November 1600 (fol. 82v), 12.
November 1600 (fol. 83r), 14. Januar 1601 (fol. 84v), 28. Januar 1601 (fol. 85v), 11. Februar 1601 (fol. 86v), 13.
Februar 1601 (fol. 87r), 7. Mérz 1601 (fol. 88r). Im "Registro de' Mandati" wird er als "Guardinano" bezeichnet
(AASMO, Reg. 15, Primo Libro de' Decreti e Registro de' Mandati, fol. 117r-119v, 122r, 123r)
"% AASMO, Reg. 16, Secondo Libro de' Decreti (13 mag. 1601-4 set. 1616), fol. 1r
"% Dok. 44.1 (AASMO, Reg. 16, Secondo Libro de' Decreti, fol. 1v)
% Dok. 44.1 (AASMO, Reg. 16, Secondo Libro de' Decreti, fol. 1v)
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bewegt, dass sie unverziiglich Pietro Rizzo gebeten hitten, das Amt des Schatzmeisters zu
iibernehmen. Uber diese ,,anderen Griinde*, die Laureti zum Verzicht bewogen haben, lieBe sich nur
spekulieren. Ob es eventuell an seinem Gesundheitszustand oder gar den hohen Schulden lag, von
denen die Inventarliste seines Nachlasses zeugt, ist nicht zu sagen.'”' Jedenfalls scheint Laureti fortan
lediglich den Aufgaben eines gewdhnlichen Mitgliedes der Confiraternita nachgekommen zu sein. So
wird ihm in Abwesenheit auf der Zusammenkunft vom 31. Mai 1601 anlédsslich der Planung der zu
Ehren der Patronin stattfindenden Feierlichkeiten aufgetragen, sich mit Giovanni Paolo Graffeo und
Vincenzo Bruno um die erforderlichen Bilder zu kiimmern, da er von Beruf Maler sei.'”* Desgleichen
wird ein Jahr spiter, am 12. Mai 1602, beschlossen.'” Hierbei handelt es sich um den letzten
Akteneintrag, in dem Laureti Erwéhnung findet.

Kurz bevor Tommaso Laureti die Bruderschaft um Entbindung von seinen Aufgaben bat und diese
Entscheidung u.a. mit beruflichen Verpflichtungen begriindete, hatte er den Auftrag iibernommen, fiir
das bei Siena gelegene Mutterkloster des Olivetanerordens, Monte Oliveto Maggiore, ein grofles
Gemilde fiir die Stimwand des Refektoriums zu malen.'”* Der unter Zeugen im rdmischen
Olivetanerkonvent Santa Maria Nova unterzeichnete und bisher unbekannte Vertrag, den Laureti mit
dem Generalabt des Klosters, dem Florentiner Don Vito Bonaccolti, schloss, datiert auf den 20. Mérz
1600."* Vereinbart wurde, dass Laureti das aus drei Teilen bestehende Bild mit der Darstellung des
Gastmahles des Herodes innerhalb von achzehn Monaten, d.h. bis zum 20. September 1601, fertig zu

196

stellen hatte.”~ Dass ihm das nicht gelang, lassen weitere Archivfunde vermuten. So werden erst am

28. Oktober 1602 unter den Ausgaben des Klosters Kosten fiir den Transport des Bildes aus Rom nach

Monte Oliveto Maggiore verzeichnet.'’

Da das Gemélde nicht in dem an Lauretis Todestag erstellten
Inventarverzeichnis seiner Habseligkeiten aufgelistet wird, ist davon auszugehen, dass Laureti das
Gemadlde vor seinem Tode vollenden konnte und dieses dann andernorts, wahrscheinlich im romischen
Olivetanerkonvent, zwischengelagert wurde.'®

Waéhrend Laureti an dem Gastmahl des Herodes arbeitete, bereitete er zeitgleich ein auf
Schieferplatten zu malendes Altarbild fiir den Petersdom vor.'” 1599 gab Clemens VIIL. einen aus
sechs Altarbildern bestehenden Petruszyklus fiir die Altére der sog. navi piccole in Auftrag, eines der

wichtigsten Dekorationsprojekte jener Jahre. Laureti wurde angetragen, das Petruswunder der Heilung

"I Dok. 47 (AFSP, Arm 11, A, 7, f. 69r-72v)

2 Dok. 44.1 (AASMO, Reg. 16, Secondo Libro de' Decreti (13 mag. 1601-4 set. 1616), fol. 2v)

% Dok. 44.1 (AASMO, Reg. 16, Secondo Libro de' Decreti (13 mag. 1601-4 set. 1616), fol. 24v

%% Siehe I11.19 und V.3

%5 Dok. 45 (ASR, 30 Not. Cap., Uff. 33, Vol. 49, fol. 349r-349v)

1% [...] Sig. Tomasso promette et si obliga fare al detto R. P. Abbate generale una Historia di S. Gio. Battista
cio é la cena di Herode in tre quadri per il Refettorio del Convento di Monte Oliveto Chisure un altare fine
[...].“ Dok. 45 (ASR, 30 Not. Cap., Uff. 33, Vol. 49, fol. 349r)

7 Dok. 46 (ASS, Conventi, 271, anni 1596-1607, uscita, fol. 271) und Dok. 46.1 (ASS, Conventi, 310, anni
1594-1605, giornale, fol. 341)

8 Dok. 47 (AFSP, Arm 11, A, 7, f. 69r-72v)

%9 Siehe I11.18

36



des Lahmen vor der Schonen Pforte zu malen, starb aber, bevor er das Werk beginnen konnte.**

Fertiggestellt hatte Laureti allerdings den Bozzetto fiir das Altarbild [Abb. 235], der nach dem Tode

21 Obwohl mit Laureti erst am 18.

des Kiinstlers in den Besitz Kardinal Pietro Aldobrandinis iiberging.
September 1600 ein Vertrag abgeschlossen wurde, erhielt er bereits am ersten Oktober 1599 eine
Anzahlung von fiinfzig scudi, auf die am 9. November eine weitere der gleichen Summe folgte.””* Aus
dem Vertrag geht hervor, dass das Altarbild fiir die Nische der Westseite des siidwestlichen
Kuppelpfeilers vorgesehen war. Dort waren bereits die Schiefertafeln angebracht, als Laureti verstarb.
Begonnen hatte er die Arbeiten vor Ort jedoch noch nicht, so dass Ludovico Cigoli an dieser Stelle ein
von Lauretis Entwurf vollig abweichendes Bild schaffen konnte [Abb. 240].

Die im Archiv der Fabbrica di S. Pietro aufbewahrte Kopie des Inventarverzeichnisses der
Gegenstidnde, die sich an Lauretis Todestag, dem 22. September 1602, in der Wohnung und Werkstatt
des Kiinstlers befanden, fiihrt nicht nur den Bozzetto auf, sondern auch ,, un quadro dell’ assunta della
Madonna quale disserno essere del sigr lacomo Ghirlinzoni da Modena quale habita in casa dell’
Ilimo Sigr Car.le Avila“*® Auch dieses Gemilde, das sich heute in der Kirche S. Prospero in Reggio
Emilia befindet, konnte Laureti nicht vollenden [Abb. 242].2** Bestimmt war es fiir den Hochaltar der
nach Pldnen Giovanni Guerras neu erbauten Kirche S. Maria degli Angeli del Paradiso in Modena.
Der Stifter des Gemadldes, der in Rom wohnhafte Modeneser Giacomo Grillenzoni, lie3 es kurz nach
dem Tod des Malers in unfertigem Zustand nach Modena bringen. So berichtete der Chronist Giovan
Battista Spaccini, das Altarbild des exzellenten und vor kurzem verstorbenen Malers ,, Tomaso
Ceciliano™ sei am Samstag, dem 02. November 1602, in der neuen Kirche der Assunta
angekommen.”” Laureti gelang es, die obere Bildhilfte mit der Madonna und den Engeln
fertigzustellen. Im unteren Teil des Geméldes, der die um den leeren Sarkophag versammelten Apostel
zeigt, wurden einige Figuren, die Laureti nur schemenhaft angelegt hatte, von Ludovico Carracci
erganzt.

Am 22. September 1602 verstarb Tommaso Laureti im Alter von zweiundsiebzig Jahren mit den
Sakramenten versehen in seinem siidlich des Kapitolshiigels gelegenen Wohnhaus am Monte Tarpeia

[Abb. 211].2% Baglione bedauerte, dass dies ,,in poca commodita“ geschah und Laureti, der Achtung

20 Gli fu ultimamente a tempo di Clemente viii. dato a dipingere un quadro a s. Pietro dalli Prelati della
fabrica, il fece mettere in ordine, e su'l muro se porre le lavagne, ma per occorenza di morte non lo principio
[...]. “ Dok. 54 (G. Baglione (1642), S. 73)
21 01 auf Leinwand, 129 x 69 cm, Citta del Vaticano, Musei Vaticani, Pinacoteca Vaticana, Inv.-Nr. 55949
22 Dok. 42 (AFSP, Arm 26, A, 162, fol. 52v) und Dok. 42.1 (AFSP, Arm 26, A, 165, fol. 65r, 84r); Dok. 43
(ASR, 30 Not. Cap., Uff. 38, Vol. 4, fol. 824r+v, 839r)
% Dok. 47 (AFSP, Arm 11, A, 7, f. 69v)
*0 Siehe 111.20
205 Adi 2, sabato, é venuta la tavola alla chiesa nuova dell'Assunta, di mano dell'eccelente pittore Tomaso
Ceciliano, puoco fa passato a miglior vita. “ G. B. Spaccini (1993), S. 589
26 Dok. 48 (ASVR, S. Nicola in Carcere, Morti 1593-1653, fol. 49r). Bagliones Angabe, Laureti sei achzig Jahre
alt geworden, ist nicht korrekt. Dok. 54 (G. Baglione (1642), S. 73)
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und Wohlstand gewohnt gewesen sei, im hohen Alter auf die Hilfe anderer angewiesen war.*’ Dieser
Bericht deckt sich mit den Informationen, die sich aus dem Inventarverzeichnis ablesen lassen, das
noch an Lauretis Todestag von seinen Habseligkeiten erstellt wurde.”” Aus ihm geht in der Tat hervor,
dass Laureti in Armut gestorben ist, da auBler den Arbeitsmaterialien nur Alltagsgegenstinde ohne
groBen Wert aufgefiihrt werden, darunter auch Geliehenes. Die Auflistung der Gegenstande lésst auch
darauf schlieBen, dass Wohnung und Werkstatt nicht génzlich voneinander getrennt waren. Der etwas
pietitlose Umstand, dass diese Inventarliste im Auftrag eines Glaubigers, Biagio (lat. Blasius)
Salutani, noch am Todestag des Malers erstellt wurde, wirft die Frage auf, wie dieser derart zeitnah
vom Ableben seines Schuldners erfahren haben konnte. Anscheinend war er zugegen, als Laureti
starb. Denn Biagio Salutani war sein famulus, mit dem er in Hausgemeinschaft lebte. Dies geht aus
dem Vertrag hervor, den Laureti am 7. Oktober 1599 mit Mario Fano iiber die fiir das Kloster Tor
de'Specchi anzufertigenden Fresken abschloss.”” Einer der beiden anwesenden Zeugen war ,, Blasio
Salvatone de Cornacchio ferrariensis diocesis“, der als ,famulo ipsius D. Thome* bezeichnet wird.
Zweifellos handelt es sich dabei um denselben Blasius Salutani ,, de Civitate Comaccliorum “, der sich
am Todestag des Kiinstlers bei der Inventarisierung des hinterlassenen Eigentums als Lauretis
Glaubiger prisentierte.”'® Man muss wohl davon ausgehen, dass Laureti angesichts der klammen
Haushaltslage keinen Diener beschéftigte. Salutani konnte daher Lauretis Gehilfe gewesen sein, dem
er seinen Lohn schuldig geblieben war. Einen notariellen Akt iiber etwaige verlichene Summen gab es
offenbar nicht, da der mit der Inventarisierung beschéftigte Notar angibt, Salutani versichere, er sei
Lauretis Gléubiger, ohne auf einen Rechtsakt hinzuweisen. Dariiber, ob hier eine private von einer
beruflichen Beziehung {iberhaupt zu unterscheiden ist, lieBe sich nur spekulieren. Der Quellenlage
nach zu urteilen hatte Laureti zumindest keine Angehdrigen, die erbberechtigt gewesen sein konnten.

Nach Lauretis Tod wurde ihm das Privileg zuteil, in der Kirche SS. Martina e Luca bestattet zu
werden. Noehles weist darauf hin, dass nicht jedem Mitglied der Accademia di S. Luca ein dortiges
Begribnis zustand, sondern ausschlieBlich im Einzelfall dariiber entschieden wurde, diese
Anerkennung chrenhalber zu gewihren bzw. einem Wohltiter zuteil werden zu lassen.”'’ Baglione
vermutet, dass Lauretis unermiidlicher Einsatz fiir die Riicknahme der unter Clemens VIIIL
eingefiihrten Steuern, die Kiinstlerwerkstétten zu zahlen hatten, zu diesem Beschluss gefiihrt habe.*"?

Im August 1603 wurde Lauretis Leichnam in die durch die Erhéhung des Bodenniveaus neu

27 Dok. 54 (G. Baglione (1642), S. 73)
*% Dok. 47 (AFSP, Arm 11, A, 7, fol. 69r-72v)
2% Siehe I11.17; Dok. 41 (ASR, 30 Not. Cap., Uff. 14, fol. 6211-622r)
19 Namensvarienten, wie Salutani bzw. Salvatone sind in Dokumenten haufig anzutreffen. Zweifellos handelt es
sich um dieselbe, aus dem Stiddtchen Comacchio in der Provinz Ferrara stammende Person. Dok. 47 (AFSP, Arm
11, A, 7, f. 69r)
21K Noehles ( 1969), S. 194
22 Dok. 54 (G. Baglione (1642), S. 73)
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eingerichtete Krypta der Kirche iiberfiihrt.*"” Spiter, im Zuge des Kirchenneubaus durch Pietro da
Cortona, wurden die Grablegen der Krypta jedoch beseitigt. In einem Dokument der Biblioteca
Apostolica Vaticana findet sich eine Prosainschrift, die eine Abschrift einer Memorialtafel zu sein

scheint.”™

Aus ihr geht hervor, dass diese auf testamentarische Verfligung von Ottaviano Mascherino
hin angebracht wurde.*"” In der Tat bekundete Mascherino in seinem Testament, dass in einer von ihm
entworfenen Kapelle in SS. Luca e Martina eine solche Tafel fiir seinen Freund und eine weitere zu
seiner eigenen Erinnerung angebracht werden sollte.*'® Die enge Verbundenheit der beiden Kiinstler
kommt auch in Mascherinos selbstlosem Wunsch zum Ausdruck, dass die memoria fir Tommaso
Laureti zuerst ausgefiihrt werden solle, falls das hinterlassene Geld nicht fiir beide ausreiche. Heute
erinnert lediglich eine Travertinplatte, die 1926 in der Cappella dell'Assunta angebracht wurde, an die

ehemals in der Krypta Bestatteten.”'’

2311 di detto [25. August 1603] bagato giuli cinque al mandataro sono per avere porttato il corpo di M.

Tomaso giu sotto la volta della ciesa. “ Dok. 49 (AASL, vol. 42, fol. 103r); Dok. 54 (G. Baglione (1642), S. 73)
214 Dok. 50 (BAV, Vat. lat. 7927, f. 134r). Warum 1580 als Lauretis Todesjahr angegeben wird, ist unklar.
25 Ubersetzt: ,Dem fiir seine Malkunst beriihmten Sizilianer Tommaso Laureti / Fiir Gregor XIII., den
romischen Senat und das romischen Volk war er mit herausragendem Eifer tdtig. Er starb im Alter von iiber
siebzig Jahren im Jahr 1580 n. Chr. Durch testamentarische Verfiigung von Ottaviano Mascherino wurde ihm
dieses Denkmal gesetzt.*
18 Dok. 51 (ASR, 30 Not. Cap., Uff. 34, Vol. 27, fol. 614-616v)
7 Lauretis Lebensdaten sind dort jedoch falsch angegeben: TOMMASO LAURETI DA PALERMO DETTO IL
SICILIANO 1508-1592
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IIT Werke

III.1 Die Fresken im Salone d'onore des Palazzo Vizzani, Bologna (1562)
II1.1.1 Der Palazzo und seine Bauherren Giasone, Pompeo und Camillo Vizzani

Tommaso Lauretis frithestes uns iiberliefertes Werk ist auf das Jahr 1562 zu datieren. Als 32-jahriger
wurde Laureti von den Herren Vizzani mit der Dekoration des groBen Salone in deren Bologneser
Palazzo betraut. Dieser Palast wurde ausgestattet, wie Pompeo Vizzani 1585 selbst stolz vermerkt,
,,con pitture fatte dai migliori maestri et pii eccelenti della nostra eta* >

Der Autobiographie des Historikers Pompeo Vizzani entnehmen wir, dass dieser gemeinsam mit
seinen beiden Briidern, Giasone und Camillo, den Entschluss fasste, an der Stelle des alten
Familiendomizils in der Via Santo Stefano einen reprisentativen Palast zu errichten, der angenehmer

219 Nachdem die Vizzani zu diesem Zweck

zu bewohnen sei und wie ein ,, palazzo nobile ausséhe.
einige benachbarte Héuser gekauft hatten, die sie ebenso abreiflen lieBen wie das eigene, konnte 1559
mit dem Neubau begonnen werden, der, wie Pompeo Vizzani berichtet, nach nur sieben Jahren ,,a
perfettione“ vollendet wurde [Abb. 6]. Ganz dhnlich formuliert es der Venezianer Agostino Amadi in
seinem um 1587 entstandenen Discorso intorno alla famiglia Vizzani®®® Die Datierung des
Baubeginns in das Jahr 1559 wird zudem durch eine Inschriftentafel bestitigt, die im Hofe des Palazzo
eingemauert war, heute jedoch nicht mehr vorhanden ist. Pompeo Vizzani iiberliefert die Inschrift

2! Obwohl auch Fantuzzi und Bassani schreiben, der Palazzo sei

jedoch in seinen Aufzeichnungen.
1559 begonnen worden, entstand im Folgenden eine gewisse Verwirrung iiber die Datierung des

Gebiudes.”” Marescalchis Aussage, der Palazzo Vizzani sei 1562 bereits ,, condotto a buon termine, e

218 Dok. 1 (BCAB, ms. B. 164, fasc. 8, fol. 5v)
219 Dok. 1 (BCAB, ms. B. 164, fasc. 8, fol. 5r+v)
20 Questi tre fratelli essendo giovanetti, ma guidati da generoso spirito ne l'anno del signore MDLIX, diedero
principio al la fabrica di un nobile palazzo in Bologna, il quale in poco tempo condussero con buona
Architettura a bella perfettione; et [l'ornarono con molte sculture, et con vaghe pitture di maestri
eccellentissimi. “ Dok. 2 (BCAB, ms. B. 164, fasc. 7, fol. 13v)

! JASON POMPEIUS ET CAMILLUS / CAMILLI VIZZANII FILII / HARUM AEDIUM FUNDAMENTA
IECERUNT / ANNO AB ORBE REDEMTO / ® D LIX. BCAB, ms. B. 164, fasc. 8

222 Siehe G. Fantuzzi (1790), S. 207, P. Bassani (1816), S. 34. So verwechselt Giuseppe Guidicini die Notiz
Dolfis, dass Camillo Vizzani — Vater der drei Bauherren - im Jahre 1536 das Amt eines Anziano innehatte, mit
dem Baubeginn des Palazzo, dessen Fertigstellung er zudem ohne erkennbaren Grund in das Jahr 1630 verlegt.
Siehe P. S. Dolfi (1670), S. 710 sowie G. Guidicini (1873), S. 86 und G. Guidicini (1876), S. 174. Malaguzzi
Valeri beschloss hingegen, die Grundsteinlegung in das Todesjahr Camillo Vizzanis (1541) zu datieren. Siehe F.
Malaguzzi Valeri (1899), S. 211. Sowohl Pompeo Vizzani als auch Agostino Amadi falsch zitierend, gibt Longhi
wiederholt an, dass der Palazzo im Jahre 1549 begonnen wurde. Vizzanis ,,mille e cinquecentocinquanta nove *
transkribiert er als ,, millecinquecentoquarantanove und Amadis rom. Ziffern , MDLIX* ersetzt er durch die
arabische Zahl 1549. Die Inschriftentafel mit der in rdm. Apostrophus-Schreibweise dokumentierten Jahreszahl
zitiert Longhi jedoch korrekt. Siehe A. Longhi (1902), S. 2, 3, 7. Zucchini greift offenbar auf Longhis fehlerhafte
Transkriptionen und Egnazio Dantis Datierung von Lauretis Deckenfresko zuriick und schlégt eine Bauzeit von
1549-1562 vor. Siehe G. Zucchini (1914), S. 130. Sighinolfi gibt aus unerfindlichem Grund an, der Palazzo sei
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quasi finito “ bezieht sich wohl lediglich auf den Zustand der Architektur, die er selbst sehen konnte.*

Die Freskierung der Raumlichkeiten wird hingegen gerade erst begonnen worden sein. Da der Palazzo
in nur sieben Jahren ,,a perfettione “ vollendet wurde, wie sowohl Pompeo Vizzani als auch Agostino
Amadi bemerken, kann man davon ausgehen, dass der Grof3teil der malerischen Ausstattung in die

224 Der Maler Pietro Lamo erwihnt im Jahre 1560 die

Zeit zwischen 1561 und 1566 zu datieren ist.
Baustelle und gibt an, dass die Mutter der drei Vizzani-Briider, Elisabetta Bianchini, Bauherrin des
Palazzo sei.”” Elisabetta Bianchini war frith verwitwet und sorgte nach dem Tod ihres Mannes,
Camillo Vizzani (1 1541), allein fiir die Erziehung der drei Sohne. Es ist daher nicht auszuschlieen,
dass die Initiative zur Errichtung eines neuen Familienpalastes von ihr ausging.”® Die Briider werden
jedenfalls nicht ohne die Einwilligung ihrer Mutter {iber einen Neubau entschieden haben, auch wenn
Pompeo Vizzani in seiner Autobiographie diesen Eindruck erweckt. So berichtet Dolfi, dass Elisabetta
gemeinsam mit ihren Séhnen fiir den Bau des Palazzo verantwortlich war.”*” Als Pompeo und Camillo
Vizzani im Jahre 1564 Bologna verlieBen, um Kardinal Ugo Boncompagni, dem spiteren Papst
Gregor XIII., mit dem sie ein verwandtschaftliches Verhiltnis verband, nach Rom zu folgen,
iiberliefen sie ihrem Bruder Giasone die Familiengeschéfte und die Aufsicht iiber die Fertigstellung
des Palastes.” Zu diesem Zeitpunkt muss nach Marcella Marongiu zumindest die malerische

Ausstattung des Erdgeschosses und des Piano nobile fertig gewesen sein.””’ Dafiir spriache zum einen,

dass Pompeo Vizzani in seiner ausfithrlichen Vita fiir die folgenden Jahre nicht mehr auf

in der Zeit von 1569 bis 1576 erbaut worden. Sieche L. Sighinolfi (1926), S. 180. Bagnoli ibernimmt diese
Datierung von Sighinolfi. Siehe F. Bagnoli (1939), S. 166. Renzo Renzi sowie der von Corrado Ricci und Guido
Zucchini herausgegebene Fiihrer repetieren hingegen Zucchinis Datierung von 1914. Siehe R. Renzi (0.J., Ausg.
1960), S. 57; C. Ricci / G. Zucchini (1968), S. 50. Auch die von Andrea Emiliani und Marco Poli ,,aktualisierte*
Fassung von 2002 ignoriert die Primirquellen und wiederholt die Datierung der Ausgabe von 1968. Siehe C.
Ricci / G. Zucchini (2002), S. 77. Cuppini wiederum zitiert Pompeo Vizzani in der Version Longhis. Siehe G.
Cuppini (1974), S. 78. Im Folgenden wird jedoch das Jahr 1559 als Zeitpunkt der Grundsteinlegung allgemein
angenommen. Siehe G. Roversi (1986), S. 199f.; G. Cuppini (1989), S. 206; G. Cuppini (2004), S. 38; M.
Marongiu (2007), S. 29

¥ Die Handschrift Giambattista Mareschalchis (1 1573), Annali di Bologna, deckt einen Zeitraum von 1561 bis
1573 ab. Zitiert nach A. Longhi (1902), S. 4

% Das einzige sicher zu datierende Fresko befand sich iiber einem Kamin im Piano nobile und stellt die
Blendung Polyphems dar. Es trigt die Jahreszahl 1570.

235 E uenendo uerso la piacia ama sinistra una gentildonna uedova bolognese nominata M.a Isabeta da uigiano
fa fare una bella fabrica molto laudabile et larchiteto E bartolomeo triachio bologneso. P. Lamo (1844), S. 12
226 Filiberto Vizzani (+ 1691) verfiigte in seinem Testament, dass seine Erben in der Sala grande des Palazzo
eine Marmorbiiste Elisabettas mit einer Inschrift aufstellen sollten, aus der hervorginge, ,, che ella fondo e fece il
palazzo.* A. Longhi (1902), S. 3; G. Roversi (1986), S. 201

227 ,, 1536 — Camillo di Giasone di Domenico, de gl'Antiani con Pirro Malvezzi, fu marito d'Elisabetta Bianchini,
quale con Giasone, Pompeo, e Camillo i suoi figliuoli, fabrico il palazzo in Stra. Stefano in S. Biagio.” P. S.
Dolfi (1670), S. 710

28 Era gia quasi tirata a perfettione la fabrica della nostra casa, quando lasciato il pensiero di darle il
compimento necessario, come ancora lasciassimo tutta la cura famigliare a Giasone nostro fratello, Camillo, et
io deliberassimo di volere intendere gli costumi et gli maneggi delle corti, et havere conversationi di persone di
grande affare [...].“ Dok. 1 (BCAB, ms. B. 164, fasc. §, fol. 7r)

29 M. Marongiu (2007), S. 30
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Dekorationsarbeiten zu sprechen kommt, und zum anderen, dass Giasone weniger Interesse daran
gehabt haben soll, sich mit dem komplexen Bildprogramm des Palazzo zu beschiftigen, als seine
historisch und literarisch bewanderten Briider. Uber Giasone (i 1618) ist uns allerdings wenig

230

bekannt.”" Dolfi weill zu berichten, dass er im Jahr 1589 das Amt eines Anziano bekleidete und zwei

Ehen einging.>'

Nach dem Tode seiner ersten Frau, Elena Bentivoglio, heiratete Giasone Ipollita
Ludovisi, eine Nichte Gregors XV.. Génzlich desinteressiert an intellektueller Betitigung scheint
Giasone indes nicht gewesen zu sein, denn bereits im Jahre 1563, als das neue Familiendomizil noch
nicht fertiggestellt war, griindeten die drei Briider die sog. Accademia degli Oziosi. Diese, aus adeligen
Mitgliedern bestehende Runde traf sich einmal wochentlich im Palazzo Vizzani zu gelehrten
Gespriachen und Diskussionen, wobei der Name des Zirkels vermuten ldsst, dass auch ein
vergniiglicherer Zeitvertreib nicht zu kurz kam.** Camillo, der jiingste der Briider, pflegte ein
besonderes Interesse am Studium der Literatur und Philosophie.”® Er selbst entfaltete eine rege
schriftstellerische Tatigkeit und verfasste unter anderem eine Komddie, Gedichte, eine Abhandlung
iber Impresen und ein Traktat {iber die Ehre. Camillo Vizzani bekleidete bereits 1562 als
Einundzwanzigjahriger das Amt eines Anziano. Ugo Boncompagni, den er auf eine Legationsreise an
den spanischen Hof Philipps II. begleitete, ernannte ihn zu seinem gentiluomo di tavola. 1566 kehrte
Camillo nach Rom zuriick und verstarb dort kurze Zeit spéater im Alter von nur 24 Jahren an einer
fiebrigen Erkrankung. Uber Pompeo Vizzani, das bekannteste Mitglied der Familie, sind wir dank
seiner 1585 verfassten Autobiographie vergleichsweise gut unterrichtet.>* Auch er genoss eine
umfassende Bildung und reiissierte wie sein Bruder Camillo vornehmlich auf dem Gebiet der Literatur
und Philosophie. Durch sein im Jahre 1575 begonnenes Werk Dieci libri delle istorie della sua patria
machte er sich vor allem als Historiker einen Namen.”*> Gemeinsam mit Giasone baute Pompeo eine
in ihrem Palazzo eingerichtete Bibliothek auf, die einen Bestand von ca. 900 Biichern sowie
Landkarten, Globen und verschiedene Messinstrumente umfasste.”** Pompeo Vizzani, der sich weder
mit der Ehe noch mit dem Amt eines Klerikers beschweren wollte, widmete sich mit Eifer seinen
Studien und unternahm zu diesem Zweck ausgedehnte Reisen, die ihn unter anderem an den Hof
Rudolfs II. nach Prag fiihrten. Nach dem Ableben Pius' V. und der Wahl Ugo Boncompagnis zum

Stellvertreter Christi, machte er sich in der Hoffnung, dass die Freundschaft zu seinem Landsmann

29 7u Giasone Vizzani siche A. Amadi (um 1587); P. S. Dolfi (1670), S. 711; G. Fantuzzi (1790), S. 208f., 211;

G. Roversi (1986), S. 204-206

31p.S. Dolfi (1670), S. 711

2 G. Fantuzzi (1790), S. 20, 168

33 7u Camillo Vizzani siche A. Amadi (um 1587), fol. 12v-13r; P. S. Dolfi (1670), S. 711; G. Fantuzzi (1790),

S. 195f.; A. Longhi (1902), S. 85f.; G. Roversi (1986), 204

% Zu Pompeo Vizzani siehe P. Vizzani (1585); A. Amadi (um 1587); G. Fantuzzi (1790), S. 206-213; Longhi

(1902), S. 90-94

3 Das zehnbindige Werk erschien 1596 in Bologna. Zwei weitere Béinde wurden Anfang des 17. Jahrhunderts

hinzugefiigt.

36 Eine im Jahre 1577 iiber der Tiir angebrachte Inschrift nennt Giasone und Pompeo als Griinder der Bibliothek

und droht allen, die ihr Schaden zufiigen sollten. Das Epigramm ist wiedergegeben in G. Fantuzzi (1790), S. 208
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und dessen Neffen Filippo Guastavillani konkrete Friichte triige, auf den Weg nach Rom. Nachdem
ihm dort jedoch lediglich eine ,freundliche Behandlung® zuteil wurde, kehrte er erniichtert nach
Bologna zuriick.”’ Dort starb Pompeo Vizzani am 21. August 1607 nach einem schaffensreichen

Leben und wurde wie seine Briider in der Familiengrablege in S. Giovanni in Monte beigesetzt.

II1.1.2 Die Frage nach dem Architekten und den im Palazzo beschiftigten Malern

Wihrend iiber die Datierung des Palazzo Vizzani mittlerweile Klarheit herrscht, wird die Frage nach
seinem Architekt und den dort engagierten Malern in Ermangelung eindeutiger Quellen kontrovers
diskutiert. Pietro Lamo, der 1560 die Baustelle besichtigte, ist der einzige Zeitzeuge, der den Namen
des Architekten iiberliefert: Bartolomeo Triachini.*® Diese Angabe wurde von den meisten Autoren

iibernommen, die sich mit dem Palazzo Vizzani beschiftigten.”’

Die in Bologna auBlergewohnliche
Fassadengestaltung warf jedoch die Frage auf, welche Rolle Triachini tatsichlich spielte.”*” War der
Bologneser lediglich als leitender Architekt der Bauarbeiten engagiert oder lieferte er auch den
entsprechenden Projektentwurf? Die Fassade des zweistockigen Palastes gliedert sich in neun
Fensterachsen. Die Mittelachse wird durch ein groes Wappen iiber dem zentralen Fenster des Piano
nobile betont, wohingegen sich das Eingangsportal im Erdgeschoss asymmetrisch rechts dieser
Vertikalen befindet. Die toskanischen Saulen des Portikus tragen ein gerades Gebilk, dessen
antikisierender Schmuck sich aus Metopen und Triglyphen mit darunter befindlichen Guttae
zusammensetzt. Wiahrend sich das Piano nobile durch reich verzierte Fenster auszeichnet, in deren
Segmentbogengiebel kleinere Wappen eingesetzt sind, weisen die Fenster des zweiten Geschosses
gesprengte Dreiecksgiebel auf. Bereits Malaguzzi Valeri bemerkte, dass die Fassade Motive
verschiedener Architekten aufweise. Es scheine, als sei dort ein Eklektiker am Werk gewesen, ,,che
sapeva assimilare con ingegno i motivi dei capiscuola allora in voga “**' So erinnere insbesondere der
tonnengewdlbte Portikus mit Architrav an Palladios Palazzo Chiericati in Venedig, die Fenster des
Piano nobile dhnelten denen des Erdgeschosses des Genueser Palazzo Cambiero von Galeazzo Alessi

und die des zweiten Geschosses jenen der Villa Giulia in Rom. Auch Bruno Adorni schreibt den

#7 G. Fantuzzi (1790), S. 208
28 p. Lamo (1560), S. 12
39 p. Bassani (1816), S. 34. Bassani behauptet allerdings, dass die "andere Fassade" in Richtung S. Giacomo von
Vignola entworfen worden sei. Davon existierten Drucke. Allerdings befindet sich die an der Via Zamboni
gelegene Kirche S. Giacomo Maggiore nicht in der Ndhe des Palazzo Vizzani. Bei besagten "Drucken” scheint
es sich um Lauretis Deckenquadratur der sala grande zu handeln, die in Vignolas Traktat der Due Regole della
prospettiva pratica 1583 verdffentlicht wurde. G. Bianconi (1826), S. 144; G. Bianconi (1845), S. 130; F.
Malaguzzi Valeri (1899), S. 211f.; A. Longhi (1902), S. 7; G. Zucchini (1914), S. 130; C. Ricci (1916), S. 71; L.
Sighinolfi (1926), S. 180; F. Bagnoli (1939), S. 166; R. Renzi (0.J., Ausg. 1960), S. 57; C. Ricci / G. Zucchini
(1968), S. 50; C. Ricci / G. Zucchini (2002), S. 77; G. Cuppini (1974), S. 78f.; G. Roversi (1986), S. 202f.; G.
Cuppini (1989), S. 206; G. Cuppini (2004), S. 38; M. Marongiu (2007), S. 30f.
0 G. Roversi (1986), S. 201f.
M1 F. Malaguzzi Valeri (1899), S. 212
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Entwurf des Palazzo Vizzani aufgrund des dorischen Portikus und verschiedener Fassadenelemente
Galeazzo Alessi zu.*** Cuppini stellte ferner eine Parallele zum antikisierenden Portikus fest, den
Baldasarre Peruzzi fiir den Palazzo Massimo in Rom schuf, woraufhin Elisabetta Berselli den Vizzani
einen ,,romischen Geschmack® attestierte.”* Giancarlo Roversi weist jedoch darauf hin, dass ein
solches Beispiel auch die Innenhofloggia des nach Plinen Peruzzis erbauten und 1911 abgerissenen
Palazzo Lamertini in Bologna darstellte.** Cuppinis Feststellung, die Fassade sei ,, molto raffinato, di
un manierismo maturo [...] con le finestre ornate da decorazioni assai piu plastiche e fantasiose di
quelle viste finora a Bologna * veranlasste ihn dazu, den Projektentwurf Tommaso Laureti und dessen
Umsetzung Bartolomeo Triachini zuzuschreiben.”* Diese Idee ist nicht ganz neu, denn bereits Oretti
halt Laureti fiir den Architekten des Palastes, weil er auch bei dessen Ausstattung eine entscheidende
Rolle spielte, indem er den reprisentativen Salone d'onore mit viel beachteten Fresken versah.**®
Spiter spezifiziert Cuppini seine stilistische Einschitzung dahingehend, dass er auf Ahnlichkeiten der
Fenster des Piano nobile mit denen des Maildnder Palazzo Marino, ebenfalls von Alessi, aufmerksam
machte.”*” In denen des zweiten Geschosses gewahrt er jedoch die ,,Kraft“ des Palazzo Bocchi ,,tra
Serlio e Vignola“ und im Innenhof sei ,, un'assoluta corrispondenza nelle logge con Palazzo Fantuzzi
(sempre Triachini) e Palazzo Malvezzi de'Medici (Formigine)* zu sehen.**® Letztendlich stellt er
jedoch fest, dass es wohl nicht moglich sei, einem anderen als dem von Lamo iiberlieferten
Bartolomeo Triachini die Urheberschaft fiir dieses Bauwerk zuzuerkennen. Diese Zuschreibung ist
schon deshalb sinnvoll, weil Triachini spater noch einmal fiir Giasone Vizzani titig werden sollte. Am
04. Juli 1583 kaufte dieser fiir das Collegio della Viola zwei Héuser, die er von besagtem Architekten
renovieren lieB.**’ Da Pompeo Vizzani den entwerfenden Kiinstler seines innovativen Domizils nicht
verrat, muss man wohl seinem Zeitgenossen Lamo Glauben schenken, der sicherlich noch am ehesten
iiber die Auftragsvergabe informiert war.

Umstritten ist auch die Frage, welche Kiinstler fiir die malerische Ausstattung des Palazzo Vizzani
engagiert wurden, die Pompeo stolz als , migliori maestri et piu eccellenti della nostra eta*”
bezeichnet.” Diese Angabe prizisiert Agostino Amadi in seinem Discorso intorno alla famiglia

Vizzani folgendermaf3en:

2B, Adorni (1977), S. 709

3 G. Cuppini (1974), S. 79; E. Berselli (1991), S. 39

2 G. Roversi (1986), S. 203. Zum Palazzo Lambertini mit alten Aufnahmen siehe G. Roversi (1986), S. 287-
294

* G. Cuppini (1974), S. 79. Ebenso G. Roversi (1986), S. 202

26 Palazzo Lamberti: Questo nobilissimo Palazzo vincontro la chiesa di S. Biagio e Architettura di Tommaso
Laureti Palermitano. " Dok. 3 (BCAB, ms. B. 104, I, S. 40)

7 G. Cuppini (2004), S. 39

¥ Ebd., S. 39

9 A. Longhi (1902), S. 8; G. Roversi (1986), S. 203

20 Dok. 2 (BCAB, ms. B. 164, fasc. 8, fol. 5v)
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., Vi e una sala dipinta di mano di Tomaso Laureti Siciliano, con un soffitto di prospettiva mirabile,
adornato riccamente con molto oro, et nel fregio vi sono dipinte le attioni di Alessandro Magno in
sedeci quadri per mano del medesimo, et un camino di marmo preciosissimo. Vi sono ancora due
camere, et molti quadri di mano di Lorenzo Sabadini, detto Lorenzino. Un'altra stanza di mano di
Prospero Fontana. Una stanza di mano del Franza,; del Primadizzo, del Passerotto, et di altri pittori

251
eccellentissimi.

Da Amadi jedoch ausschlieBlich das Werk Tommaso Lauretis im Salone d'onore beschreibt, das
diesem somit zweifelsfrei zugeordnet werden kann, beruhen die Spekulationen um die Autorschaft der
restlichen, noch im Palazzo sichtbaren Fresken auf stilkritischen Vergleichen.

So werden heute drei Fresken Orazio Samacchini zugeschrieben. Dabei handelt es sich um die {iber
einem Kamin im Erdgeschoss angebrachte Darstellung Manius Curius Dentatus lehnt die Bestechung

2

durch die Samniten ab, ein Deckenfresko mit dem Flug des Dddalus und Tkarus™? sowie das mit

Janus und Saturn geschmiickte Gewdlbe im Vestibiil des Treppenaufganges.”® Die Personifikationen
der Fama und Gloria im Gewdlbe des ersten Treppenabsatzes werden Lorenzo Sabatini zugeordnet.”*
Ausgesprochener Dissens herrschte bei der Zuschreibung des Frieses mit Szenen aus dem Leben des
Kyros, die Winkelmann als Mythos von Atreos und Thyestes deutet.” Fiir die Autorschaft dieser
Darstellungen, die einen Raum des Piano nobile schmiicken, wurde eine ganze Reihe namhafter
Bologneser Maler vorgeschlagen, so Pellegrino Tibaldi, Lorenzo Sabatini, Bartolomeo Cesi, Nicolo
dell' Abate, Prospero Fontana und sogar ein Maler ,, di transizione “ zwischen Tibaldi und Samacchini,

2% Anhand einer im Louvre

der nach Perini ein Gehilfe von Tommaso Laureti gewesen sein konnte.
aufbewahrten Entwurfszeichnung konnte Cordellier jedoch {iberzeugend darlegen, dass der Fries aller
Wahrscheinlichkeit nach das Werk Lorenzo Sabatinis ist.>’ Ein weiteres Fresko von Lorenzo Sabatini,
das sich wahrscheinlich urspriinglich {iber einem Kamin im Piano nobile befand, zeigt die Blendung

Polyphems und tragt die Jahreszahl 1570.>

»1 Dok. 2 (BCAB, ms. B. 164, fasc. 7, fol. 13v)
2 C. C. Malvasia (1686), S. 194 [286/8]; A. Longhi (1902), S. 20; J. Winkelmann (1986) (b), S. 636, 643; D.
Benati (1986), S. 212
3 A. Longhi (1902), S. 20; D. Benati (1986), S. 212
2% C. C. Malvasia (1686), S. 194 [286/7]; A. Longhi (1902), S. 21; D. Benati (1986), S. 212; J. Winkelmann
(1986) (a), S. 599
253 J. Winkelmann (1986) (a), S. 599
26 Die verschiedenen Zuschreibungen resiimiert Dominique Cordellier. D. Cordellier (2002), S. 314f., Kat.-Nr.
89; G. Perini (1994), S. 313, Anm. 74. Zum Fries siche Anton W. A. Boschloo (1984), S. 72-74, 89f.
7D, Cordellier (2002), S. 314f.
»% Ein im Budapester Museum aufbewahrter Entwurf des Freskos bestitigt die Zuschreibung an Lorenzo
Sabatini, 36,9 x 27 cm, Budapest, Szépmiivészeti Mlzeum, Inv.-Nr. 1968. Diskutiert wurde zuvor auch die
Autorschaft Pellegrino Tibaldis. Pugliatti wiederum vermutete Tommaso Laureti als Urheber des Werkes. R.
Renzi (0.J., hg. 1960), S. 57; G. Briganti (1945), S. 120; D. Benati (1986), S. 212; J. Winkelmann (1986) (a), S.
605; T. Pugliatti (1984), S. 91; A. Czére (1989), S. 12
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II1.1.3 Der Alexanderfries im Salone d'onore

Der grofite Saal des Palazzo Vizzani erhielt die aufwendigste Dekoration. Seine malerische
Ausstattung stellte die Taten Alexanders des Groflen dar. Sie bestand aus einem umlaufenden Fries,
und einer flachen Decke, die - von einer illusionistischen Architekturperspektive gerahmt - die
Allegorie des Ruhms Alexanders des Grofen zeigte.”

Seit dem Erscheinen des von Egnazio Danti kommentierten Traktats Le due regole della Prospettiva
pratica Jacopo Barozzi da Vignolas werden die Fresken des Salone d'onore Tommaso Laureti
zugeschrieben.”® Weil dieser Reprisentationssaal im 19. Jahrhundert in kleinere Raume unterteilt und

261 .
Heute sind noch

eine tiefere Decke eingezogen wurde, ist ein Grofteil der Fresken zerstort worden.
neun grofle Bildfelder des Frieses erhalten, die man Ende des 19. Jahrhunderts freilegte und auf
Leinwand iibertrug.*® Es ist jedoch unklar, aus wie vielen Szenen sich der Zyklus urspriinglich
zusammengesetzt hat. Einen Eindruck der ehemaligen Raumgestaltung kann uns allerdings ein Stich
Giacomo Giovanninis vermitteln, der den Saal nach einer Zeichnung Marcantonio Chiarinis wiedergab
wie er flir das Bankett zu Ehren des Gonfaloniere Francesco Ratta am 28. Februar 1693 hergerichtet
war [Abb. 2]. Der Kupferstich zeigt an drei Wanden neun Bildfelder, die sich mit fingierten
Standfiguren abwechseln. Drei weitere Historienszenen muss man sich wohl entsprechend zur
Fensterfront an der gegeniiber liegenden Stirnseite des Saales ergidnzend vorstellen, die nicht
dargestellt ist. Es ergédbe sich eine Anzahl von insgesamt zwolf Bildfeldern. Wahrend Amadi angibt,

der Fries bestiinde aus sechzehn Szenen, ist Longhi davon tiberzeugt, dass sich der Zyklus lediglich

aus den neun erhaltenen Fresken zusammengesetzt habe, wobei die Fensterwand ausgespart worden

29 Berselli weist darauf hin, dass Szenen aus der Alexandervita in Bologna ein auBergewdhnliches Sujet
darstellen, sich in Rom jedoch einer gewissen Beliebtheit erfreuten. Siehe E. Berselli (1991), S. 39. Man denke
an Sodomas Sala di Alessandro e Rossane der Villa Farnesina (um 1518), die Fresken der Sala Paolina in der
Engelsburg (1543-48), und Taddeo Zuccaris Alexander-Zyklus im Palazzo Caetani (ehem. Mattei, um 1560) und
jenem im Castello Orsini in Bracciano (1559-60). Siehe M. Caciorgna / R. Guerrini / M. Sanfilippo (2007), S.
93-122

260 Ma delle Prospettive fatte nelle soffitte, se ne vede una rarissima in Bologna nel palazzo del Signore lasone,
& del Signor Pompeo Vizani, giouani gentilissimi, & molto amatori della virtu, i quali hanno mostrato un
magnificentissimo animo nel fabricare un palazzo molto ornato, d'Architettura antica, arricandolo poi di molte
nobili pitture, fatte da eccellenti maestri, tra le quali e cosa rarissima la soffitta della sala principale, fatta da
Tommaso Laureti Siciliano di sopra nominato, con molto studio, si come egli ha usato ordinariamente in tutte
l'opere sue fatte in Bologna, & altrove [...]." J. Barozzi / E. Danti (1583), S. 87f.

! Roversi vermutet, dass diese schweren Eingriffe erfolgten, als die Ranuzzi im Besitz des Palastes waren.
Nachdem die Familie Vizzani mit dem Tode Filibertos 1691 ausgestorben war, verkaufte dessen Erbin,
Elisabetta Bianchini, den Palazzo 1732 an Kardinal Prospero Lambertini. 1822 erwarb Vincenzo Ranuzzi die
Immobilie fiir 11 000 Scudi. Bereits 1893 wurde sie fiir 120 000 Scudi an Lodovico Sanguinetti weiterverkauft.
Dieser lieB den Palazzo umfassend restaurieren. Sieche G. Roversi (1986), S. 208-210; A. Longhi (1902), S. 14,
Anm. 2

62 A. Longhi (1902), S. 16f.
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sei.”® Dass dem jedoch nicht so war, beweist der Kupferstich Giovanninis. Doch auch Amadis
Angaben konnen bei einer urspriinglichen RaumgréBie von ca. 12m x 13m und den heutigen
BildmaBien ohne Rahmung von 1,72m x 2,20m unmdglich stimmen.”® Marongiu vermutete daher,

265 Der Fries

dass Amadi irrtiimlich die romische Ziffer XVI mit der XIV verwechselt haben konnte.
habe dementsprechend aus vierzehn Bildfeldern bestanden, jeweils drei an den kurzen und vier an den
langen Wénden des Raumes. Da die Seitenwénde nur ca. 1m mehr messen als die Stirnseiten, ist es
jedoch fraglich, ob ein viertes Bildfeld von immerhin 2,20m Lange dort untergebracht werden konnte.
Nimmt man an, dass die beiden Langsseiten des Raumes, wie dargestellt, tatsdchlich nur jeweils drei
Szenen der Alexandervita aufwiesen, wiirde der mit Nischenfiguren besetzte Zwischenraum zwischen
den einzelnen Bildfeldern des Frieses ca. 1,35m betragen, was durchaus den Proportionen des Stiches

%% Dieser ist allerdings als letztgiiltiger Beweis wenig geeignet, da er nicht in

zu entsprechen scheint.
allen Details mit der ehemaligen Freskierung iibereinstimmt. So gibt der Stich beispielsweise keines
der erhaltenen Bildfelder des Frieses wieder, sondern offenbar frei erfundene Szenen.

Obwohl Lauretis malerische Ausstattung der Sala grande, wie der Salone d’onore auch genannt wird,
in der Guidenliteratur durchweg Lob erfuhr, fiihlte sich kaum ein Kunsthistoriker bemii8igt, den
verbliebenen Fresken des Alexanderfrieses seine Aufmerksamkeit zu widmen.**’ Einzig Boschloo und
Marongiu unternahmen eine ikonographische Interpretation der einzelnen Szenen.*® Wihrend
Bochloo davon ausging, dass als einzige literarische Quelle die von Tommaso Porchacchi 1559
verdffentlichte italienische Fassung der Alexandervita des Curtius Rufus gedient habe, wies Marongiu
nach, dass das Bildprogramm auf verschiedenen Textquellen basiert und rekonstruierte so die
Reihenfolge der Bildfelder anhand der Chronologie der Episoden.”® Als erste Szene identifiziert
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Marongiu die Schlachtendarstellung mit den davon sprengenden Reitern [Abb. 7].”" Mit gezogenem

Schwert stiirzt sich der Makedonenkdnig in den Kampf und schlégt seine Feinde zu Boden. Durch die

63 Dok. 2 (BCAB, ms. B. 164, fasc. 7, fol. 13v); A. Longhi (1902), S. 14, Anm. 3. Auch Benati ist der Ansicht,
dass der Fries lediglich aus neun Bildfeldern bestanden habe, obwohl Giovanninis Stich von Roversi drei Seiten
zuvor abgebildet wurde. Siehe D. Benati (1986), S. 212
% Die GroBe des Saales (36 piedi x 33 piedi, oncie 6) iiberliefert G. Guidicini (1873), S. 88
265 M. Marongiu (2007), S. 33
266 Boschloo gibt allerdings zu bedenken, dass Giovanninis Stich einige Ungenauigkeiten aufweist, da auch die
dargestellten Szenen der Alexandervita nicht mit den iiberlieferten Fresken iibereinstimmen. Sieche W. A.
Boschloo (1984), S. 78, Anm. 23
267 In casa de' Vigiani in strada S. Stefano vi e una sala di sopra con un sfondato di prospettiva in su ed istorie
sopra il focco fatta in fresco da Tommaso Ciciliano, opera studiosa e molto lodata. “ F. Cavazzoni (um 1603, hg.
1999), S. 58; so auch Oretti: ,,Nella sala superiore vi é uno sfondato veduto cosa meravigliosa dipinto dal detto
Tommaso Laureti, nel mezzo vi sta dipinto la fama, I'honore e la Vittoria la quale accennando col dito mostra
alla Fama il mondo vinto da Alessandro accio celebri et sparga il nome suo per tutto in ciascun secolo avvenire.
E dipinse ancora tutta la Architettura, ed il freggio, e questo dipinto viene encomiato dal P. Ignazio Danti nel
suo libro del Vignola etc.“ Dok. 3 (BCAB, ms. B. 104, 1, S. 40-41); ebenso Dok. 3.1 (BCAB, ms. B 104, 111, S.
44-45)
8 W. A. Boschloo (1984), S. 69-71, 88f.; M. Marongiu (2007), S. 29-51
29 W. A. Boschloo (1984), S. 71, 78, Anm. 24; M. Marongiu (2007), S. 29-51
70 M. Marongiu (2007), S. 34. Boschloo setzt die Szene an dritter Stelle. Siche W. A. Boschloo (1984), S. 71
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im Vordergrund liegende ménnliche Figur, die durch den ausstromenden Wasserkrug als
Personifikation eines Flusses gekennzeichnet ist, weist sich das Bild als Darstellung der Schlacht am
Flusse Granikos aus.”’" Es handelte sich dabei um die erste siegreiche Schlacht des jungen Alexander
zu Beginn seiner Eroberungsfeldziige. Laureti zeigt lediglich einen kleinen Ausschnitt des Kampfes,
fokussiert auf den Heerfiihrer und einige ihn umgebende Soldaten. Die wenigen Figuren, die der Maler
darstellt, fiillen jedoch das gesamte Bildfeld aus. Thre Korper sind ineinander verschlungen und
beinahe distanzlos zum Betrachter in die vorderste Bildebene geriickt. Marongiu weist in diesem
Zusammenhang auf die stark rémisch gepriigte Komposition des Bildes hin.””* Vorbildhaft wirkte vor
allem das Spétwerk Michelangelos, insbesondere das Weltgericht der Sixtinischen Kapelle und die
Fresken der Cappella Paolina. Die Plastizitit der muskulosen Kdrper Michelangelos war fiir Laureti
ebenso pragend wie die phantasievollen Figureninventionen Raphaels. So ist die in sich gedrehte
Personifikation des Flusses aus dem Oberkérper der im Vordergrund lagernden Gottheit des
Gotterrates der Villa Farnesina (1517-18) entnommen, fiir den der Torso des Belvedere Modell stand,
wogegen die Haltung der Beine stark an die des sterbenden Ananias erinnert. Vermittelt wurde
Raphaels Teppichkarton durch den Stich Agostino Venezianos (1516), der die Figur in
Ubereinstimmung mit Lauretis Fresko gespiegelt wiedergibt.””> Auch die Gestalt des reitenden
Alexander sowie des gestiirzten Soldaten, dessen Bein iiber dem zu Boden geworfenen Pferd liegt, ist
ein Nachklang der von Giulio Romano nach Entwiirfen Raphaels gemalten Schlacht an der Milvischen
Briicke>™ Wie an dem zu Boden gestiirzten Reiter deutlich wird, beherrschte Laureti die Kunst der
Perspektive. Diese Fahigkeit sowie sein Streben nach der von Michelangelo erreichten Plastizitét des
menschlichen Korpers verbinden den Maler auf das Engste mit Pellegrino Tibaldi, dessen Fresken im
Palazzo Poggi zu den Meisterwerken des Bologneser Manierismus zéhlen.

Die zweite uns liberlieferte Szene unterscheidet sich in ihrem Bildaufbau stark von dem ersten Fresko.
Dargestellt ist die bekannte und oft verbildlichte Heldentat Alexanders des GroBen, wie er den
Gordischen Knoten durchschligt [Abb. 8]. Das Geschehen ist im Inneren eines runden oder
polygonalen Tempels angesiedelt, dessen zwei Ausginge als zusitzliche Lichtquelle im Hintergrund
dienen. Im Gegensatz zur bewegten Schlachtenszene sind die dargestellten Personen vereinzelt in den
Bildraum gestellt. Die strenge Symmetrie der Komposition l4sst keine Uberschneidungen zu, was den
Figuren einen ausgesprochen statuarischen Charakter verleiht. Der pyramidale Aufbau der Szene,
ausgehend von den beiden Repoussoirfiguren an den Bildrdndern, gipfelt in der Gotterstatue, die auf
einem Sockel im Bildhintergrund steht. In der vertikalen Mittelachse positioniert, lenkt sie den Blick
des Betrachters auf die zu ihren Fiilen stattfindende Handlung. Dort liegt auf einem Altar im Zentrum

des Bildes das Joch, dessen Knoten Alexander im Begriff ist zu zerschlagen. Diese Heldentat war fiir

" Das Ereignis wird nicht von Curtius Rufus wohl aber von Plutarch und Arrianus beschrieben. Plutarch, Bd. 5
(1980), S. 23-25; F. Arrianus (1855-1885), S. 25-30; M. Marongiu (2007), S. 35f.
72 M. Marongiu (2007), S. 35
13 1. Dettmann (2010), S. 212f.
2 M. Marongiu (2007), S. 35
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den Verlauf seines Feldzuges von entscheidender Bedeutung, da ein Orakel demjenigen, der den
Knoten 16sen konne, die Herrschaft iliber Asien prophezeite. Fiir die Kldrung von Lauretis
kiinstlerischem Werdegang ist die am rechten Bildrand sitzende alte Frau, die sich auf einen Folianten
stiitzt, von Bedeutung. Wie bereits erwéhnt, basiert sie auf der Pax Romana, die Guglielmo della Porta
fiir das Grabmal Pauls III. angefertigt hatte, das unter der Aufsicht Vignolas fertiggestellt werden
sollte [Abb. 10].%” Dass Laureti Kenntnis von dieser Figur hatte, untermauert die These, er sei zu jener
Zeit ein Schiiler Vignolas gewesen.

Das dritte Fresko zeigt die Familie des Darius vor Alexander [Abb. 11]. Der Aufbau des Bildes ist
dem des vorherigen dhnlich. Auch hier entspricht die Haupthandlung dem kompositorischen Zentrum
der Darstellung, wobei die zu beiden Seiten gruppierten Figuren im Mittelgrund einen Freiraum
lassen, der durch eine lichtdurchflutete Offnung im Hintergrund erweitert wird.”’”® Nach der Niederlage
bei Issos lieB der fliechende Perserkonig seine Familie zuriick, die daraufhin in makedonische
Gefangenschaft geriet. Dargestellt sind hier die Frauen, darunter ein Kind und die Mutter des Darius,
Sisygambis, die vor Alexander kniet. Laureti hatte auch fiir diese Episode ein romisches Vorbild vor
Augen. Es handelt sich dabei um Sodomas Fresko gleichen Themas in der Villa Farnesina (um 1517)
[Abb. 13]. Das Hauptmotiv der knieenden Mutter des Perserkonigs vor Alexander und des dem
Betrachter den Riicken kehrenden Hephastion wiederholt Laureti im Fries der Sala grande. Auch er
platziert die gefangenen Frauen auf der linken Bildseite. Wahrend Sodoma die Szene jedoch vor einer
mit Tichern angedeuteten Lagerstétte ausbreitet, verlegt sie Laureti ins Innere des Zeltes, das im
Hintergrund von zwei Soldaten gedffnet wird und den Blick auf das Schlachtfeld von Issos freigibt.
Der Versuch, das Innere eines Zeltes darzustellen, ist ungewdhnlich und verdient Aufmerksamkeit, da
hier Raumlichkeit nicht wie iiblich durch eine Architektur- oder Landschaftskulisse hergestellt werden
kann und deshalb in der Regel vermieden wird. Die Unbestimmtheit der perspektivischen
Gegebenheiten kann jedoch auch Laureti nicht iiberzeugend auflosen. Die Flachigkeit der Darstellung
und die kleinen Hintergrundfiguren lassen die Dimensionen des Zeltes eher denen einer groflen Halle
entsprechen.

Das vierte Bildfeld identifiziert Marongiu aufgrund des im Hintergrund auftauchenden und nur bei
Curtius Rufus erwihnten Wales als Darstellung der Belagerung von Tyros [Abb. 12].*"" Dieser
beschreibt die Eroberung der Stadt als unter schwierigsten Bedingungen und mit dem ungebrochenen
Vertrauen seiner Anhédnger vollbrachte Ruhmestat Alexanders des Groflen. In Lauretis Bild hat dieser
die feindliche Bastion bereits erklommen, wihrend seine Truppen auf Booten heran rudern und im
Begriff sind, die Festung mit Leitern zu stiirmen. Wie bereits im ersten Fresko beobachtet, tritt auch
hier deutlich der starke Einfluss Michelangelos und Raphaels hervor. So kehrt ein Kletterer der

Schlacht von Cascina [Abb. 14] in Lauretis Bild als Fahnentrdger wieder und der schelmisch unter

> Siehe II
276 M. Marongiu (2007), S. 37
77 M. Marongiu (2007), S. 38
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seiner Miitze hervor lugende Ruderer am rechten Bildrand mag wohl von seinem Pendant aus der
Schlacht von Ostia inspiriert sein [Abb. 15]. Die muskuldésen Minner sind in vorderster Bildebene
zum Teil als Halb- bzw. Dreiviertelfiguren wiedergegeben und scheinen so den Rahmen des Freskos
zu sprengen. Der ausschnitthafte Charakter des Bildes suggeriert dem Betrachter den Blick durch ein
Fenster auf das dahinter in unmittelbarer Néhe stattfindende Kriegsgeschehen. Er wird von Laureti
bewusst in das Bild mit einbezogen, denn auf seine perspektivische Wahrnehmung ist die
Komposition der Darstellung ausgerichtet.

Das fiinfte Fresko zeigt ein in Alexanders Biographie wichtiges Ereignis: Die Befragung des Orakels
von Ammon [Abb. 16]. Als Alexander der GroBe im Jahre 331 v. Chr. Agypten einnahm, besuchte er
das in der Oase Siwa gelegene Orakel, dessen Gott, Amun, die Griechen mit Zeus gleichsetzten. Dort
lie} sich Alexander die Frage nach seiner Goéttlichkeit beantworten - positiv natiirlich. Das Bild von
der Befragung des Orakels von Ammon beherbergt ein ganzes Sammelsurium bekannter Motive.*”®
Die Dame am rechten Bildrand ist Raphaels Verkldrung Christi entnommen - bzw. mit ihrem
Sprossling eine Variation von Pellegrino Tibaldis Fresko der Cappella Poggi in San Giacomo
Maggiore (vor 1558) [Abb. 19]-, der kniende Alexander dhnelt dem erschrockenen Jiingling aus dem
Fresko der Tod des Ananias (1514-15) [Abb. 18] und die Zeusstatue mit den gegeniiber stehenden
gestikulierenden Méannern orientiert sich an Raimondis Stich Martha fiihrt Maria Magdalena zu
Christus (1520-24) [Abb. 17]. Wie bei der Durchtrennung des Gordischen Knotens sind zwei
Lichtquellen auszumachen. Die eine beleuchtet die Figuren von links vorne und liegt auflerhalb des
Bildes, die andere wird durch die gedftnete Tiir inszeniert, die den Hintergrund erhellt. Eine weitere
Gemeinsamkeit der beiden Darstellungen ist ihr strenger Bildaufbau. In diesem Falle befindet sich im
Zentrum der sich liberschneidenden diagonalen Kompositionslinien der der Gotterstatue zugewandte
Kopf des ratsuchenden Eroberers.

Das nichste Fresko hebt den GroBmut des Makedonenkdnigs hervor, der den auf einem Karren

279 : .
Darius, der als Geisel

liegenden Leichnam seines Feindes mit seinem Mantel bedeckt [Abb. 20].
von seinem Verwandten Bessos getdtet wurde, nachdem Alexander diesem die Verschonung Baktriens
verwehrt hatte, liegt auf dem Riicken, von Pfeilen durchbohrt. Sein Kopf sowie der linke Arm héngen
erschlafft herunter. Dieses Motiv sah Laureti offenbar bei der Betrachtung des Frieses in der Sala di
Camilla des Palazzo Poggi. Dort malte Nicolo dell'Abate die tote Camilla, die von zwei anderen
Amazonen vom Pferd genommen wird [Abb. 24]. Fast alle in diesem Bild verwendeten Figuren
konnen auf bekannte Vorbilder zuriickgefiihrt werden. So kannte Laureti den romischen Orest-
Sarkophag, der sich urspriinglich gegeniiber der Kirche Santo Stefano in Cacco befand, bevor er in den

Palazzo Giustiniani transportiert wurde [Abb. 22]. Vermutlich stand der getotete Aigisthos Pate fiir

den mit ausgebreiteten Armen am Boden liegenden Krieger, wihrend Alexander der Grofle eine

8 I. Dettmann (2010), S. 217f.
7 Aufgrund der Erwdhnung sowohl des Mantels als auch des Karrens identifizierte Marongiu Plutarch als
Textquelle der Darstellung. M. Marongiu (2007), S. 40
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Mischung aus den beiden hinter Aigisthos stehenden Figuren ist.”* Die elegante Riickenfigur des
Pferdeknechts, die ganz dhnlich in Lauretis Hochaltarbild von S. Susanna in Rom (um 1595-97) in der
Gestalt eines Schergen wiederkehrt [Abb. 225], geht auf ein Chorschrankenrelief des Florentiner
Domes S. Maria del Fiore zuriick [Abb. 21]. Die nach dem Tode Baccio Bandinellis (1560) von
Giovanni Bandini vollendeten Reliefs wurden dort jedoch erst ab Juni 1572 installiert. Greve nimmt
an, dass ein Grofteil der Chorschrankenreliefs nach 1560 entstanden ist und auf Entwiirfen Bandinellis
beruhen konnte.”®' Eine genaue Datierung der Reliefs ist zwar nicht méglich, fiir dieses eine
zumindest, das Laureti in seinem Vizzani-Fries rezipierte, kann nun jedoch das Jahr 1562 als terminus
ante quem bestimmt werden. Lauretis Pferdeknecht ist durch das ténzerisch weit zuriickgesetzte linke
Bein, dessen FulB3 nur noch mit den Zehenspitzen den Boden beriihrt, wesentlich manierierter als sein
steinernes Vorbild. Bandinelli seinerseits variierte mit der nackten Riickenfigur der Chorschranke
offenbar den Fahnentriger des zentralen Reliefs am Grabmal Clemens VII. im Chor von S. Maria
sopra Minerva in Rom. Mit der Anfertigung der Reliefs fiir die Grabmaéler der beiden Medici-Papste,
Leo X. und Clemens VIL, wurde Bandinelli 1536 beauftragt.”® Sein Fahnentréiger, der in lockerem
Kontrapost steht und die rechte Hand in die Hiifte stemmt, scheint wiederum auf einer
Bewegungsstudie Raphaels (1505-1507) zu beruhen [Abb. 23].** Raphael studierte nachweislich den
bekannten ménnlichen Riickenakt, den Michelangelo um 1503 nach einem Modell fir die Schlacht
von Cascina angefertigt hatte.”™ Dass Lauretis Pferdeknecht in erster Linie auf Bandinellis
Chorschrankenrelief zuriickzufiihren ist und nicht auf die Raphaelzeichnung, legt die Position der
rechten Arme der Figuren nahe, die beide Hénde hinter den Riicken gelegt haben, wihrend Raphaels
Figur die Hand in die Hiifte stiitzt. Lauretis Pferdeknecht steht aber in der Tradition der im Stile
Michelangelos und Raphaels verbreiteten Riickenakte des Cinquecento. Mit dieser Figur erwies sich
der Sizilianer als guter Interpret klassischer Vorbilder, die er dem Geschmack des mittleren und spaten
Cinquecento anzupassen wusste, indem er dem Athletischen einen grazidsen Zug verlieh.

Hier wie auch im nichsten Fresko bemiiht sich Laureti zudem erstmals um die Darstellung eines
landschaftlichen Hintergrundes. Dieser ist aber lediglich auf die linke obere Bildecke beschréinkt, da
die Hauptfiguren von einem Gebiisch bzw. einer Baumgruppe hinterfangen werden. Jenseits davon
wird die Silhouette einer in der Ferne liegenden Stadt sichtbar, vor deren Mauern das Heer Alexanders
der GroB3e aufzieht. Auch in diesem Fresko ist die Lichtfiihrung nicht einheitlich, was besonders an
den Schlagschatten sichtbar wird, die das Pferd wirft. Laureti benutzt zwei Lichtquellen, von denen die
eine rechts oben, die andere rechts unten zu lokalisieren ist. Die tiefer gelegene Lichtquelle erzeugt

hierbei den Anschein eines Sonnenauf- bzw. -untergangs.

%0 Zur Rezeption des Sarkophags in der Renaissance siche Ph. P. Bober / R. Rubinstein (2010), S. 149f.
1D, Greve (2008), S. 273
*?Ebd., S. 184
% Wien, Albertina, Graphische Sammlung, Inv.-Nr. 117r. Zur Raphaelzeichnung siche A. Gnann (2004), S. 64f.
4 Wien, Albertina, Graphische Sammlung, Inv.-Nr. 118r. Ebd., Kat.-Nr. 4, S. 34f.; Ders. (2010), S. 62-65, Kat.-
Nr. 12
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Ganz dhnlich gestaltet sich die Situation im néchsten Bildfeld [Abb. 25]. Es schildert die Anekdote,
wie ein Soldat Alexander dem GroBen ein mit Wasser gefiillten Helm reichte, den dieser zuriickwies,
da er seinem ebenfalls durstenden Heer nichts voraus haben wollte. Den Gestus des kapitolinischen
Mark-Aurel-Reiterstandbildes formuliert Laureti in eine abwehrende Gebidrde um, mit der der
Makedonenherrscher auf seine hinter ihm marschierenden Soldaten verweist [Abb. 29]. Fiir den
FuBsoldaten, der Alexander den wassergefiillten Helm reicht, war wieder ein Motiv Raphaels
vorbildlich: der Knabe, der im Fresko der Kronung Karls V. die Krone bringt [Abb. 27]. Auch hier hat
Laureti die Hauptlichtquelle nach rechts unten verlegt, so dass der direkt hinter Alexanders Ross
stehende Krieger vollkommen verschattet ist. Eine weitere Lichtquelle gibt Laureti oben rechts vor. So
scheint der Treiber mit seinen Maultieren, die das Wasser auf ihrem Riicken tragen, durch eine hohle
Gasse dem Sonnenuntergang entgegen zu gehen.

Das nédchste Fresko konnte Marongiu als schriftgetreue Darstellung der von Plutarch beschriebenen
Eroberung von Nisa identifizieren [Abb. 26].** Vor der Stadt angekommen, habe Alexander der
GroBle sein Bedauern zum Ausdruck gebracht, niemals Schwimmen gelernt zu haben, woraufhin er
versucht haben soll, den Fluss mit seinem Schild zu durchqueren.”® Auch diese Gestalt des
schwimmenden Alexander resultiert aus Lauretis Kenntnis der Fresken, die Nicolo dell’ Abate fiir die
Sala di Camilla des Palazzo Poggi schuf, wie ein Vergleich mit der Darstellung Metabus wirft Camilla
an das andere Ufer des Amasenus zeigt.”*’ Im Hintergrund ist die Bastion der Stadt zu sehen, die von
ihren Einwohnern verteidigt wird, wahrend der Bildvordergrund mit einem Getiimmel von Soldaten
gefiillt ist, die sich mitsamt Leitern und allerlei Kriegsgerit ihrem Anfiihrer gleich in die Fluten
stiirzen. Hierin ist das Fresko mit Giulio Romanos Eroberung Cartagenas vergleichbar [Abb. 28].

Wie die Darstellungen der Schlacht am Flusse Granico und der Belagerung von Tyros zeichnet sich
dieses Fresko durch seine starke Bewegtheit und kompositorische Dichte aus. Aufgrund dieser
Ahnlichkeiten schreibt Boschloo lediglich diese drei Bildfelder Tommaso Laureti zu. An den anderen
erhaltenen Szenen des Frieses, die in ihrem Bildaufbau einfacher und deren Figuren statischer geraten
sind, sieht er hingegen einen Assistenten am Werk.”®® Es besteht jedoch in stilistischer Hinsicht kein

2 Die von Boschloo beobachteten Unterschiede in der

Grund, Laureti diese Bilder abzuschreiben.
Anlage der Bilder sind vielmehr in der Thematik der Darstellungen begriindet. Alle drei
Schlachtenszenen boten Laureti eine Gelegenheit, die Bildfelder mit stark bewegten Figuren zu fiillen,
wihrend durch den wohl geordneten Aufbau der iibrigen Fresken ein vornehmlich narrativer Charakter

zum Ausdruck kommt.

% M. Marongiu (2007), S. 42. Boschloo interpretierte die Szene hingegen als Angriff auf Tyros. Seiner Ansicht
nach seien dieser Episode zwei Bildfelder gewidmet worden. Siche A. W. A. Boschloo (1984), S. 71, 89
2% plutarch, Bd. 5 (1980), S. 79f. (58)
7 M. Marongiu (2007), S. 42, Anm. 52
28 A. W. A. Boschloo (1984), S. 71
% Desgleichen M. Marongiu (1997), S. 39
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Das letzte Fresko thematisiert den Austausch der Geschenke mit Omphis, Konig von Taxila [Abb. 30].
Auch in diesem Fall konstruiert Laureti die Darstellung in strenger Fluchtpunktperspektive. Im
Bildhintergrund stehen sich die dichten Reihen beider Heere mit aufgerichteten Lanzen gegeniiber,
wihrend Alexander der GroBe dem vor ihm knieenden Inderkonig kostbare Geschenke iiberreicht.
Dieser lésst seinerseits Priasente in Form von schweren Amphoren heranschaffen. Auch eine Reichtum
versprechende Truhe steht hinter ihm. Die Zusammenstellung der Figuren, deren unnatiirliche
Bewegungen wie eingefroren wirken, sind erneut auf Lauretis selektive Michelangelorezeption
zurlickzufiihren. Sowohl der thronende Makedonenherrscher und sein ihm assistierender Knabe als
auch der muskuldése Amphorentriager, der seine Last auf dem Riicken trdgt, sind collagenhaft

20 Bedenkenswert ist

zusammengefligte Zitate einiger Ignudi der Sixtinischen Decke [Abb. 31 & 32].
Marongius Uberlegung, die urspriingliche Position der Bildfelder anhand der Lichtfiihrung zu
rekonstruieren. Dabei kommt sie zu dem Schluss, dass die Fresken nicht chronologisch fortlaufend,

! Demnach seien die drei Schlachtenszenen

sondern thematisch angeordnet gewesen sein miissten.
mit ihrer frontalen Lichtfiihrung der Fensterwand gegeniiber angebracht worden, wihrend die
restlichen Episoden — allesamt Darstellungen von Alexanders tugendhaftem Handeln — die
Seitenwénde geziert hitten. Problematisch ist jedoch, dass der Zyklus nicht vollstandig erhalten ist,
sodass weder festzustellen ist, welcher Thematik die verloren gegangenen Bildfelder folgten, noch wie
deren Lichtfihrung ausgesehen haben kénnte.””* Zudem weisen zumindest zwei Bilder, das Orakel
von Ammon und Alexander weist das ihm gereichte Wasser zuriick, eine inkoharente Lichtfiihrung auf,
was von der unkonventionellen Experimentierfreude des Malers zeugt. Hier tritt deutlich die Absicht
des Kiinstlers hervor, das Licht als bildgestaltendes Mittel einzusetzen, frei von Zwéngen der Physik.
Die Lichtregie stellt demnach keinen sicheren Anhaltspunkt dar, die urspriingliche Position der
einzelnen Bildfelder an den Winden des Salone d‘onore zweifelsfrei zu ermitteln, da Laureti die
Szenen des Frieses zumindest in diesen Fallen nicht auf die natiirlichen Lichtverhiltnisse des Raumes
mit seiner Fensterfront abgestimmt hatte. Ungliicklich erschiene mir auch die Aneinanderreihung
dreier Schlachtendarstellungen, die, wiren sie chronologisch in den Zyklus integriert gewesen, die
Sequenz der strengen Kompositionsschemata der anderen Bildfelder hitten auflockern kdnnen.
Evident ist deren andersartige Auffassung von Réumlichkeit und Figurenbewegung. Aufgrund des
ausschnitthaften Charakters der Darstellungen, in denen sich die Kémpfenden in vorderster Bildebene

tummeln, erzielen diese Fresken eine stirkere Wirkung auf den Betrachter, der seinen idealen

2% Marongiu ist der Ansicht, dass die Figur Alexanders des Grofen an eine Zeichnung Nicolo dell’Abates
erinnere (Paris, Musée du Louvre, Departement des Arts Graphiques, inv. 5897). Thematisch scheinen sich die
beiden Werke zwar zu entsprechen, Haltung und Gebérde der Figuren unterscheiden sich jedoch deutlich. Ein
Einfluss dell'Abates auf den Entwurf des Freskos ist auszuschlieen, da dieser sich ab 1552 bis zu seinem
Lebensende in Fontainebleau aufthielt. M. Marongiu (1997), S. 43
1 M. Marongiu (2007), S. 45
292 Marongiu schlédgt einige bekannte Episoden aus der Alexandervita vor, die moglicherweise Bestandteil des
Vizzani-Zyklus‘ gewesen sein konnten. M. Marongiu (2007), S. 45, Anm. 58
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*» Da die Betrachterbezogenheit

Standpunkt in der Mitte des Raumes hatte, wie Danti hervorhebt.
dieser Darstellungen offensichtlich beabsichtigt war, liegt die Vermutung nahe, dass auch die
Positionierung der Wandbilder bewusst auf diesen ausgerichtet war. So muss sich jeweils eine der
Schlachtenszenen an zentraler Stelle im Fries einer jeden Wand befunden haben. Ein viertes in diesem
Stil komponiertes Fresko @hnlicher Thematik ist demnach als Verlust zu beklagen. Geht man davon
aus, dass diese vier Bilder von jeweils zwei weiteren Darstellungen der Alexandervita flankiert
wurden, ergibt sich letztendlich eine Gesamtzahl von zwolf Bildfeldern, von denen drei - eine bewegte
Schlachtenszene und zwei schematischer gestaltete Bilder - nicht mehr erhalten sind. Die
Vereinzelung der Figuren und die Strenge der Komposition mancher Szenen zeugen also nicht etwa

vom Unvermdgen des Malers oder gar einer zweiten Hand, sondern sind einer besseren,

betrachterbezogenen Lesbarkeit des Frieses geschuldet.

I11.1.4 Tommaso Laureti und die Kunst der Perspektive: Uberlegungen zur Quadratur der
Decke

II1.1.4.1 Zur Verwendung des Begriffes ,,Quadratur*

In der Sekundirliteratur wird gemeinhin eine Wand- bzw. Deckenmalerei, die mit perspektivischen
Mitteln eine reale Architektur vorzutduschen sucht, mit dem Begriff ,,Quadratur belegt.

Da Tommaso Laureti entweder als Vorldufer oder Mitbegriinder der Quadraturmalerei im
Allgemeinen oder aber der Bologneser Quadratur im Besonderen bezeichnet wird, ist es geboten,
zundchst auf die Problematik hinzuweisen, die mit dem Gebrauch dieses Begriffes verbunden ist. An
dieser Stelle soll jedoch nicht zum wiederholten Male eine Abhandlung iiber die durchaus komplexe
Thematik der Quadraturmalerei verfasst, sondern lediglich ein knapper Uberblick iiber die Ergebnisse
der Forschung gegeben werden, die zur Klarung beitragen, wie Lauretis Deckenprospekt des Palazzo
Vizzani innerhalb dieses Genres einzuordnen ist und inwieweit sein Werk die Entwicklung der
Quadratur beeinflusste.

So sieht Sjostrom neben Tibaldi besonders Laureti als ,,Pionier, der mit dem Vizzani-Deckenfresko
die ,,pure Quadratur schuf, welche in den 1550er Jahren in Bologna entwickelt worden sei.”*
Feinblatt hingegen bezeichnet das Vizzanifresko zwar als ,, Quadratura®, nennt Laureti allerdings
unter den ,,Vorldufern der Bologneser Quadratur.295 Murmann D'Amico wiederum hélt Laureti fur

einen ,,Begriinder der Quadratur”, dessen illusionistische Architekturmalerei am Anfang einer

*% Bezugnehmend auf die Zentralperspektive der Decke formuliert Danti: ,,/...] non si potendo vedere ne piii da
lontano, ne piu da presso, che stando in piedi nel mezo della stanza. J. Barozzi / E. Danti (1583), S. 86
24 1. Sjostrom (1978), S. 44
2% E. Feinblatt (1992), S. 3, 9
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Entwicklung stehe, ,,die als Bologneser Quadratur bezeichnet wird.“*° Silvia Dobler spricht Laureti
schlieBlich génzlich ab, ein Quadraturist zu sein, da ausschlieBlich die in der zweiten Hélfte des 17.
Jahrhunderts durch Girolamo Curti und dessen Schiiler ausgebildete und von deren Werk stilistisch

7 Dieser

beeinflusste scheinarchitektonische Malerei als Quadratur definiert werden diirfe.
unterschiedlichen Bewertung des Vizzani-Deckenprospektes liegen verschiedene Kriterien zugrunde,
die zur Definition von Quadraturmalerei herausdestilliert wurden. Je nach Forschermeinung sind
hierbei terminologische, regionale, stilistische, technische sowie zeitliche Aspekte von unterschiedlich
gewichteter Bedeutung. So lassen manche die Quadratur mit der Pompejianischen Wandmalerei
beginnen,” andere mit der konsequenten Anwendung mathematischer Perspektivregeln im 15.

Jahrhundert,””’

wieder andere erst mit der Bliite der Bologneser Scheinarchitekturen ab der Mitte des
17. Jahrhunderts.’® Die umfassendste Arbeit zur italienischen Quadraturmalerei stammt von Ingrid
Sjostrom.””" Sie definiert Quadratur als illusionistische Architektur, die Raum (,,space®) umschlieBt
und logisch mit dem Betrachterraum verbunden ist. Eine Quadratur kénne aber auch ginzlich aus einer
fiktiven Wand bestehen. Entscheidend sei, dass der architektonische Charakter gegeniiber skulpturalen
oder ornamentalen Effekten iiberwiege.*”* Diese Ansicht teilt Knall-Brskovsky, legt aber Wert auf die
Unterscheidung, ,,ob die Scheinarchitektur zur Gestaltung des Realraumes dient oder ob ein
Realitdtssprung zwischen dem Realraum und dem fiktiven Raum als Bildraum eines Geschehens
besteht.“’” Eine zunehmende Differenzierung des Begriffes birgt jedoch die Gefahr einer gewissen
Willkiir in Bezug auf die Entscheidung tiber die stilistische Zuordnung, den Grad der Realitdt oder des
architektonischen Charakters einer Scheinarchitektur in sich. Besonders bei Mischformen schafft ein
solch schablonenhaftes Vorgehen mehr Probleme, als dass es sie 16st. Vielversprechend erscheint es
dagegen, dem terminologischen Ursprung des Quadraturbegriffes auf den Grund zu gehen.

Obwohl einige Versuche unternommen wurden, die Herkunft und den Gebrauch dieses Ausdrucks zu
kldren, kursiert er bis heute mehr oder minder unreflektiert in der kunsthistorischen Forschung, so dass
seine unterschiedliche Verwendung leicht zu Missverstindnissen fithren kann.”®* Sj6strém nennt vier
mogliche Herleitungen des Begriffes.’” So kann das italienische Wort guadro nicht nur Bild, sondern

auch Viereck bedeuten. Damit eng verbunden ist der Ausdruck inquadrare — einrahmen - und

% K. Murmann D'Amico (1997), S. 80f.
7S, Dobler (2011), S. 203
2% p. Hartmann (1996), S. 1246
29 1. Jahn/ S. Lieb (2008), S. 681
390 Th. J. Kupferschmied (1995), S. 46; S. Dobler (2011), S. 203
1. Sjostrom (1978)
*2Ebd., S. 15
3% U. Knall-Brskovsky (1984), S. 20
3% Zur Terminologie und historischen Verwendung des Begriffs siche I. Sjostrom (1978), S. 11-12; U. Knall-
Brskovsky (1984), S. 18-20; E. Feinblatt (1992), S. 1-4; Th. J. Kupferschmied (1995), S. 35-39; S. Dobler
(2011), S. 197-204; die Tesi di Laurea von Paolo Cassoli, Genesi e sviluppo del quadraturismo bolognese,
Bologna 1977/78, war mir nicht zugénglich.
305 1. Sjostrom (1978), S. 11
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squadrettare, mit dem das Quadrieren, also das Anfertigen einer Rasterzeichnung, gemeint ist, die
sowohl der Proportionierung des Entwurfes, als auch seiner mafstabgetreuen Ubertragung auf die zu
bemalende Flache dient. So verwendet Giovanni Paolo Lomazzo das Wort Quadratura im Sinne eines
Verfahrens zur Bestimmung der richtigen MaBverhiltnisse des menschlichen Korpers.’” Vasari
wiederum erldutert in seinem zweiten Kapitel iiber die Architektur (1568), dass ,,alles, was mithilfe
von Winkelmall und Zirkeln erarbeitet wird und Ecken hat, als , lavoro di quadro* bezeichnet
wird.“*” Der Begriff "Quadratur" steht also im Zusammenhang mit der Vorstellung mathematisch-
wissenschaftlicher Proportionierungs- und Konstruktionsprinzipien, womit auch die Regeln der Optik,
d.h. die Verkiirzung von Figuren und architektonischen Objekten gemeint sind. So erklért es sich, dass
viele Quadraturisten, wie z.B. Laureti, Tibaldi, Mascherino und auch Pozzo, nicht nur ausgebildete
Maler, sondern auch Architekten waren.

Der Ausdruck Quadratura als Synonym fiir eine illusionistische Architekturmalerei 1dsst sich auf

Carlo Cesare Malvasia zuriickfiihren.’*®

Es handelt sich wohl um eine Wortschopfung des Bologneser
Kunstschriftstellers, der diesen Terminus in seiner Felsina Pittrice zur Benennung der
scheinarchitektonischen Malerei seiner einheimischen Zeitgenossen einfiihrte.*” Kupferschmied
stellte fest, dass der Begriff Quadratura im oben genannten Sinne auller bei Malvasia selbst beinahe
ausnahmslos in Schriften zu finden ist, die in seiner Nachfolge stehen oder in Bologna gedruckt

1 Daher sei der Ausdruck lediglich im Kunstkreis Bolognas anzusiedeln und folglich nur fiir

wurden.
die von Bologneser Kiinstlern ab der zweiten Hilfte des 17. Jahrhunderts geschaffenen
scheinarchitektonischen Malereien zu verwenden.*"'

Zu einem dhnlichen Schluss kommt Silvia Dobler. Aus der Tatsache, dass Malvasia beinahe
ausnahmslos Werke Girolamo Curtis, gen. Il Dentone, und dessen Schiilerkreises als Quadratura
bezeichnet, folgert sie, dass der Begriff einen stilistischen Aspekt impliziert und ausschlieBlich "auf
die Schule Il Dentones mit den Nachfolgern Agostino Mitelli und Angelo Michele Colonna sowie
schlieBlich Enrico Haffner" angewendet werden diirfe.’'> Die durch die Bologneser Schule

beeinflussten Scheinarchitekturen, insbesondere in Siiddeutschland und Osterreich, bezieht sie dabei

ausdriicklich mit ein.

3% G. P. Lomazzo (1974), S. 256f; . Sjostrém (1978), S. 11; Th. J. Kupferschmied (1995), S. 38
307 Tutto quello dove si adopera la squadra e le seste e che ha cantoni, si chiama lavoro di quadro.” G. Vasari
(1878), S. 127f.; F. Santapa (1968), S. 9
3% U. Knall-Brskovsky (1984), S. 19 verweist auf Cassoli (1977/78), 23ff.; Th. J. Kupferschmied (1995), S. 36f.;
Dobler (2011), S. 198
3% Th. J. Kupferschmied (1995), S. 38
310 Kupferschmied weist darauf hin, dass Andrea Pozzo, Meister der illusionistischen Architekturmalerei, in
seinem Perspektivtraktat das Wort ,,Quadratura” nicht ein einziges Mal verwendet. Siehe A. Pozzo (1693-
1700); Th. J. Kupferschmied (1995), S. 37
311 Th. J. Kupferschmied (1995), S. 46
3125 Dobler (2011), S. 203
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II1.1.4.2 Kritik an Mavasias Quadraturbegriff

Da Malvasia in seiner Felsina Pittrice Lauretis Vizzani-Deckenprospekt in direktem Vergleich mit
Curtis innovativem Realismus lediglich als viel bewundertes ,, sfondato di sotto in su“ bezeichnet und
behauptet, erst Curti habe solcherlei Darstellung ,,groBe Natiirlichkeit, Leichtigkeit und
Verstandlichkeit’" verliehen, dass er ,jedenfalls in unserer Heimat, der erste und wahre war, der die
Quadratur eingefiihrt hat“,>"* scheint diese These durchaus nachvollziehbar, obwohl sie aus
verschiedenen Griinden deutlich zu relativieren ist. Problematisch an Malvasias Ausfithrungen ist
nicht nur die Unschirfe des Begriffes, sondern vor allem seine inkonsequente Verwendung. So
relativiert Malvasia an anderer Stelle die Aussage, Curti sei derjenige gewesen, der in Bologna die
Quadratur eingefiihrt habe, indem er berichtet, bereits Curtis Lehrer, Cesare Baglione (1545-1615) und
Giovanni Battista Cremonini (1550-1610), hitten Quadraturen gemalt, die Curti (nur) von einem

,Fantastischen“ und ,Idealen” befreit hitte.*"

Zwar scheint Malvasia zwischen prospettive,
quadratura, sfondati, fregi und chiaroscuro zu unterscheiden, bestimmt aber deren Eigenschaften
nicht, so dass er die Begriffe gelegentlich synonym fiireinander verwendet.’'® Dementsprechend
benutzt Malvasia den Ausdruck Quadratura zwar fiir die von Agostino Carracci 1592 geschaffene
Rahmung von Ludovicos Fresko mit der Darstellung der Vision Petri in Joppe im Gewdlbe der
Foresteria von S. Michele in Bosco (zerstort),”'” den Architekturprospekt, den Girolamo Curti in
Zusammenarbeit mit Angelo Michele Colonna im Erdgeschoss des Palazzo Pubblico malte, nennt er
jedoch ein ,, sfondato di sotto in si“>"®

Aus der Tatsache, dass Malvasia Tommaso Laureti abzusprechen scheint, eine Quadratur gemalt zu
haben, da sein Architekturprospekt im Gegensatz zu denen Curtis ,,zu ausgearbeitet [sic] und

b**!” sei, kann man schlieBen, dass Malvasia die

gezwungen, ziemlich schwierig, uneinheitlich und gro
niichtern konstruierte Perspektive des beriihmten Deckengemaildes gegeniiber den vielschichtigen,
iippig dekorierten Scheinarchitekturen des 17. Jahrhunderts schméhte. Ein unterschiedlicher
Realitéitsgrad der Illusion mag bei seinem Urteil auch eine Rolle gespielt haben, da er diesen an Curtis
Werken ausdriicklich lobte.””® Malvasia wirft Laureti zudem vor, er sei ein ,, bizzarro figurista*
gewesen.””! Diese Kritik rithrt wohl daher, dass sich seinerzeit eine Arbeitsteilung zwischen

Figurenmalern und Quadraturisten weitestgehend durchgesetzt hatte. Da Tommaso Laureti jedoch

313 . tanta naturalezza, leggiadria, e intelligibilita™ C. C. Malvasia (1841), Bd. 2, S. 115
314 ., il primo, e vero introduttore, nella nostra patria almeno, della quadratura. “ Ebd., S. 115
S Ebd., S. 105
31650 behauptet Malvasia, Curti sei vielleicht der Erste, sicher aber der Beste gewesen, der das Chiaroscuro in
Bologna eingefiihrt habe. Ebd., S. 105
317 C. C. Malvasia (1792), S. 327
" Ebd., S. 122
319 elaborato troppo, e forzato, altrettanto difficile, disunito, e crudo.* C. C. Malvasia (1841), Bd. 2, S. 115
320 C. C. Malvasia (1841), Bd. 2., S. 115
*Ebd., S. 115
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beides gleichermallen verkorperte, wurde er von Malvasia offenbar nicht als Spezialist fiir
illusionistische Architekturmalerei wahr- und somit auch nicht ernst genommen.

Auch die These, Malvasia kniipfe den Quadraturbegriff explizit an die Bologneser Spielart
scheinarchitektonischer Malerei, erweist sich als briichig.’”> So bezeichnet der Kunstliterat in seiner
Abhandlung iiber Guercino die illusionistische Architekturperspektive des Deckenfreskos, die der
Romer Agostino Tassi im Casino Ludovisi in Rom schuf, ebenfalls als Quadratur, obwohl sie sich von

Bologneser Beispielen stilistisch erheblich unterscheidet.*”

Die Tatsache, dass Malvasia den Begriff
dennoch auf die Arbeiten Bologneser Maler zu beschranken scheint, rithrt aus dem Umstand, mit
seiner Felsina Pittrice Biographien von einheimischen Kiinstlern verfasst zu haben. Andere, wie z.B.
Tassi, werden deshalb nur am Rande erwéhnt.

Da Malvasias Angaben zur Quadratur widerspriichlich sind und seine Schriften eine Definition des
Begriffes vermissen lassen, miissen auch die auf ihn Bezug nehmenden Versuche, die Bezeichnung
"Quadratur" auf ein stilistisch klar zu bestimmendes Phdnomen einzugrenzen, infrage gestellt werden.
Streng genommen steht man vor der Entscheidung, entweder diesen Ausdruck ginzlich aus seinem
Vokabular zu streichen, oder aber — in Anlehnung an die terminologische Herleitung des Begriffes -
jede Wand- und Deckenmalerei als Quadratur zu bezeichnen, die mithilfe wissenschaftlicher
Perspektivkonstruktionen eine reale Architektur vorzutduschen sucht. Da sich der Ausdruck
,Quadratur in der kunsthistorischen Literatur seit dem frithen 20. Jahrhundert bis heute

324

ungebrochener Beliebtheit erfreut,”” und um den Text nicht in sprachlicher Monotonie mit

»scheinarchitektonischer Malerei* zu iiberfrachten, bevorzuge ich letztere Variante.

II1.1.4.3 Lauretis Deckengemilde im Kontext der Quadraturmalerei des 16. Jahrhunderts:

Voraussetzungen und Neuerung

Das Aussehen der von Laureti im Salone des Palazzo Vizzani geschaffenen Deckenquadratur ist uns
durch den Stich in Jacopo Barozzi da Vignolas Traktat Le due regole della prospettiva pratica
iiberliefert (1583) [Abb. 3]. Diese Abhandlung stellte das umfassendste und praktikabelste Werk zur

Linearperspektive des 16. Jahrhunderts dar.**

Der aus Perugia stammende Dominikanerménch, Sohn
des Architekten Giulio Danti, der ein Schiiler Antonio da Sangallos d. A. war, und Bruder des
Bildhauers Vincenzo Danti, arbeitete zundchst als Kosmograph und Mathematiker am Hofe der

Medici, wo er 1574 die Elftageliicke zwischen dem Sonnenjahr und dem Julianischen Kalender

322 Th. J. Kupferschmied (1995), S. 46; S. Dobler (2011), S. 198, 201, 203
333 C. C. Malvasia (1841), Bd. 2, S. 260
3% Th. J. Kupferschmied (1995), S. 39
325 7um Traktat ,,Le due regole...  siche Th. Frangenberg (1998), S. 213-223, die von Glatigny kommentierte
Ausgabe E. Danti (2003), F. Fiorani (2003), S. 127-159 und P. Roccasecca 2003, S. 161-173
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entdeckte.’”® Im folgenden Jahr siedelte er nach Bologna iiber, um an der dortigen Universitit
Mathematik zu lehren. 1580 rief ihn Gregor XIII. schlielich nach Rom, wo er verschiedene
Ausstattungskampagnen im Vatikanischen Palast beaufsichtigte und als pépstlicher Kartograph

arbeitete.*”’

Aufgrund seiner Verdienste ernannte ihn der Papst 1583 zum Bischof von Alatri. Danti
war nicht nur mit Vignola personlich bekannt. Insbesondere mit Tommaso Laureti pflegte er engen
Kontakt. Wie aus verschiedenen Stellen seines Traktates hervorgeht, war der Sizilianer, den er als
ausgezeichneten Perspektivmaler vorstellt, der ihm wohl vertrauteste Kiinstler.”®® So berichtet Danti
wiederholt, dass Laureti ihm Methoden zur richtigen Umsetzung verschiedener Perspektivregeln
erklart habe. Beispielsweise habe ihm ,, M. Tommaso Laureti pittore & prospettico eccelentissimo
bereits in Bologna eine von ihm erfundene Vorrichtung gezeigt, mit der man die Richtigkeit der
perspektivischen Verkiirzung von Figuren tiberpriifen konne [Abb. 33].* Sowohl die Konstruktion als
auch die richtige Anwendung dieses Gerdtes habe ihm Laureti beigebracht, so dass er sic im
Folgenden detailliert wiedergeben konnte.”*” An anderer Stelle erldutert Danti eine Methode, wie man
perspektivische Verzerrungen erzeugen konne, die nur korrekt erkannt werden kénnten, wenn man sie
von der Seite betrachte. Auch dieses Verfahren sei ihm von Tommaso Laureti gezeigt worden.™"

In seinem Kommentar zu Vignolas Perspektivregeln fithrt Danti verschiedene Werke bekannter
Kiinstler als beispielhaft an, unter diesen besonders ausfiihrlich Lauretis Vizzani-Deckenquadratur.
Diese Scheinarchitektur, die Danti als ,, cosa rarissima‘ lobt, stellt das einzige real ausgefiihrte Werk
dar, das er in seinem Kommentar mit einer Illustration bedachte.””> Er nennt es beispielhaft fiir eine
nach Vignolas erster Perspektivregel korrekt konstruierte Ansicht ,,di sotto in su*.**> Obwohl es dem

Gelehrten in seinem Kommentar um die perspektivische Architekturdarstellung ging, beschreibt er

326 7u Danti siche J. Del Badia (1881); V. Palmesi (1899), S. 81-125; G. Capone (1986); F. P. Fiore (1986), S.
659-636
327°S. Brink (1983), S. 223-254; L. Gambi / A. (1997)
328 Verweise Dantis auf Tommaso Lauerti in J. Barozzi / E. Danti (1583), S. 39, 68, 70, 87, 88, (90), 92, 96
329 Voglio ora in questo luogo addurre un mirabile strumento, che gia in Bologna mi fu insegnato da M.
Tommaso Laureti pittore & prospettico eccellentissimo, accio si vegga sensatamente esser vero quanto nel
presente teorema si ¢ detto della digradazione della figura, & che l'occhio vegga il quadro digradato in questo
stesso modo, che dalle regole del Vignola vien fatto.”; ,,[...] Tommaso Laureti Siciliano, che inuento lo
strumento della riproua delle regole della Prospettiua, da me posto alla prop. 33." J. Barozzi / E. Danti (1583),
S. 39,92
330§ Barozzi / E. Danti (1583), S. 39f.
31 Di quelle pitture, che non si possono vedere che cosa siano, se non si mira per il profilo della tavola, dove
sono dipinte. [...] Si acconciono queste pitture in una cassetta di maniera, che guardando in una testa per
un'apertura, si vede giustamente quello che la pittura rappresenta; la quale é fatta prolungata talmente, che
mirandosi in faccia, non si conosce che cosa sia. Et se bene Daniele Barbaro nella quinta parte della sua
Pospettiua insegna un modo di far simili pitture con le carte bucate con l'ago alli raggi del sole, & con quelli
della lucerna, si uedra non dimeno tal modo non hauere quel fondamento, che ha il presente mostratomi dal
sopra nomiato Tommaso Laureti.“ J. Barozzi / E. Danti (1583), S. 96
32 J. Barozzi / E. Danti (1583), S. 87f.
33 J. Barozzi / E. Danti (1583), S. 86; Die erste Perspektivregel bezieht sich auf die costruzione legittima,
welche die Darstellung dreidimensionaler Figuren ermdglicht, wihrend die zweite Regel die
Distanzpunktmethode erklart, die ,pit commoda “ zu handhaben sei. J. Barozzi / E. Danti (1583), S. 99
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Lauretis Malereien im Salone als Gesamtheit.”** So sei das zentrale Motiv der gen Himmel gedffneten
Decke eine Allegorie der mit den Fiilen auf der Welt stehenden Fama, an der rechten Hand Honor, an
der linken Victoria, welche Fama die von Alexander dem Groflen unterworfene Welt zeigt.

Das Traktat galt als zuverldssige Quelle, die das Aussehen der illusionistischen Architekturperspektive
nicht nur eindriicklich beschreibt, sondern auch durch einen beigefiigten Stich tiberliefert [Abb. 3].**
Dieser zeigt eine auf vorkragenden Konsolen ruhende, kreuzgratgewolbte Loggia mit Balustrade, die
von Doppelsdulen tragenden Postamenten unterbrochen wird. Die von Pfeilern hinterfangenen
Doppelsdulen wechseln sich mit Arkadenbdgen ab. Das Serlianamotiv wird durch die in die
Zwickelfelder eingefiigten tondi mit kleinen figiirlichen Darstellungen bereichert. Dartiber schliefit ein
durch Kragsteine gestiitztes Gesims die Loggia nach oben hin ab. Die architektonische Strenge wird
durch tippige Girlanden und dekorative Masken mit Schmuckbéandern etwas aufgelockert.

Anhand dieses Beispiels schildert Danti die iibliche Vorgehensweise, wie man eine flache Decke mit
Quadraturen zu schmiicken hatte. Zu diesem Zweck habe Laureti zunédchst Cartons angefertigt, wie es
auch bei einer Wandmalerei gemacht wiirde, da ja die Decke ebenfalls flach sei. Allerdings habe er
nur ein Viertel der Quadratur vorgezeichnet, da derselbe Carton auch fiir die iibrigen drei Viertel
benutzt werden konne. Um die illusionistische Architektur moglichst real erscheinen zu lassen, habe
Laureti zudem ein plastisches Modell angefertigt, das seiner Quadratur entsprechen wiirde. Dieses
konnte er dann ausleuchten, um Licht und Schatteneffekte zu erproben. Diese Aussage ist besonders
interessant, offenbart sie doch den Anspruch eines Architekten, Erbaubares vorzutduschen. Bei
Lauretis Entwurf handelt es sich demnach nicht um ein irreales Phantasiegebilde, das durch moglichst
gewagte Architekturen zu beeindrucken suchte, sondern um eine nachvollziehbar realistische
Konstruktion. Er wollte den Anschein erwecken, als seien die Wande des Salone d‘onore tatsdchlich
um eine begehbare Loggia erhoht worden. Dieser fingierte Lichteinfall kommt weniger in Dantis Stich
der Ausgabe von 1583 zur Geltung, als vielmehr in jenem der Ausgabe von 1744, der — wie
ausdriicklich betont wird — nicht iibernommen, sondern von neuem direkt nach Tommaso Lauretis
originalem Deckenfresko gestochen wurde [Abb. 5].**° Er unterscheidet sich von Ersterem in einigen

Details. Vor allem ist der von Danti wiedergegebene Architekturprospekt um einige dekorative

34 Et accompagno questa soffitta con un ricco fregio di storie nella muraglia de' fatti di Alessandro magno, &

nel mezo d'essa soffitta vi fece una storia, doue é la Fama con i piedi sopra il Mondo, & ha a man destra
I'Honore, & a man sinistra la Vittoria, la quale accennando col dito mostra alla Fama il Mondo vinto da
Alessandro, accio celebri & sparga il nome suo per tutto, in ciascun secolo auuenire.” J. Barozzi / E. Danti
(1583), S. 87
3 [ disegno posto in questo luogo ci mostra la quarta parte di sopra nominata soffitta, in tutto simile a
esso disegno, fuor che in luogo delli festoni, che sono tra una mansola, & [l'altra, vi sono non so che altri
ornamenti. Circa di che non accade altro dire, perche essendo la soffitta piana, fece li cartoni con la regola
solita, come se hauesse hauuto a dipingere in una parete piana, & fatta la quarta parte del cartone, le serui per
l'altre tre quarte della soffitta [...] & fece apparire tanto piu alta la soffitta, & la sala. Et havendo prese ['ombre
& i lumi dal modello, la colori pulitissimamente, fingendo questa loggia di diuerse nobilissime pietre.” J.
Barozzi / E. Danti (1583), S. 87
36 G. Barozzi (1744), S. 136
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Elemente reicher. So befanden sich unterhalb der Loggia von Lowenkdpfen gehaltene Girlanden, die
auch Chiarinis Ansicht des Raumes von 1693 [Abb. 2] zeigt, wohingegen der Zustand des Jahres 1744
an dieser Stelle lediglich Kassetten aufweist, die sich zwischen den Gurten der Loggienbogen
wiederholten. In Dantis Abbildung der Quadratur schmiicken Festons auch die Zwischenrdume der
Sdulen und einen Zahnschnittfries oberhalb der Loggia. AuBerdem gibt er keine kannelierten
korinthischen Sdulen wieder, sondern glatte Sdulenschéfte mit starker Entasis, welche eigentlich der
toskanischen Ordnung eigen sind. Die Unterschiede in den Darstellungen dieser Quadratur sind
sicherlich einer mangelnden Préizision geschuldet, aber auch dem Umstand, dass Lauretis
Deckengemélde im Laufe der Zeit {iberarbeitet worden ist. So berichtet Francesco Algarotti am
10.08.1756 in einem Brief an Jacopo Bartolommeo Beccari, dass Lauretis beriihmte Deckenquadratur,
die man aus Dantis Stich kenne, von einem Meister seiner Zeit verschandelt worden sei. Dieser habe
gebundene BlumenstriuBe in die fingierten Gewdlbe gemalt, die vorher weils gewesen seien.*’
Besonders interessant ist der im Jahre 1744 entstandene Stich, weil er die Ecklosung des fingierten
Laubenganges zeigt. Die etwas ungeschickt aufeinander sto3enden tondi kontrastieren hier die elegant
iiber Eck gemalte korinthische Sdule. Die fingierte Offnung der Decke wiederum wird durch einen in
den Ecken abgeschrigten, rahmenartigen Einzug, der die Quadratur nach oben hin abschlie3t, etwas
zuriickgenommen.

Chiarinis Darstellung des Salone d‘onore vermittelt indes einen Eindruck der durch die fiktive
Erh6éhung des Raumes entfalteten Wirkung der Malereien auf den Betrachter. Einige Abweichungen
sowohl von Dantis als auch von dem im Jahre 1744 verdffentlichten Stich lassen vermuten, dass es
Chiarini mehr auf die Asthetik der vorgetiuschten Dreidimensionalitit der Decke und die
Ausschmiickung des Festsaales als auf die Genauigkeit einer Reproduktion ankam. So nivelliert er
auch das fiir Lauretis Quadratur so charakteristische Palladiomotiv, indem er die Saulen
zusammenriickt und ohne ein sie verbindendes Gebélk nebeneinander auf ein einziges breites Piedestal
stellt. Es ergibt sich lediglich der Eindruck einer Aneinanderreihung von Bogen. Dabei ist gerade die
im Salone d‘onore demonstrierte Rhythmisierung der Serliana, deren Gebidlk von einem Bogen zum
nichsten iiberleitet, ein architektonisches Meisterwerk. Dieses Motiv ist auf Giulio Romanos
innovative Loggia des Palazzo del Te (1524) zuriickzufiihren, dessen Mittelrisalit das Vorbild fiir
Lauretis Deckenquadratur war [Abb. 34].*® Nicht nur die doppelte Séulenstellung, sondern auch die
aus zweli Gurten bestehenden Bogen wiederholt Laureti in seinem Deckengemailde. Das
Tonnengewolbe der Loggia ersetzt Laureti jedoch durch ein Kreuzgratgewdlbe. AuBlerdem deutet er

die riickwirtigen Sdulen zu Pfeilern um. Prominentes Beispiel fiir das Wechselspiel zwischen Séule

37 1l famoso soffitto del Laurenti, che é nella sala del Palazzo Lambertini, non é cancellato in vero, ma forse

che peggio ¢, é rifatto al presente e condotto a mal partito. Ella sa come si trova intagliato nel libro de'Comenti
che ha fatto il Padre Danti alla Prospettiva del Vignola, e come é recato ivi come il piu bel esempio di sotto in
su in fatto di quadratura. Ora lo ha concio molto bene un valentuomo de' nostri di, che vi ha ritoccato e
incrudito ogni cosa, e certe volte che prima erano bianche e andavano in su, le ha ricamate qua e la di
mazzettini di fiori a foggia di tela indiana. “ F. Algarotti (1765), S. 50f.
3% Giulio Romano verwendete das Motiv auch in der Gartenfront der Villa Lante in Rom (1518-1531).
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und Pfeiler bzw. Pilaster ist die Innenraumgestaltung des Pantheons. Ahnlich wie in Lauretis
Quadratur dienen im Pantheon Pilaster als Riicklage fiir die vor die Wand gestellten Saulen seitlich der
Apsis.

Nebst dieser Bauten diirfte eine weitere reale Architektur Lauretis Quadraturprojekt wesentlich
beeinflusst haben: die Innenhofloggia des Palazzo Farnese in Caprarola [Abb. 4].°* Vignolas
Gestaltung des oberen Geschosses diirfte Laureti dazu angeregt haben, die Decke des Salone d‘onore
zu Offnen und den Raum durch Hinzufiigung eines fingierten Laubenganges zu erhéhen. Vignola
variiert hier das Bramante-Motiv des Belvederehofes. Eine Rhythmisierung der Serliana, wie sie
Giulio Romano prégte und Laureti wiederholte, ist hier nicht intendiert. Die in den Bogenzwickeln der
fingierten Loggia als runde Reliefs oder Bilder gedachten Vertiefungen sind im Hof zwar oval und
schmucklos, fiir Lauretis fondi wirkten sie jedoch vorbildhaft’*® Es handelte sich bei der
Deckenquadratur also nicht um einen reinen Phantasieentwurf des Kiinstlers, sondern um eine
Kombination architektonischer Motive realer Bauwerke.

Wie zuvor erwidhnt, wirkte auch Vignolas illusionistischer Architekturprospekt, den er fiir die sog.
Sala di Giove des Palazzo Farnese entwarf, vorbildlich fiir Lauretis Fresko Alexander der Grofe
durchschléigt den Gordischen Knoten [Abb. 8 + 9].**! Uber Vignolas Ausbildung als Maler wissen wir
wenig. Zu Beginn seiner Karriere arbeitete er in Bologna (um 1515-38), wo er Intarsien mit
perspektivischen Architekturmotiven entwarf.>*> Bereits in dieser Zeit ldsst sich sein besonderes
Interesse fiir Architektur und perspektivische Darstellung erkennen. Bei welchem Meister Vignola in
die Lehre ging, ist jedoch unklar.’* Prigend fiir den jungen Kiinstler war wohl der Einfluss Peruzzis
und Serlios, die sich in den 1520er Jahren in Bologna aufhielten.’** Baldassare Peruzzis war es auch,
der Vignola vermutlich noch vor dem Sacco di Roma 1527 in die Ewige Stadt holte, um dort mit
seiner Hilfe groBflichige malerische Dekorationen zu schaffen’® Seine die Wand 6ffnenden
Scheinarchitekturen der Sala delle Colonne in der Villa Farnesina wirkten vorbildhaft fiir die
Entwicklung der Quadraturmalerei des Cinquecento und Vignolas Dekorationskonzept der Sala di
Giove.**® Es ist kein Zufall, dass Danti zur Erliuterung der Perspektivregeln Vignolas die Quadratur

von Tommaso Laureti abbildete. Danti kannte beide Kiinstler personlich und war dariiber informiert,

339 Siehe II; M. Walcher Casotti (1960), S. 47; E. Feinblatt (1992), S. 17, Anm. 7; 1. Dettmann (2010), S. 220
** Vignolas Entwurf basiert wiederum auf Palladios Fassadengestaltung der Basilica in Vicenza.
*! Siche I
2 Aus dieser Periode kann Vignola lediglich ein Werk sicher zugeschrieben werden. Es handelt sich um eine
von Fra Damiano Zambelli da Bergamo 1534 ausgefiihrte Tafel mit der Darstellung der Auffindung Mose im
Metropolitan Museum of Art / New York (Rogers Fund, inv. 12.130.2). Siehe R. Tuttle (2002) (¢), S. 114-118
3 Weder Vasari noch Danti machen hierzu Angaben. Tuttle schligt Amico Aspertini oder Girolamo da Treviso,
Adorni Girolamo Marchesi da Cotignola vor. Siehe J. Barozzi / E. Danti (1583), Vorwort; Claudia Conforti
(2003), S. 19-25; R. Tuttle (2002) (c), S. 114; B. Adorni (2008), S. 14
¥ M. Ricci (2002), S. 119-124
** Das geht aus einer Liste von Mitarbeitern hervor, auf der Peruzzi neben seinen Namen den von "Jacomo
Barozzo pittore" setzte. Ch. L. Frommel (2002), S. 39, 58, Anm. 3
6 Vignola entwarf wahrscheinlich auch die Quadraturen der Zuccarifresken im Palazzo Farnese. J. Barozzi / E.
Danti (1583), Vorwort; J. Schulz (1961), S. 98
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dass Laureti bei der perspektivischen Konstruktion dieser raumerweiternden Scheinarchitektur dem
Beispiel seines Lehrers folgte.*”” Der Gelehrte erklirt im Kapitel ,, Del modo di fare le prospettive nei
palchi, & nelle volte, che si veggono di sotto in su‘ zwei Arten der perspektivischen Darstellung: eine
auf flachen Decken, die andere in Gewdlben.**® Erstere sei leichter auszufithren, da sie genauso
funktioniere wie an der Wand. Dabei legt Danti Wert darauf zu betonen, dass es lediglich einen
einzigen zentralen Betrachterstandpunkt geben diirfe, um die Illusion der Perspektive nicht zu
zerstoren.*® Falls die Decke jedoch zu niedrig im Verhiltnis zur RaumgréBe sei, so dass der
Betrachter das Fresko nicht mit einem Blick erfassen konne, solle die Decke in mehrere Abschnitte
mit jeweils eigenem Augpunkt’™ aufgeteilt werden. Eine andere Moglichkeit bestiinde in der

VergroBerung der Distanz zwischen dem Sehpunkt®’

und dem Augpunkt. Selbige habe Vignola bei
der Gestaltung der flachen Decke der Camera tonda in Caprarola verwirklicht [Abb. 35]. Das Fresko
besteht im Wesentlichen aus einer Balustrade, die iiber der realen Profilleiste ansetzt und den Blick in
einen von Schwalben bevolkerten Himmel freigibt. Danti betont, dass Vignola hier den Eindruck
erwecken wollte, der Raum sei hoher als in Wirklichkeit, weil dem Kardinal die Decke im Vergleich
zur RaumgrofBe zu niedrig erschienen sei. Da man aber aus Riicksicht auf die oberen Stockwerke nun
nicht die Decke héitte erhdhen konnen, habe Vignola den Blickwinkel des Betrachters verengt,
., pigliando il punto della distanzia tanto lontano, quanto la detta camera doveva esser alta conforme
alla larghezza“*** Den Sehpunkt verlegte Vignola hier sogar unter die Fiiie des Betrachters.” Auch
Laureti hatte mit seiner von Danti als ,,cosa rarissima‘ bezeichneten Scheinarchitektur das
problematische Verhéltnis zwischen Raumgréfe und Deckenhohe geldst. Indem er die vorgetiuschte
Loggia auf Konsolen setzte, die in den Raum hineinzuragen scheinen, verkiirzte er die Basislinie
seiner illusionistisch in die Hohe strebenden Arkatur, so dass der Betrachter die Perspektive der
aufragenden Loggia besser erfassen konnte [Abb. 36]. Das tat er nach Danti sehr geschickt, indem er
einen Teil des Architravs auf die Wand und den anderen an die Decke malte, so dass ein einheitlicher
Raumeindruck entstand:

wl...] & perche la linea AB era troppo lunga rispetto all'altezza della soffitta, & [l'angolo del
triangolo, la cui basa se fusse stata la linea AB, non sarebbe capito nella pupilla dell'occhio, pero

prese la linea EF, & nello spatio che ¢ tra la linea AB, & EF, vi fece la cornice, con le mensole per

7 M. Walcher Casotti, Bd. 1 (1960), S. 48
38 J. Barozzi / E. Danti (1583), S. 86ff.
39 J. Barozzi / E. Danti (1583), S. 86
330 Unter Augpunkt versteht man den Punkt auf der Bildfliche, der dem Auge direkt gegen tberliegt und mit
diesem durch die Augachse verbunden ist. Zu Konstruktionsmethoden perspektivischer Darstellungen siehe U.
Knall-Brskovsky (1984), S. 59-88, hier S. 80
! Der sog. Sehpunkt ist das Auge des Betrachters
32 J. Barozzi / E. Danti (1583), S. 86
33 Nach Danti soll der Sehwinkel nicht mehr als 60° betragen, um die Perspektivdarstellung mit einem Blick
erfassen zu konnen. Die Distanz ergibt sich folglich aus der Hohe des gleichschenkligen Dreiecks der
Sehpyramide, deren Basis die duBersten Punkte der gesehenen Bildflache verbindet und dessen Sehwinkel
hochstens 60° betrégt. Siehe J. Barozzi / E. Danti (1583), S. 70f.; U. Knall-Brskovsky (1984), S. 75
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posamento de'piedistalli, facendo una parte dell'architrave nel muro, & una parte nella soffitta, &
venne guadagnare tutto lo spatio che é tra la linea AB, & EF. “**

Dieser Methode bedienten sich auch die Briider Cristoforo und Stefano Rosa aus Brescia, als sie
1559/60 ein illusionistisches Deckengemaélde fiir das Vestibiil der Biblioteca Marciana in Venedig
schufen [Abb. 37].°* Auch sie zogen ein fiktives Konsolgesims ein, um die in perspektivischer

® Diese Scheinarchitektur mit einer

Verkiirzung zu bemalende Bildfliche zu verkleinern.*
quadratischen Grundfldche erhoht den Raum ebenfalls durch eine vorspringende Loggia, die sich
durch Doppelsdulen und eine dhnlich gestaltete Balustrade auszeichnet. Anders als im Falle der
Vizzani-Quadratur ruht auf den Kapitellen jedoch ein durchgehendes, gerades Gebilk, das eine
vorgetiuschte Kassettendecke trigt. Deren Zentrum schmiickt Tizians Olgemilde der Allegorie der
Weisheit in Form eines quadro riportato. Eine fingierte Offnung der Decke ist hier nicht intendiert.
Schulz stellte fest, dass sich die Deckenquadratur, die den Raum unter Fortsetzung der Wande auf
seiner gesamten Grundfliche erhoht, gleichzeitig und unabhdngig voneinander in verschiedenen
Regionen Italiens entwickelt habe.*”’ Wihrend die Werke der Briider Rosa auf die lombardisch-
venezianische Quadraturmalerei groBen Einfluss hatten, wurden die Vignola nahestehenden Maler
Tommaso Laureti, Ottaviano Mascherino und Pellegrino Tibaldi vornehmlich in Bologna und Rom
rezipiert.

Die Idee, einen Raum durch eine umlaufende Loggia um ein Geschoss zu erhéhen, geht allerdings auf
den Raphael-Schiiler Giulio Romano zuriick. Nach seinen Plédnen schuf Cristoforo Sorte in den 1530er
Jahren ein solches, nicht mehr erhaltenes, Deckenfresko fiir Federico Gonzaga in dessen Mantuaner

Palast.>*®

Diese Loggia aus gedrehten Sdulen war vermutlich das Vorbild fiir das erste dokumentierte
Werk der Briider Rosa. Es handelte sich um eine 1556 gemalte illusionistische Architekturperspektive
an einer flachen Holzdecke in der venezianischen Kirche S. Maria dell'Orto, die 1864 zerstort wurde.
Zahlreiche Beschreibungen {iberliefern ihre Gestalt als eine auf fiktiven Konsolen ruhenden
Kolonnade aus gedrehten Sdulen an beiden Seiten des Langhauses, die iiber sechs Joche hinweg ein
fingiertes Kreuzgratgewdlbe gestiitzt hitten.”>

Romanos Konzept der "aufgestockten Loggia" wirkte sowohl in Lauretis Deckengemailde nach, wie in

360

denen der Rosabriider.™ Die Quadraturen der beiden Brescianer unterscheiden sich jedoch in einem

354 J. Barozzi / E. Danti (1583), S. 87
355 Es handelt sich um das einzige erhaltene Werk der Briider Rosa. J. Schulz (1961), S. 90-102
336 J. Schulz (1961), S. 93f., 98
337 3. Schulz (1961). Siche auch I. Sjéstrom (1978), S. 37-45, 48f.; E. Feinblatt (1992), S. 2; K. Murmann
D'Amico (1997), S. 79, 89f.; Girolamo Genga schuf zu Beginn der 1530er Jahren fiir den Palazzo Imperiale in
Pesaro die fritheste erhaltene Deckenquadratur in groem MafBstab. Siche 1. Sjostrom (1978), S. 34
3% Cristoforo Sorte berichtet in seinem kurzen Malereitraktat Osservationi nella pittura von 1580, er habe dieses
Fresko nach Planen Giulio Romanos ausgefiihrt: ,,/...] fatta a volto con un sfondro nel mezo, & una navicella a
torno, nella quale si doveva fingere una Logia con colonne torte & balaustri & soffitto [...].“ J. Schulz (1961),
S.92
339 1. Schulz (1961), S. 90f.
360 5. Schulz (1961), S. 98
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wesentlichen Punkt von Giulio Romanos und Tommaso Lauretis sfodati. Im Gegensatz zu letzteren
erhohten Cristoforo und Stefano Rosa zwar optisch den Raum, vollzogen aber nicht den Schritt, die
Decke zu &ffnen. Die Ahnlichkeit der illusionistischen Deckenmalerei des Palazzo Vizzani mit der
Quadratur im Vestibiil der Biblioteca Marciana muss demnach nicht bedeuten, dass Laureti sich an
diesem Fresko orientierte.”® Prigend fiir den Sizilianer waren vielmehr die Werke Giulio Romanos
und die seines Meisters Jacopo Barozzi da Vignola, der ihm wahrscheinlich auch die Neuerungen von
Romanos Quadratur vermittelte.

Walcher Casotti machte darauf aufmerksam, dass Danti in seinem Kapitel ,,Del modo di fare le

«

prospettive nei palchi, & nelle volte, che si veggono di sotto in su® Pellegrino Tibaldis
Quadraturmalereien im Bologneser Palazzo Poggi ginzlich auBer Acht lasst.*** Tibaldi, der sich von
1550-1552 in Rom aufhielt, freskierte nach seiner Riickkehr die Decken zweier Rdume des Palazzo
Poggi mit illusionistisch in die Hohe ragenden Siulenstellungen.’® Zunschst nahm er in der Sala di
Ulisse eine partielle Offnung der durch dekorative Bogen gegliederten Decke in den Ecken der

%% Das um 1552 datierte Fresko lisst den starken Eindruck erkennen, den Raphaels

Walbung vor.
Loggiendekoration bei Tibaldi hinterlieBen [Abb. 38]. Wie eine konsequente Weiterentwicklung der
Odysseusdecke wirkt dann das um 1554 zu datierende Fresko im Muldengewdlbe der kleinen Sala di
Fetone [Abb. 39]. Tibaldi schuf hier jedoch eine vollig neuartige Losung, indem er nun die gesamte
Decke durch eine illusionistische Scheinarchitektur 6ffnete, die eine Fortsetzung der Winde des realen
Raumes darstellt. Hier wird nun eine vollstindige Offnung der Decke vorgenommen, die bisher als
geschlossen zu bemalende Fliche galt’®® Bei dieser Quadratur handelt es sich um das friiheste
iiberlieferte Werk dieser Art. Die mit einem Fluchtpunkt konzipierte, zweigeschossige Sdulenstellung
in der Sala di Fetone féllt besonders durch ihre Kargheit auf, die auf jegliche dekorative Elemente
verzichtet. Wenn man das Deckenfresko der Sala di Fetone als Weiterentwicklung der nach Raphaels
Vorbild gestalteten Gewolbedekoration der Sala di Ulisse versteht, stellt sich allerdings die Frage, ob
Pellegrino Tibaldi aufgrund dieser beiden Fresken tatsdchlich dem Vignolakreis der Bologneser

Quadraturisten zugeordnet werden kann, oder ob diese Quadratur nicht vielmehr unabhéngig von

1§ Czymmek (1981), S. 59f; E. Feinblatt (1992), S. 8. Anlass zu dieser Vermutung gab neben der
vergleichbaren architektonischen Komposition die auf Chiarinis Stich sichtbare achteckige Offnung der Decke,
in der die allegorischen Figuren schwebten. So ergénzten Pietro und Giuseppe Vallardi in ihrer Ausgabe der ,,Le
due regole... “ von 1830 Dantis Illustration der Vizzani-Decke an der Raumecke um eine Arkade und fiigten als
oberen Abschluss die von Chiarini iiberlieferte Rahmung ein. Diese hétte der Darstellung den Charakter eines
quadro riportato verliehen, wodurch die Illusion des gedffneten Himmels, wenn nicht génzlich aufgehoben, so
doch zumindest erheblich gestort worden wére. Chiarinis Stich des Salone d’onore bietet jedoch, wie bereits
erwahnt, keine exakte Wiedergabe seiner malerischen Ausstattung, sondern vermittelt lediglich einen
allgemeinen Eindruck des Raumes.
362 M. Walcher Casotti (1960), S. 47
3% 7Zu Tibaldis illusionistischen Deckenfresken im Palazzo Poggi siehe J. Schulz (1961) S. 98; I. Sjostrém
(1978), S. 44; D. McTavish (1980), S. 186-188; E. Feinblatt (1992), S. 6f.
% Die auf der Saulenstellung sitzenden Figuren dienten in ihrer stark verkiirzenden Unteransicht spiter als
Inspirationsquelle fiir Sabatinis Astronomen in der Sala Bologna.
365 B, Feinblatt (1992), S. 7; K. Murmann D'Amico (1997), S. 79, Anm. 166
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Vignolas Einfluss entstand, sich also, wie mir scheint, primdr durch die Raphaelrezeption erkldren

366 7Zu beriicksichtigen ist jedoch die Ahnlichkeit von Tibaldis zweigeschossiger Saulenstellung in

lasst.
der Sala di Fetone mit einem 1738 zerstorten Fresko Primaticcios der Odysseus-Gallerie von Schloss
Fontainebleau, von dem sich eine Entwurfszeichnung erhalten hat [Abb. 40]. Umstritten ist, ob
Vignola fiir die architektonische Kulisse dieses Freskos, Minerva vor Jupiter und Juno, verantwortlich
war. Vignola arbeitete bekanntlich in den Jahren 1541-43 mit Primaticcio in Fontainebleau
zusammen.”®’ Spiter hielt er sich zur gleichen Zeit wie Tibaldi in Rom auf (in den Jahren 1550-55), so
dass er diesen durchaus in Perspektivlehre unterwiesen und mit seinen Entwurfszeichnungen vertraut
gemacht haben konnte. Tibaldi kdnnte sodann sein in Rom erworbenes Wissen bei der Gestaltung der
Poggi-Fresken in Bologna umgesetzt haben. Vittoria Romani vertritt hingegen die Ansicht, dass
Nicolo dell'Abate die Idee dieses sotto in st 1552 von Bologna nach Fontainebleau brachte, Tibaldi
also der Erfinder dieser Architekturperspektive gewesen sei.”® Weil Primaticcios Fresko nicht genau
datiert werden kann, bleibt ein wie auch immer gearteter Zusammenhang zwischen Tibaldis
illusionistischer Deckenmalerei in der Sala di Fetone und Primaticcios Fresko in der Galerie von
Fontainbleau hypothetisch.*® Beide Entwiirfe zeigen jedoch deutlich Raphaels Einfluss auf die
architekturillusionistischen Experimente des manieristischen Cinquecento, der sich auch in Orazio
Samacchinis Quadratur der Sala di Ercole in der Burg von Sala Baganza und schlieB3lich in Annibale
Carraccis Ecklosung fiir das Gewdlbe der Galleria des Palazzo Farnese manifestiert.’”

Es ist anzunehmen, dass Tommaso Laureti Tibaldis innovatives Fresko der Sala di Fetone bekannt
war, denn wenig spéter versuchte auch er sich an der vollstindigen Decken6ffnung mittels
scheinarchitektonischer Malerei. Nun galt es allerdings nicht, eine kleine Anticamera zu schmiicken

sondern die Decke eines sehr grolen Raumes, was nur mit den Techniken Vignolas zu bewerkstelligen

war.””! In dieser Hinsicht konnte Danti Lauretis Werk in der Tat als ,,cosa rarissima ‘ rihmen.

3% Wihrend Walcher Casotti Pellegrino Tibaldis Fresko die ,,novita“ abspricht, welche die Quadraturen von
Vignola, Laureti und Mascherino kennzeichne, sehen Sjostrom und Murmann D'Amico Tibaldi in der Tradition
Vignolas. Sieche M. Walcher Casotti (1960), S. 47; 1. Sjostrom (1978), S. 42, 44; K. Murmann D'Amico (1997),
S.79
%7 Zu Vignolas Aufenthalt in Frankreich siche M. Walcher Casotti (1960), S. 30-55; M. Walcher Casotti (2007),
S. 29-42
368 v, Romani (1997), S. 25
369 Sabine Frommel weist darauf hin, dass unklar sei, ob die Zeichnung vor der Unterbrechung der Arbeiten
(1550) oder nach ihrer Wiederaufnahme (1555-56) entstand, datiert sie aber auf das Ende der '40er Jahre. Schulz
ist der Ansicht, dass das Fresko nach Vignolas Aufenthalt in Fontainbleau entstanden sein muss, weil die
Vorzeichnung das Monogramm von Heinrich II. und Diane de Poitiers zeigt. Siehe J. Schulz (1961), 