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Der Freskenzyklus in der ehemaligen Kapelle der
Schweizergarde in Rom

Ein Beitrag zum romischen Friibwerk des Polidoro da Caravaggio

Von ROLF KULTZEN

(TAFELN 13-22)

Von jeher hat die Kunstbetrachtung den in Chiaroscuro ausgefithrten Fassadenmalereien Poli
doros da Caravaggio in seinem Werke den Vorrang eingeriumt. Thren ersten entschiedenen Aus-
druck findet diese Tatsache bei Vasari, der der Meinung ist, Polidoro und sein Genosse Maturino
hitten die beiden farbigen Landschaften in S.Silvestro a Monte Cavallo und «viele Zimmer und
Friese in vielen Hiusern Roms mit Freskos und Temperafarben» nur «zur Probe» gemacht, «denn
sie vermochten niemals mit Farben jene Schonheit zu erreichen, die sie stets ihren Werken in Hell-
dunkel, Bronze- oder Erdfarbe verlichen, wie man es noch an dem Hause bei Torre Sanguigna
sicht, das dem Kardinal von Volterra gehorte. An der Fassade desselben malten sie ein herrliches
Ornament in Helldunkel und darin einige Figuren in Farben, die so schlecht gemacht und be-
handelt sind, dass sie die gute Zeichnung, die sie besassen, von dem urspriinglichen Pfad abge-
bracht haben». Statt sich durch den Vergleich mit den Meistern der Farbe «von ihrer térichten
Meinung abbringen» zu lassen, kritisiert Vasari weiter, hitten sie «in S. Agostino in Rom am Altar
der Martelli einige farbige Kindergestalten» gemalt, «wo dann Jacopo Sansovino als Abschluss des
Werks eine Madonna aus Marmor schuf; diese Kinder sehen nicht aus, wie das Werk von nam-
haften Leuten, sondern wie von Idioten, die gerade zu lernen anfangen. Deswegen malte Polidoro
auf der Seite, wo das Altartuch den Altar verdeckt, eine kleine Darstellung des toten Christus mit
den Marien (in Chiaroscuro), ein hertliches Werk, und bewies, dass dies tatsichlich mehr ihr
Beruf war als die Farben»=.

Einen Grund fiir das Unvermégen im Umgang mit der Farbe, das er an Polidoro riigt, scheint
Vasari in den besonderen Lebensumstinden suchen zu wollen, die den Maler erst verspitet zu einer
entsprechend abgekiirzten kiinstlerischen Ausbildung kommen liessen, in deren Verlauf er aller.
dings «binnen wenigen Monaten — gewiss ein Beweis seiner Begabung — Sachen machte, die jeden
in Erstaunen versetzten»3.

Was er aber fiir Polidoros eigentlichen Beruf hilt, driickt Vasari mit aller Deutlichkeit aus, wenn
er (mit Bezug auf Polidoros antikisierende Fassadenmalereien) sagt, dass der Kiinstler «die Kostiime,
Gesichter und Gestalten der Alten» nachzuahmen verstehe, so dass es scheine, als seien es «jene

* Vasari, deutsche Ausgabe von G. Gronan, IV (1910), p. 279.

2 Vasari, deutsche Ausgabe von G. Gronay, IV (1910), p. 280.

3 Vasari, deutsche Ausgabe von G. Grona, IV (1910), p. 273 ; sehr zuriickhaltend wird auch das Kolorit der farbigen
Arbeiten aus Polidoros Neapler Zeit von Vasari beurteilt und allein das fiir die Kirche der Annunziata de’Catalani in
Messina ausgefiihrte Bild der Kreuztragung Christi (jetzt im Museo Capodimonte zu Neapel, Nr. 103) erhilt das Pridikat
«von gefilligem Kolorit» (p. 284).
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Menschen selbst». «In Wahrheit gebot in diesem Beruf niemand iiber soviel Zeichnung oder einen
schoneren Stil, soviel Erfahrung oder gréssere Gewandtheit in dieser Kunst».

Wie sehr Vasari hier als bildender Kiinstler urteilt, der im Werk des anderen ein wesentliches
Anliegen seiner eigenen Generation treffend ausgedriickt findet, statt es als systematisch vorgehender
Historiker zu betrachten, wird aus der breiten Nachwirkung gerade jener antikisierenden Fassaden-
malereien Polidoros unmittelbar anschaulich. Es kommt hinzu, dass die klassizistisch eingestellten
Kunsttheoretiker der zwei auf Vasari folgenden Jahrhunderte in ebendiesen Fassadenmalereien ihre
Ideale auf vorbildliche Weise verwirklicht sahen, so dass mithin fiir die Beriicksichtigung anderer
Arbeiten unseres Kiinstlers kaum mehr eine Veranlassung gegeben schien.

Ein besonders charakteristisches Beispiel fiir diese Situation bildet die bis heute unentschiedene
Beurteilung eines farbigen Freskenzyklus mit Darstellungen aus der Passion Christi in der ehe-
maligen Kapelle der Schwelzergarde in S.Maria della Pietd beim Vatikan.

Die erste Erwihnung desselben im Zusammenhang mit Polidoro findet sich in Mancinis
«Viaggio per Roma». Dort heisst es: « Succede la chiesa di Campo Santo, dove Ialtar maggiore &
d’un todesco coetano di Raffacllo, ¢ la cappella della Passione che alcuni dicono esser di Polidoro,
ma ¢ pur d’un todesco»s.

Mancinis Meinung, dass die fiir uns in Frage stehende Cappella della Passione nicht von Poli-
doro ausgemalt sei, sondern ebenso wie der Hauptaltar der Kirche von einem deutschen Maler
stamme, scheint nun der Ausgangspunkt fiir die schwankenden Angaben, die in der spiteren
Guidenliteratur iiber Polidoros Wirken in der Kirche des Campo Santo vorherrschent.

Eine wichtige Rolle spielt dabei der aus einer Mitteltafel mit der Darstellung einer Beweinung
Christi und zwei doppelseitig bemalten Fliigeln bestchende Hauptaltar der Kircher. Hinsicht-
lich dieses offenbar auch von Mancini gemeinten Altars heisst es nimlich bereits bei Titi: «La
Deposizione di Christo nell’ Altar Maggiore si crede del Caravaggio», und die gleiche Ansicht
lebt bis in die Guidenliteratur des 19. Jahrhunderts weiter8. Wahrscheinlich wurde der Irrtum

4 Vasari, deutsche Ausgabe von G. Gronay, IV (1910), p. 277.

5 Giulio Mancini, Considerazioni sulla pittura. Publ. per la prima volta da Adriana Marucchi con il comm. di Luigi
Salerno. Roma, Accad. Naz. dei Lincei, 1956-1957, vol. I, p. 269 und Anm. 1259.

6 Behauptet wird die Autorschaft Polidoros fiir die Fresken der Schweizerkapelle im Gegensatz zu Mancini etwa von
P. Totti in seinem «Ritratto di Roma Moderna», und zwar sowohl in der Ausgabe von 1638 (p. 254) als auch in derjenigen
aus dem Jahre 1652 (p. 37). Geteilt wird diese Meinung ebenfalls von Ti#i in seinem «Studio di Pittura etc.» wo sie in den
Ausgaben von 1674 bis 1763 gleichmiissig wiederkehrt. Entsprechende Angaben finden sich schliesslich u.a. in den ver-
schiedenen Ausgaben der «Descrizione di Roma antica ¢ moderna» von Michelangelo und Pier Vincenzo Rossi (Schudt,
Nr. 192—201), in der Guida « Roma sacra e moderna» (Rom 1725) (p. 386), von Giov. Francesco Cecconi (Schudt, Nr. 224),
oder in den Ttinerarien Vasis seit 1773.

7 Auf den im 18. Jh. iibel restaurierten Altarfliigeln erscheinen links innen Petrus und Johannes d. T., rechts innen
Jakobus Maior (2) und Paulus; links aussen die Begegnung an der Goldenen Pforte und rechts aussen die hl. Anna selbdritt;
siche dazu A. de Waal, Der Campo Santo der Deutschen zu Rom. Geschichte der nationalen Stiftung, Freiburg 1896,
p. 215/16. — Simtliche Stiicke des Altars sind jetzt an den Seitenwinden des Hauptchors von S. Maria della Pieta verteilt
aufgehingt, wihrend dessen Mittelnische das Gipsmodell einer spitnazarenischen Pietd von Achtermann schmiicke; siehe
A. de Waal und P. Kirch, «<Roma Sacra», 2. Aufl. (Regensburg 1926), p. 664, und A. Schuchert, «Der Campo Santo
Teutonico in Rom», Rom, o. J., p. 4.

8 Siehe F. Titi, «Studio di Pittura etc.», Rom 1674 (Schudt, Nr. 280), p. 28/29; wie kritiklos diese Angabe Titis in den
spiteren Guiden wiederverwendet wurde, erhellt auch daraus, dass nun hiufig der Name Polidoros da Caravaggio mit dem-
jenigen Michelangelos da Caravaggio verwechselt wird; siehe z. B. Giov. Francesco Ceccons, «Roma sacta e modernan,
Rom 1725 (Schudt, Nr. 224) p. 385/6. Die im Kommentar der Mancini-Ausgabe (vgl. Anm. ), IT, Anm. 1259, gedusserten
Zweifel an der Identitit dieses Altarwerkes mit dem von Marncini gemeinten, diirften sich tatsichlich angesichts der von A. de
Waal gegebenen Hinweise zu dessen Geschichte erledigen, derzufolge das Stiick seit dem Jahre 1502 ununterbrochen an
seinem Ort nachweisbar ist, welche Feststellung auch dadurch keine Einschrinkung erfihrt, dass fiir das Mittelbild die
Bezeichnung «Pietd» oder « Deposizione di Croce» nebeneinander verwendet werden; siehe A. de Waal, « Der Campo Santo
der Deutschen zu Rom etc.» (Freiburg 1896), p. 92; an derselben Stelle (p. 153) weist de Waal iibrigens darauf hin, dass die
auf Leinwand gemalten Bilder fiir die Seitenwinde des Chors von J. de Haase aus dem Jahre 1628 im folgenden Jahrhundert
bei dem Versuch einer Restaurierung zugrunde gingen.
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durch den Umstand bef6rdert, dass Mancini den Hauptaltar mit dem Beweinungsbild im selben
Atem mit den thematisch parallelen Darstellungen aus der Leidensgeschichte Christi in der
benachbarten Cappella della Passione genannt und beziiglich der letzteren den Namen Poliv
doros erwihnt hatte. Es mag hinzukommen, dass man in der merkwiirdigen Mischung ober-
italienischer und umbrischer Stileigentiimlichkeiten des ausgehenden 1. Jahrhunderts, die jene
Beweinung charakterisiert und bei der man jiingst recht iiberzeugend an Macrino d’Alba ge-
dacht haty, woméglich eines jener farbigen Experimente sah, wie sie Vaasari bei Polidoro beschreibt.
Dariiber hinaus bleibt einzuriumen, dass sich der unvorbereitete Besucher der Kirche zunichst
immer an den aufwendigen Hauptaltar verwiesen gefiihlt haben diitfte, um so mehr, als sich die
Fresken Polidoros in der benachbarten Cappella della Passione einer niheren Beachtung von jeher
durch schlechte Beleuchtungsverhiltnisse entzogen und zu dem vermutlich schon frith in fort-
schreitendem Verfall begriffen warenre.

Jedenfalls spiclen die Fresken der Schweizerkapelle trotz ihrer mehrfachen Erwihnung in der
Guidenliteratur keine Rolle in der bisher geliufigen, allgemeinen Vorstellung von Polidoros Kunst.
Auch der Kommentar der letzten Mancini-Ausgabe folgt in diesem Zusammenhang nur den
Angaben der zitierten Textstelle und spricht mit Hinsicht auf den Stil der Malereien von «caratteri...
decisamente flamminghi». Unberiicksichtigt bleibt dabei ebenfalls ein bereits im Jahre 1927
unternommener, vor allem auf der angefiihrten Guidenliteratur fussender Versuch Clara Pacchiot-
tis, die Fresken wenigstens teilweise mit Polidoro in Zusammenhang zu bringen™.

Allerdings wird hier nur die untere Partie unseres Bilderzyklus untersucht, eine das Thema der
Passion Christi vom Abendmahl bis zur Auferstechung behandelnde Szenenfolge, welche im
Jahre 1912 von ihrem urspriinglichen Platz abgeldst und in zehn Teile zerschnitten an der rechten
Wand der Kapelle aufgehingt wurders. Dagegen wird das auf der gegeniiberliegenden Schildwand
beiderseits des Kapellenfensters in situ verbliebene Fresko mit der Anbetung der HI. Drei Konige
von der Autorin offenbar iibersehen. Jedenfalls beschrinkt sie sich bei ihrer kurzen Charakteri-
sierung der Fresken auf die abgenommenen Teile. Zudem bestreitet sic das Vorhandensein des
bereits von A. de Waal an Ort und Stelle beschricbenen Wappens von Hadrian V115, das auch
heute noch im Bogenscheitel der mit Groteskenmalereien geschmiickten Laibung des Kapellen.
fensters erkennbar ist und dort links und rechts von den ebenfalls erhaltenen Wappen Leos X. und
Julius’ IL. Aankiert wird (Tafel 134)*.

Ohne schon jetzt auf die ziemlich vagen Begriindungen C. Pacchiottis fiir ihre Zuschreibungen
an Polidoro niher einzugehen, zunichst einige Bemerkungen zur Geschichte der Schweizerkapelle.
In unseren Angaben dariiber folgen wir dem ebenfalls 1927 erschienenen Buch R. Durrers « Die
Schweizergarde in Rom und die Schweizer in pipstlichen Diensten»7. Danach besass die Schwei-

9 A. Schuchert (vgl. Anm. 7), p. 4.

1 Uber eine im Jahre 1654 von dem hollindischen Maler Jan van Kaustren durchgefiihrte Restaurierung der Fresken
finden sich genaue archivalische Angaben bei R. Durrer, Die Schweizergarde in Rom und die Schweizer in pipstlichen
Diensten, Band I, Luzern 1927, p. 365, und besonders Anm. 42.

1t Mancini (vgl. Anm. ), II, Anm. 1259.

12 Clara Pacchiotti, Nuove attribuzioni a Polidoro da Caravaggio in Roma; L’ Arte, XXX (1927), p. 189 ff., insbesondere
p. 206-212.

13 Einzelheiten iiber die Ablosung dieser Fresken von der Wand finden sich bei R. Durrer (vgl. Abb. 10), p. 365;
die dem szenischen Ablauf der Passionsgeschichte zuwiderlaufende Hingung der abgenommenen Fresken auf der rechten
Kapellenwand bemerkt bereits Clara Pacchiotti (vgl. Anm. 12), p. 207.

14 Der Hauptgrund dafiir diirfte in den schon erwihnten, ungiinstigen Lichtverhiltnissen der Kapelle zu suchen sein,
wodurch tatsichlich genauere Unterscheidungen auf der Fensterwand sehr erschwert werden.

15 A. de Waal, Der Campo Santo der Deutschen zu Rom ete. (Freiburg 1896), p. 172.

16 Das Wappen Clemens’ VIL., von welchem C. Pacchiotti ausserdem spricht, ist tatsichlich gar nicht vorhanden; C.
Pacchiotti (vgl. Anm. 12), p. 208.

17 Vorarbeiten Durrers zu diesem Buch werden auch bereits in dem Aufsatz von Clara Pacchiotti verwendet; siche dort,

(vgl. Anm. 12), p. 208.
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zergarde gemeinsam mit einer aus ihren Reihen hervorgegangenen Bruderschaft seit dem Jahre 1517
das Benutzungsrecht in der Kapelle des nérdlichen Seitenschiffes von S. Maria della Pieta, welche
damals der HI. Dreifaltigkeit geweiht war®. Bereits im gleichen Jahre wird mit der Ausstattung
dieser Kapelle begonnen, obwohl ein endgiiltiger Vertrag erst am 14. Mai 1520 durch den der-
zeitigen Gardehauptmann Kaspar Réist zusammen mit anderen Schweizern abgeschlossen
wurde®. Derselbe Roist diirfte auch der Auftraggeber fiir die Passionsdarstellungen in dieser
Kapelle gewesen sein. Es erscheint nimlich nicht nur sein Wappen mit einer weissen Rose auf
blauem Felde iiber dem Hauptbild mit der Kreuzigung, dariiber hinaus hat schon Durrer mit
guten Griinden darauf hingewiesen, dass in der Gestalt des Hauptmannes zur Rechten unter dem
Kreuz ein Portrit Roists zu vermuten seize. Ein festes Datum, und zwar aller Wahrscheinlichkeit
nach den Terminus ante quem fiir dic Entstehung der Fresken, liefert schliesslich das obenerwihnte,
in der Fensterlaibung zwischen den Wappen Leos X. und Julius’ II. angebrachte Wappen Ha~
drians V1., dessen kaum zweijihrige Regierungszeit in die Jahre 1522/23 fillt.

Von dem urspriinglichen Zusammenhang dieses Freskenzyklus in situ, also an der linken
Kapellenwand, vermittelt uns eine Photomontage in dem Buche Durrers cinen guten Eindruck;
dieselbe liegt auch dem in unserem Zusammenhang gegebenen zeichnerischen Rekonstruktions-
versuch zugrunde® (Abb. 1). Danach war das Wandfeld unterhalb des Fensters durch eine drei
achsige, aus dem Triumphbogenmotiv entwickelte und in Steingrau gemalte Scheinarchitektur
unterteilt, welche zur Aufnahme von neun in zwei Zonen iibereinandergelagerten Passionsszenen
diente. Gegeniiber dem perspektivisch eingetieften Rahmenwerk sind die Bildfelder leicht zuriick~
gestuft, wodurch offenbar ein fiir alle Teile gemeinsamer, auf die Mittelachse bezogener Blickpunkt
angestrebt war, ohne dass dieser jedoch wirklich erreicht worden zu sein scheintz.

Thematisch eingeleitet wurden diese Darstellungen durch die noch an Ort und Stelle befind.
liche Anbetung der Kénige dariiber, welche durch das Kapellenfenster zweigeteilt wird und, von
einem michtigen, rotbraunen Vorhang iiberfangen, sich dem Blick in starker Untersicht darbietet
(Tafel 134). Links vom Fenster sicht man das Reitergefolge, wihrend zur Rechten die Konige dem
Kinde ihre Geschenke darbringen.

Den Beginn der Passionsgeschichte in der daruntetliegenden Zone bezeichnet eine querrecht.
eckige Abendmahlsdarstellung, welche zusammen mit der Olbergszene, der Szene mit Christus
vor Pilatus und der Geisselung in etwa gleich grossen Feldern den attikaartigen Streifen der be-
schriebenen Scheinarchitektur fiille. Vion hier springt die Erzihlung auf die linke Schmalseite des
triptychonartigen Hauptprospektes, wo in zwei iibereinanderliegenden Feldern oben die Dornen-
krénung und unten die Kreuztragung erscheint. Die Mitte des Ganzen nimmt eine vielfigurige
Kreuzigung beherrschend ein. Rechts davon, im Pendant zu der linken Gruppe, ist endlich die
Beweinung und die Auferstehung Christi gegeben2.

Fiir die Vielteiligkeit der Erzihlung sowohl wie die Freskotechnik und auch den Figurenstil des

8 R. Dutrer (vgl. Anm. 10), p. 362-365.

19 Siehe P. M. Baumgarten, Cartularium Vetus Campi Sancti Teutonicorum de Urbe (Rom 1908) = Rém. Quartals
schrift, 16. Suppl. Bd., p. 9o (XLI).

20 R. Durrer (vgl. Anm. 10), p. 365.

2t R, Durrer (vgl. Anm. 10), Taf. XII (nach Photos von J. Stokker.von Zuben, 1905 im Auftrage Durrers angefertigt);
die zeichnerische Durchfiihrung der hier vorgelegten Rekonstruktion verdanke ich der freundlichen Hilfsbereitschaft von
Herrn cand. arch. Bernhard Michael Ehbauer, Technische Hochschule Karlsruhe.

22 Hier sei librigens zum Vergleich auf das sehr #hnliche architektonische Rahmenwerk in den Loggien Raphaels hinge.
wiesen, dessen auffallende Verwendung perspektivischer Mittel Karoline Lanckoronska sogar an Peruzzi als ausfithrenden
Kiinstler hat denken lassen; siche Jahrbuch der kunsthistor. Sammlungen in Wien, N. F., 9 (1935), p. 111 ff,, «Zu Raphaels
Loggien»,

2gSgFolgc:ndc Massangaben mogen eine annihernde Vorstellung von den Gréssenverhiltnissen innerhalb dieses Fresken.
zyklus vermitteln: Kreuzigung: 165 X 180 cm. Das Wappen Raists (einschliesslich Kranz): Durchmesser 66 cm. Die vier
Bildfelder beiderseits der Kreuzigung: durchschnittlich je 65 X 84 cm.
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Abb. 1. Rom, S. Maria della Pieta in Camposanto. Schematische Rekonstruktion von Polidoros Freskenzyklus an der
Schildwand der Schweizerkapelle. Im Medaillon iiber dem Kreuzigungsbild das Wappen des Gardehauptmanns
Kaspar Roist aus Ziirich.

hier beschriebenen Bilderzyklus bietet Peruzzis Ausmalung der Ponzetti-Kapelle in S.Maria della
Pace aus dem Jahre 1516/17 das beste Vergleichsbeispiel+ (Tafel 135). Im einzelnen scheint sogar
ein direkter Zusammenhang zwischen den in beiden Fillen an betonter Stelle gegebenen Epiphania-
darstellungen zu bestehen. Im iibrigen riicken diese beiden Darstellungen in ihrer gemeinsamen
Abhingigkeit von der Komposition Raphaels in der Predella der vatikanischen Marienkronung
von 1503 nur um so mehr zusammen.

Im Vergleich zu Raphael ist jedoch sowohl bei Peruzzi als besonders auch bei Polidoro eine
stirker der Bildfliche verhaftete Figurenanordnung zu erkennen, die sich mit einer deutlichen
Vorliebe fiir pointierte Attitiiden verbindet und bei aller Neigung zu reliefhafter Gestaltung eine
hochst aktive Darbietung der figiirlichen Erscheinung anstrebt. Unterstiitzt werden derartige
Tendenzen durch reichlich angewendete Verkiirzungen, eine bewegte Drapierung der Gewinder,
vor allem aber durch eine unverkennbare Neigung zur Steigerung der figiirlichen Proportionen —
ganz im Gegensatz zu der schonen Gelassenheit bei Raphael.

2 Zum Datum der Ponzetti-Kapelle, siche Thieme-Becker, Allg. Kiinstler Lex., XXVI (1932), p. 454
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Unterschieden von Raphael ist auch die lockere Zeichnung in den hier miteinander verglichenen
Fresken Polidoros und Peruzzis sowie ihre gemeinsame Bevorzugung licht gebrochener, griiner und
roter Farbtone und vor allem ihre charakteristische Verwendung kriftiger, oftmals violett oder
gelblich nuancierter Lichteffekte, die iiberwiegend vor dunklen Bildgriinden entwickelt sind.

Angesichts solcher Beobachtungen ist nun der Hinweis Vasaris, Polidoro sei in seinen An-
fingen der Manier Peruzzis gefolgts, insofern von besonderem Interesse, als im Falle unseres Fres-
kenzyklus aus der Schweizerkapelle durch das Wappen Hadrians V1. ein sicherer Anhalt fiir die
Datierung gegeben ist. Vasari folgend, wire also mit der Jahreszahl 1522/23 ein festes Datum aus
der Friihzeit von Polidoros Titigkeit gewonnen. Diese Annahme bestitigt sich auch insofern, als
die im einzelnen zu rekonstruierenden Fassadenmalereien des Kiinstlers stilistisch eindeutig einer
spiteren Entwicklungsphase angehorenz6.

In der Einzelbetrachtung fortfahrend, wenden wir uns nunmehr zunichst jenen vier Darstellun.
gen in der schmalen Zwischenzone unseres Freskenzyklus zu, welche C. Pacchiotti — hauptsichlich
unter Hinweis auf den fiir Polidoro angeblich ungewshnlichen, dunklen Bildgrund — simtlich
einer unbekannten Hand zuweist?7.

Tatsichlich ist das die Passionsszenen einleitende Abendmahl Christi ganz links infolge seiner
entstellenden Ubermalungen kaum noch zu beurteilen$ (Tafel 144). Immerhin ist es kompositionell
ganz offensichtlich aus einem unter Raphaels Anleitung entstandenen Stich Marc Antons mit
einer Abendmahlsdarstellung (B 26) entwickelts. Ubereinstimmungen wie die enge Raumbiihne,
das iiber dem Kopf Christi erscheinende Fenster und vor allem die an beiden Tischenden als
Repoussoirfiguren gegebenen Apostel bestitigen das vollauf. Gewisse Ansitze zu einer dramativ
sierteren Gruppierung der A postel mogen dabei auf eine entfernte Nachwirkung von Leonardos
Abendmahl zuriickzufiihren sein. Im Ganzen diirfte hier aber die Verwendung eines fiir paradig,
matisch angesehenen Kompositionsschemas aus der Werkstatt Raphaels stattgefunden haben.

Nicht zuletzt mag ein daraus vielleicht abzuleitender Mangel an Originalitit C. Pacchiotti zu
ihrer Abschreibung des Stiickes bewogen haben. Dies ist iibrigens um so wahrscheinlicher, als sie
in ihrer gesamten Darstellung auffillig dazu neigt, die hier betrachteten Malereien allein am Mass-
stab der reiferen Arbeiten Polidoros zu messen. Dagegen ist aber vor allem einzuwenden, dass wir
es hier mit einem Frithwerk des noch relativ unselbstindigen Meisters zu tun haben und dass wir
uns infolgedessen zunichst an Phinomene zu halten haben, die unmittelbar mit der Entstehungs-
zeit dieser Fresken zusammenhingen. Das aber gelingt bereits hinsichtlich der rechts an das Abend-
mahl anschliessenden Olbergszene, fiir deren Eigenhindigkeit sich iiberzeugende Indizien nach.
weisen lassen (Tafel 145).

Die Darstellung ist dem queroblongen Bildfelde mittels eines knappgefassten Ausschnittes
vollig iibersichtlich einbeschrieben. Vor der Dunkelheit einer kurvig nach rechts absinkenden
Béschung erscheinen im Vordergrund die schlafend in sich zusammengesunkenen Gestalten der

25 Vasari, ed. Milanesi, V, p. 142.

26 Unter solchen Umstinden erscheint iibrigens die vielfach behauptete Teilnahme Polidoros an der bereits 1519 abge-
schlossenen Ausmalung der Loggien durch Raphael zumindest recht fraglich. Fiir die nihere Auseinandersetzung mit
diesem Problem darf hier auf die in Vorbereitung befindliche Publikation der témischen Fassadenmalereien Polidoros an
anderer Stelle verwiesen werden,

27 C. Pacchiotti (vgl. Anm. 12), p. 212; im iibrigen hilt es die Autorin sogar fiir moglich, dass diese Fresken bei spiterer
Gelegenheit durch einen unbekannten Kiinstler hinzugefiigt worden seien, der zudem in seiner Einfallslosigkeit die Geisselung
Christi ein zweites Mal wiederholt hiitte, wogegen hier festzustellen geniigt, dass es sich bei der Szene links oben neben der
Kreuzigung in Wirklichkeit um eine Dornenkrénung Christi handelt (siche Tafel 17).

28 Ob hier der dunkle Bildgrund, wie C. Pacchiotti (vgl. Anm. 12), p. 212, will, von der Hand des restaurierenden Malers
mit schwarzen Tonen zusitzlich iibergangen wurde, was bei der urspriinglich offenbar hellen Himmelszone der Kreuzigung
(Tafel 19b) tatsichlich der Fall gewesen zu sein scheint, diirfte sich allerdings erst nach der in Aussicht genommenen
Reinigung simtlicher Fresken endgiiltig herausstellen.

39 Vgl. W. Krinig, Das Abendmahlsbild des Pieter Coecke, in: Miscellanea Prof. Dr. D. Roggen (Antwerpen 1957),
p- 163f,, Anm, 6, Fig. 2.
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Jiinger, von der gespenstischen Fahlheit eines nichtlichen Lichtes tibergossen, das unruhig auf
ihren in roten und griinen Ténen modellierten Gewindern und den strihnigen Haarkappen
spielt. Farbig am stirksten ausgezeichnet ist die Gestalt des ganz rechts sitzenden A postels, der
iiber seinem dunklen Mantel cin rétliches Schultertuch trigt, wihrend ein gelbes Unterkleid
seine Knie bedeckt. Auf einem von rechts unten rasch ansteigenden Bergvorsprung erscheint
in einiger Entfernung die lichte, in ein zartrotes Gewand gekleidete Gestalt Christi, die kniend
im Gebet verharrt, wihrend der Engel mit dem Kelch aus der Hohe herabschwebtse. Indessen
sicht man in der Liicke zwischen der Béschung vorn und dem in gegenliufiger Richtung iiber-
hingenden Bergvorsprung die Rethe der Hischer in geduckter Haltung heranzichen.

Die charakteristische Weise, wie die mit Hilfe eines starken Chiaroscuro modellierten Gestalten
in den Kontur dunkler Vordergrundsfolien cinbezogen sind, der Verzicht auf Mittelgriinde und
das entsprechend unvermittelte Ubersprmgen auf weit entfernte Raumtiefen, vor allem aber das
dumpfe Kauern der Apostel, durch wenige, die gesamte Figur iibergreifende Linienziige zwingend
ausgedriickt, all das kehrt in erstaunlicher Ubereinstimmung auf einer Zeichnung von der Hand
Polidoros wieder, welche sich heute in der Sammlung des Herrn Janos Scholz in New York be-
findet3* (Tafel 154). Ahnlich ist dariiber hinaus besonders die betont stimmungshafte Gemeinsamkeit
der drei Apostel, deren gruppenhafter Zusammenhang in beiden Fillen weniger durch ein kunsts
volles Gefiige ihrer kérperlichen Proportionen als durch den suggestiv gegebenen Ausdruck ihres
psychischen Verhaltens garantiert ist. Ebenso unverkennbar sind daneben die Ubereinstimmungen
in der Verwendung der technischen Mittel, zumal die Vorliebe fiir eine primir malerisch ent-
wickelte und von einem starken Chiaroscuro bestimmte Zeichnung. Bei alledem meint man etwas
von jener geballten Befangenheit zu verspiiren, wie sie uns in den Gestalten der Vorfahren Christi
aus Michelangelos Sixtinischer Decke begegnet. Man vergleiche nur die Figuren in den beiden der
Erschaffung Adams zugeordneten Stichkappen mit den beiden rechts sitzenden Aposteln unseres
Freskos, um sich auch angesichts der New-Yorker Zeichnung an diese Vorbilder zu erinnern3.
Solche Figurentypen finden sich auch im spiteren Werk Polidoros immer wieder. Hier mag dafiir
der Hinweis auf die ungewdhnlich ausdrucksstarke Einzelfigur in einer Landschaftszeichnung
unseres Kiinstlers aus den Uffizien geniigen, welche in Haltung und technischer Durchfiihrung
mit dem am vorderen Bildrand kauernden A postel aus dem Fresko in der Schweizerkapelle nahezu
vollig iibereinstimmess (Tafel 155). Ubrigens befinden wir uns damit zugleich im Bereich jener
antikisierenden Landschaftsauffassung, welche bei Polidoro ihren einzigartigen Ausdruck in den
beiden Kirchenlandschaften in S.Silvestro a Monte Cavallo findets+ (Tafel 15¢).

In der Reihe unserer Passionsszenen folgt auf die Olbergszene eine Darstellung mit Christus vor
Pilatus (Tafel 164). Mit emphatischer Bewegung begegnet hier der inthronisierte témische Statthalter
dem von Schergen umringten, tief gebeugt vor ihm erscheinenden Christus. Von der farblichen

3° Auf dem Photo ist dieses am Original gerade noch erkennbare Detail nicht auszumachen.

3t Feder u. Pinsel, weiss gehoht, griinliches Papier, 384 X 261 mm (Colls: Piancastelli, Brandegee). Die Mitteilung
dieser Daten sowie die Uberlassung eines Photos verdanke ich der Freundlichkeit von Herrn Janos Scholz. — Eine bis in alle
Einzelheiten iibereinstimmende Kopie des Blattes von anderer Hand befindet sich im Louvre, Cab. des Dessins, Inv. Nr.
10131 (Feder, weiss gehsht, auf blauem Papier, 281 X 201 mm. — Einen unmittelbaren Zusammenhang mit diesem Vorbild
verrit eine stilistisch wie technisch verwandte Zeichnung mit einer dhnlichen Darstellung der schlafenden Jiinger aus den
Uffizien (Inv. Nr. 12131; Inschrift unten li:di Polidoro), die allerdings einem Angehéorigen der auf Polidoro folgenden
Kiinstlergeneration zuzuschreiben sein diirfte.

32 Siche Charles de Tolnay, The Sistine Ceiling (Princeton 1949), fig. 23; vgl. ebenfalls Fig. 137 und 138. Ubrigens folgt
Polidoro damit wiederum dem Beispiel Peruzzis, der in der Ponzetti-Kapelle ebenfalls starke Anklinge an Michelangelo
verrat.

33 Uffizien, 498%; schwarze und weisse Tusche, 204 X 269 mm; vgl. Albert Chatelet, Two Landscape Drawings by
Polidoro da Caravaggio, Burl. Mag., XCVTI (1954), p. 181/2 (Fig. 24/25).

3+ Uber den vergleichbaren Charakter einer um 1545 entstandenen und Perino del Vaga zugeschriebenen Architektur.
vedute, siche James S. Ackermann, The Belvedere as a Classical Villa, J. of the Warburg Inst., XIV (1951), p. 78-83 (Anm.
2) und p. 89-91.



Ausstattung des Freskos ist, immerhin bezeichnend, neben dem im Licht aufglinzenden Schwarz
der Soldnerriistung das fahle Rot des Mantels Christi sowie das helle Gelb der Kleidung des
Pilatus erhalten geblieben.

Wihrend die relief haft geschlossene Figurenanordnung bereits auf die spiteren Fassadenmalereien
Polidoros hinweist, erkennen wir in der Durchfithrung des Details wiederum dieselbe Hand wie
in den vorauf betrachteten Szenen. Vor allem ist es jene rasche, mit reichen Lichtern arbeitende
Zeichenweise, die unverkennbare Neigung zu iibersteigerter Gestik bei aller Plumpheit der noch
wenig entwickelten figiirlichen Attitiidden. Hinzu kommt abermals die kompositionelle Anlehnung
des Ganzen an ein zeitlich nahestehendes Vorbild. Diesmal ist es eine von antiken Vorbildern
abgeleitete Grisaillemalerei mit Gefangenen vor Konstantin aus dem Sockelfries unterhalb der
Schlacht am Ponte Molle im Konstantinssaalss. Abgesehen von den thematisch bedingten Unter-
schieden ist allerdings gegeniiber dem zeichnerisch lockeren Gewebe der Komposition aus der
Sala Costantina, in welcher jedes figiirliche Einzelelement trotz reicher Bewegtheit leicht auf/
fassbar bleibt, bei Polidoro ein starkes Zusammendringen der figiirlichen Krifte auffallend, wobei
aus den massig zusammengezogenen Gruppen einzelne, pointierte Gesten dann um so stirker
hervortreten.

Die schr dhnliche Anwendung desselben Bildschemas in einem spiteren Fassadenfresko mit der
Geschichte des Perillus zeigt iibrigens, wie Polidoro von einer fast gewaltsamen Bindigung der
szenischen Krifte in seiner Friihzeit fortschreitet zu einer zunehmend sicher ausgewogenen An-
ordnung weniger, gross gesehener Figuren von unverkennbar klassischem Charakter3s (Tafel 224).
Dabei ist es von besonderem Interesse, dass er im Falle der Perillus-Szene offenbar von einer nur
im Nachstich erhaltenen Komposition Peruzzis ausgeht (Tafel 225), deren riumliche Vielteiligkeit
durch eine Fiille isolierter Figurenelemente bedingt ist, welche auf eine kompositionelle Integration
im Sinne der Darstellung Polidoros geradezu hindringens.

Die letzte Darstellung in der Reihe von Passionsszenen aus der schmalen Mittelzone unseres
Freskenzyklus, ganz rechts, zeigt die Geisselung Christi in Gegenwart des Pontius Pilatus (Tafel
16b). Durch Ubermalung und Beschidigung bei der Abnahme ist dieses Fresko so stark entstellt, dass
sich nur seine in den wesentlichen Ziigen erhaltene Komposition noch wirklich beurteilen lasst.
Auffallend ist auch hier wiederum die Verarbeitung verschiedener bedeutender Vorbilder aus der
zeitgendssischen Malerei. So lisst zum Beispiel in der Geisselungsszene sowohl die Raumanordnung
zur Linken als vor allem die Haltung des unter den Schligen schmerzhaft gekriimmten Kérpers
Christi an die etwa gleichzeitig ausgefiihrte Darstellung von Seb. del Piombo in S.Pietro in

35 Die Darstellung wurde zusammen mit den tibrigen Chiaroscuri des Konstantinssaals von P. S. Bartoli nachgestochen
(vgl. Meyer, Allg. Kiinstler-Lexikon, ITI (1885) p. §6, Nr. 1020-1029); der Stich ist abgebildet bei F. Baumgart,, Beitrige zu
Raphael und seiner Werkstatt, Miinchner Jahrbuch, N. F. VIII (1931) p. 59, Fig. 11 (vgl. dort p. §8, Anm. 10). Dasselbe
Motiv wurde von Giulio Romano im Palazzo del Te in Mantua wiederverwendet, siche F. Hartf, Giulio Romano, 1958, II,
Fig. 209 (Sala dei Venti).

36 Das nichterhaltene Fassadenfresko Polidoros mit der Perillus-Geschichte, welches Vasari beschreibt (ed. Milanesi, V,
p- 144 und Anm. 3), befand sich urspriinglich in der Nihe der Engelsbriicke in Rom und ist uns durch mehrere Nachstiche
erhalten (siehe A. de Vesme, Le Peintre grav. ital., 1906, p. 23, Nr. 3). Unsere Abbildung zeigt eine stark iiberarbeitete
Radierung von G. B. Galestruzzi, welche im 18. Jahrhundert von dem rémischen Verleger Vinc. Billy ohne Angabe des
Autors herausgegeben wurde. Die Darstellung erscheint hier seitenverkehrt, wie der Vergleich mit einer Teilkopie von der
Hand des Girolamo da Carpi aus dessen Skizzenbuch im Britischen Museum (Inv. 197* d. 9. fol. 15 verso, Nr. 1950 — 8 —
16 — 3; Feder, 287 X 193 mm) lehrt.

37 Dieses von der Peruzzi-Forschung bislang unberiicksichtigt geblicbene Blatt wird von A. P. F. Robert-Dumesnil,
Le Peintre-Graveur Frangais, VII (1844), p. 93/4, Nr. 205, als eine Arbeit von P. Woeiriot beschrieben. Als eine Erfindung
Peruzzis erscheint es dagegen in verschiedenen rémischen Stichkatalogen des 18. Jh., von denen mir als friihestes Beispiel
der «Indice delle stampe etc. di Domenico di Rossi, erede di Giacomo», Roma 1709 (dort p. 36/37), bekanntgeworden ist.
Die hier gegebene Bestimmung iiberzeugt um so mehr, als die Komposition der Szene stilistisch sehr gut iibereingeht mit dem
Bilde des Tempelganges Marii von Peruzzi in S. Maria della Pace in Rom (Photo: GFN Rom, Nr. E 40265). Siehe
auch: Th. Frimmel, Stud. v. Skizz, z. Gemildekunde, V, Sept. 1920, p. 5.
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Montorio denken, wihrend man sich angesichts des richtenden Pilatus an die Dekretaleniibergabe
in der Stanza della Segnatura erinnert fiihlen mag, oder bei dem vor Christus am Boden sitzenden
Soldaten an eine michelangeleske Erfindung. Dabei ist es bemerkenswert, dass diese offensichtlich
von einem bestimmten Vorbild abgeleiteten Kompositionselemente trotz ihrer gedringten Zusam-
menfiigung dennoch in einem wesentlich selbstindigen Bildzusammenhang aufgehen. Man spiirt
hier bereits etwas von jener erstaunlichen Fihigkeit Polidoros, seine Ubernahmen stilistisch vollig
der eigenen Bildkonzeption zu assimilieren, eine Eigenschaft, welche spiter angesichts der Antiken-
rezeption in seinen Fassadenmalereien aufs hochste bewundert wurde und jenen eine fortwirkende
Suggestionskraft von uniiberschbarem Einfluss verlich.

Der Reichtum an figiitlichen Motiven in den iibrigen Darstellungen unseres Passionszyklus
bleibt angesichts ihres schlechten Erhaltungszustandes mehr zu ahnen als wirklich zu erkennen.
Jedenfalls ist er im Zusammenhang der jeweiligen Komposition nicht endgiiltig zu beurteilen.
Einige Klarheit diirfte hier erst die dringend erforderliche Restaurierung des Ganzen schaffen. Erst
dann werden auch die vergleichenden, allerdings ganz allgemeinen Hinweise C. Pacchiottis auf
einzelne Michelangelo-Zeichnungen in Windsor mit Ergebnis nachzupriifen sein3®.

Erkennbar geblicben ist vor allem das Bemiihen um einzelne, in der Bewegung reich durchge-
fithrte, figiirliche Attitiiden innerhalb eines streng flichenparallel entwickelten Bildvortrages. Man
betrachte daraufhin etwa die Gestalt des weit ausholenden Kriegsknechtes in der Szene mit der
Dornenkronung Christi39 (Tafel 17) oder die sehr dhnlich aufgefasste Gestalt eines Soldaten vorn
links in der darunter befindlichen Kreuztragung Christi4° (Tafel 17). Dabei bleiben derartige Im-
pulse immer eingebunden in ein festes Gefiige eng aufgeschlossener Figurengruppen, welche nur in
der Beweinung Christi zugunsten des breit ausladenden Schmerzensgestus Mariens etwas lockerer
gestaffelt sind (Tafel 18). Gerade dieses Thema hat Polidoro iibrigens immer wieder beschiftigt,
und es ist erstaunlich, zu sehen, wie diese frithe Losung bereits wesentliche Ziige seiner spiteren
Bearbeitungen desselben Themas latent einschliesstsr (Tafel 194).

Von eindringlicher Grossartigkeit ist schliesslich die sieghaft emporstrebende Gestalt des aufer.
stehenden Christus in der letzten Szene (Tafel 18). Vor dem stark abschliessenden Sonnengelb einer
die gesamte obere Bildfliche beherrschenden Lichterscheinung entfaltet sich die aus der Tiefe
empotfiihrende A ufwirtsbewegung in einem reichen Kontrapost, dessen Basis die am Boden ge-
lagerten oder hinstiirzenden Kniuel der Soldaten bilden, bei denen wiederum fahlrote oder grau-
griine Tone vorherrschen.

38 Mit der von C. Pacchiotti (vgl. Anm. 12), p. 209/10, ebenfalls ohne nihere Angabe zum Vergleich herangezogenen
Windsorzeichnung Michelangelos, einen auferstechenden Christus darstellend, mag nun vielleicht die Nr. 12768 oder aber die
Nr. 12771 verso (A. E. Popham/]. Wilde, The Italian Drawings of the XV and X VI Centuries of His Majesty the King at
Windsor Castle, London 1949, Nt. 428 bzw. 420v) gemeint sein; beide zeigen jedenfalls nur sehr allgemeine, ehet im Tkono-
graphischen begriindete Ubereinstimmungen. Im iibrigen datiert man diese Zeichnungen in die Jahre um 1432, in einen
Zeitpunkt also, als Polidoro Rom bereits fiir immer verlassen hatte.

39 In dieser von C. Pacchiotti (vgl. Anm. 12), p. 212, irrtiimlich als Geisselung Christi bezeichneten Szene (vgl. Anm.
27) verdient iibrigens besondere Beachtung das zweimal wiederkehrende Motiv der gewundenen Siulen, das bereits Ra
phael nach dem Vorbild der antiken Ziboriums-Siulen aus Alt-St.Peter fiir seinen Teppich mit der Heilung des Lahmen
verwandt hatte.

40 Von den spiteren Behandlungen desselben Themas durch Polidoro seien hier neben dem bekannten Bild aus Neapel
(vgl. Anm. 3) wenigstens erwihnt ein am selben Ort im Museo Capodimonte magaziniertes kleines Bild (Abbildung:
Laboratorio Fot. della Sopr. alle Gallerie — Napoli, Neg. N. 14769), das in unmittelbarem Zusammenhang steht mit einem
kiirzlich von Herrn Ph. Pouncey im Londoner Kunsthandel erworbenen Olbild, das demnichst von seinem Besitzer aus-
fithtlich publiziert werden soll.

a1 Herr Donato Sanminiatelli, Rom, hatte die grosse Freundlichkeit, mich auf die hier unter dem Namen Polidoros
abgebildete Federzeichnung aus den Uffizien (Nr. 15073 F) hinzuweisen, welche der Darstellung in der Schweizerkapelle
augenscheinlich sehr nahekommt. Von ihnlicher Grossartigkeit ist iibrigens die Komposition einer anderen Beweinung
Christi, welche sich in einer hochst eindrucksvollen Chiaroscuro-Zeichnung des Britischen Museums (Nr. 1944—7-18-16)
erhalten hat und die womaéglich einen Eindruck von jener verlorengegangenen Szene vermittelt, wie sie Vasari, ed. Milanesi,
V, p. 148, in der Martelli-Kapelle von S.Agostino zu Rom am Sockel der Madonna del Parto J. Sansovinos beschreibt.
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Damit verglichen wirkt das Hauptbild der Kreuzigung verhiltnismissig ruhig (Tafel 195). Der
fast niichtern modellierte Leib des Gekreuzigten mit einem gelb auflammenden Nimbus hinter
dem niedergesunkenen Haupte erscheint hier, alles beherrschend, vor einem die obere Bildhilfte
ausfiillenden, dunklen Himmelsgrund. In diesen hinein ragen die Lanzen und roten Banner der
unten dicht aufgereihten Kriegsknechte, vor denen sich zur Linken die heiligen Frauen versammelt
haben, wihrend Maria Magdalena am Fuss des Kreuzes niedergesunken ist. Die physiognomisch
iiberraschend ausdrucksvoll behandelten Képfe der drei Frauen ganz links und die zarten Licht-
effekte im Haar und auf dem rechten Armel der Maria Magdalena verraten iibrigens eine Sicher-
heit in der Behandlung des Details, wie sie uns sonst leider an keiner anderen Stelle erhalten ge-
blieben ist. Schliesslich diirfte der portrithaft durchgefithrte Kopf des Hauptmannes in der Tracht
der Schweizergarde rechts unter dem Kreuz die oben bereits erwihnte Ansicht Durrers bestitigen,
dass wir es hier tatsichlich mit dem beim Sacco di Roma gefallenen Kaspar Réist aus Ziirich zu
tun haben, der als Stifter des gesamten Zyklus sein Wappen iiber dem Kreuzigungsbild anbringen
liess4.

Zusammenfassend kann festgestellt werden, dass es hier erstmalig gelingt, ein um 1522/23
datierbares Frithwerk Polidoros niher zu bestimmen. Die Untersuchung erweist seinen stilistischen
Zusammenhang mit dem Kreis der Loggienmaler ebenso deutlich wie seine gleichzeitige Ab-
hingigkeit von der Manier Peruzzis, mit welchem Kiinstler Polidoro auch die dhnliche Verwen-
dung von Erfindungen der Hochrenaissance verbindet, die damals bereits als vorbildlich galten.

Dariiber hinaus geben diese Malereien wichtige Ansitze verschiedenster Art fuir die spiteren
Arbeiten des Kiinstlers zu erkennen. Den im Verlauf unserer Besprechung gelegentlich dazu vor-
gebrachten Hinweisen sei noch zugefiigt, dass Polidoro auch auf das Gesamtkonzept seiner
Wanddekoration in der Schweizerkapelle noch einmal zuriickgegriffen hat. Dies bezeugt eine
heute in Chantilly aufbewahrte Entwurfszeichnung von seiner Hand# (Tafel 20). Auch hier
handelt es sich um einen in eine gemalte Scheinarchitektur iibertragenen Bilderzyklus, diesmal mit
einer Beweinung Christi als Hauptszene. Doch fithrt die wiederum auf die Mittelachse bezogene
Untersicht, in der das Ganze gegeben ist, hier in konsequenter Weiterentwicklung zu einer iiber-
zeugenden Vereinigung von Architektur, und Bildraum, wie sie sich in der Schweizerkapelle nur
erst als entfernte Moglichkeit andeutetes+. Im iibrigen kehrt die in der Schweizerkapelle beiderseits
des Fensters dargestellte Anbetung der Konige auf der Entwurfszeichnung fast genau iiberein.
stimmend in der Predella wieder.

Schliesslich vermégen die Malereien in der Schweizerkapelle sogar heute noch durchaus die
Behauptung Vasaris zu widerlegen, Polidoro sei in der Farbe nicht tiichtig gewesen. In diesem
Zusammenhang muss auch der Vermutung begegnet werden, dass der etwa gleichzeitig mit der
Dekoration der Schweizerkapelle einsetzenden Ausfithrung zahlreicher Helldunkelmalereien
an romischen Palastfronten ein vélliges Zuriickereten farbig ausgefithrter Auftrige an Polidoro
entspriche. Dafiir mag hier ein Blick auf eine Gruppe abgenommener Fresken geniigen, die heute
im Palazzo Zuccari in Rom aufbewahrt werden und bei denen eine Beteiligung Polidoros seit
lingerem in recht widerspruchsvoller Weise durch die Forschung diskutiert wirdss.

4 Vgl. Anm. 20.

43 Chantilly, Inv. Nr. F. R. 95; Feder in brauner Tinte, grau laviert, 340 X 255 mm; Colls.: Mariette, Reiset. — Auf der
Kartusche des alten Passepartouts: «Polidori Caravagiensis Ex Collect. P.J. Mariette. 17415, Vgl. ebenfalls die dhnliche Ent.
waurfsskizze auf einer weiteren Zeichnung Polidoros im Brit. Museum (Nr. 1936-10-10-3 recto; Feder, 208 X 154 mm).

44 Dass Polidoro auch in seinen Fassadenmalereien die perspektivische Wirkung gemalter Scheinarchitekturen mit dem
jeweils gegebenen Bildraum zu vereinigen trachtete, beweisen z. B. seine Dekorationen aus dem Giardino del Bufalo (vgl.
Mitteilungen des Kunsthistor. Inst. in Florenz, IX/2 (1960), p. 99, Anm. 1); dasselbe gilt iibrigens fiir die Grisaillemalereien
Giulio Romanos im Salone seines Hauses in Mantua (siche F. Hartt, Giulio Romano, 1948, II, fig. 489), wo die figiirliche
Ausstattung innerhalb des gemalten Triumphbogenmotivs geradezu statuarische Selbstindigkeit gewinnt.

45 Siehe F. Baumgart, «Beitrige zu Raffael und seiner Werkstatt», Miinchner Jahrbuch d. bildenden Kunst, N. F. VIII
(1931), p. 6, Anm. 6 und 7.
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Die genannten Darstellungen stammen simtlich aus dem «salone» der von Giulio Romano in den
Jahren 1518-21 fiir Baldassarre Turini auf dem Gianicolo erbauten Villa Lantes. Sie stellen auf
jene Ortlichkeit bezogene Ereignisse aus der rémischen Frithgeschichte dar und werden von Vasari
zusammen mit der Architektur der Villa dem Giulio zugeschriebens7. Auf Polidoro wird in
diesem Zusammenhang erstmals von H. Voss hingewiesen, der die vier Hauptszenen unserem
Kiinstler gibt#. Zu einer genaueren Hindescheidung gelangt dann wenig spiter F. Baumgart
in seinen «Beitrigen zu Raphael und seiner Werkstatt»4.

Der hier zunichst unternommene Versuch, auf Grund einer in der Bibliotheca Hertziana aufs
bewahrten Zeichnung, welche die «Entlassung der Cloelia durch Porsenna» wiedergibt, Giulio
Romano den Gesamtentwurf jener Malereien zuzuweisen, scheitert vor allem an der geringen
Qualitit dieses Blattes, das sich ausserdem wegen seines sehr schlechten Erhaltungszustandes schwer
beurteilen lisst*. Um so mehr iiberzeugt dagegen Baumgarts Annahme zweier ausfithrender
Kiinstler fiir die vier Hauptszenen, wonach dem Polidoro nur noch die « Auffindung der Biicher
des Numa» und die «Begegnung von Janus und Saturn» (Tafel 214 und ) gegeben werden,
dieselben beiden Szenen, deren landschaftliche Elemente schon Voss stark an die beiden Kirchen-
landschaften in S. Silvestro a Monte Cavallo erinnert hattenst. Tatsichlich sind die beiden anderen
Fresken mit der Flucht der Cloelia und deren Entlassung durch Porsenna in ihrem Gesamtcharak-
ter nicht nur durch eine viel stirkere Buntfarbigkeit bestimmt, auf eine andere Hand verweist hier
vor allem auch die hirtere Figurenzeichnung, welche sich unmittelbar an die unter den Loggien~
malern vorherrschende Manier anschliesst.

Dass Polidoro hinsichtlich der zwei ihm zugewiesenen Bildfelder auch als entwerfender Kiinstler
titig war, dafiir scheint eine Rételzeichnung aus dem Louvre zu sprechen, welche offenbar eine
Vorstufe zu dem ausgefiihrten Fresko mit der « Begegnung von Janus und Saturn» darstellts: (Tafel
21¢). Durch eine hochst lebendige Strichfithrung zwar von auffallend persénlicher Eigenart, ver.
rit das Blatt in der Auffassung des Figiirlichen sowie im kompositionellen Arrangement doch
eine unverkennbare Abhingigkeit von den Gepflogenheiten der Raphael-Schule. Auch zeigt die
Ausfithrung des Freskos cher den noch unerfahrenen Freskanten. So sicht sich dieser beim Uber.
tragen seines kleinformatigen Entwurfs offenbar gezwungen, die szenisch sichere Geschlossenheit
der dort entwickelten Figurenkomposition im Hinblick auf die Ausmasse des Bildfeldes stark in
die Breite zu dehnen, wobei ihm allerdings ein sicheres Schalten mit landschaftlichen Elementen
spiitbar zu Hilfe kommt. Diesem immerhin sehr selbstindigen Experimentieren, dem in der Szene
mit der « Auffindung der Biicher des Numa» ein iiberzeugender Erfolg beschieden ist, steht eine
viel stirkere Anlehnung an die bereits erprobten Kompositionsschemata Giulios in den beiden

46 Zur Baugeschichte der Villa siche A. Prandi, «Villa Lante al Gianicolo» (Rom 1954), p. 4-7; an derselben Stelle, p. 19
und vor allem p. 112/13 wird ausfiihtlich dargelegt, dass der grosste Teil der Fresken des Salone zu Beginn der Regierung
Clemens’ VII., also ab 1523 ausgefiihrt wurden; die Frage nach der Autorschaft dieser Malereien bleibt hier unentschieden
(siehe p. 18).

47 Vasari, ed. Milanesi, V, p. 534-

#8 H. Voss, «Die Malerei der Spitrenaissance etc.» (Berlin 1920), I, p. 82.

49 Baumgart (vgl. Anm. 45), p. s4—60.

50 Banmgart (vgl. Anm. 45), p. s6—58 und Abb. 8. — Die Zuschreibung jenes Blattes an Giulio Romano wurde auch von
F. Hartt (vgl. Anm. 44), p. 64, Anm. 35 abgelehnt.

st Voss (vgl. Anm. 48), I, p. 82; die beiden iibrigen Szenen werden von Baumgart (vgl. Anm. 45), p. §8/60, fiir Maturino,
den von Vasari genannten Gehilfen Polidoros beansprucht, wofiir jedoch mangels gesicherter Arbeiten dieses Kiinstlers
bislang jeglicher Anhaltspunke fehlt; ein bei dieser Gelegenheit ebenfalls unternommener Versuch, die Ausfiihrung der
Chiaroscuri des Konstantinssaals wiederum nach Entwiirfen Giulios zwischen Polidoro und Maturino aufzuteilen, iiberzeugt
weder auf den ersten Blick, wie Baumgart meint, noch angesichts des sehr unterschiedlichen und z. T. sogar hachst frag-
wiirdigen Erhaltungszustandes jener Fresken. Erst nach der sorgfiltigen Sichtung eines bislang kaum bearbeiteten Vergleichs.
materials diirften hier nihere Aufschliisse zu erwarten sein.

52 Cab. des Dessins, Inv. 6078; 198 X 284 mm.
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anderen Bildfeldern gegeniiberss. Besonders angesichts solcher Feststellungen ist die von F. Hartt
erneut unternommene, allerdings sehr summarisch durchgefithrte Zuschreibung simtlicher vier
Szenen an Polidoro um so unverstindlicherss.

Diese wenigen Beobachtungen mégen hier als erster Hinweis dafiir geniigen, dass die Fresken
Polidoros in der Schweizerkapelle von S. Maria della Pieta zeitlich an den Anfang einer ganzen
Gruppe farbiger Malereien des Kiinstlers gehoren, die parallel zu seinen Helldunkelmalereien ent-
stehen, iiber deren Umfang wir bislang jedoch nur eine annihernde Vorstellung besitzen. Erst die
genauere Untersuchung einer Reihe von verwandten Malereien aus demselben Zeitraum kann hier
weitere Auf klirung bringen. Genannt seien dafiir nur die zwischen Perino del Vaga und Peruzzi
strittigen Deckenfresken mit alttestamentarischen Szenen aus dem «salone di studio» der Cancel-
leriass oder der erst kiirzlich freigelegte, Polidoro ausserordentlich nahestehende Figurenfries mit
ungedeuteten Szenen im Palazzo Baldassini in Romss. Hier allerdings stilistisch genauer unter,
scheiden zu wollen, setzt zunichst eine erneute Bestimmung des fiir all jene Fresken gemeinsam
Verbindlichen voraus, das sich fiir unsere Vorstellung am anschaulichsten in den Malereien der
vatikanischen Loggien manifestierts?.

53 Besonders auffallend ist etwa der Zusammenhang zwischen der Flucht der Cloelia mit ihren Gefihrtinnen und der
linken Partie der Grisaillemalerei unterhalb der Konstantinsschlacht (vgl. Anm. 35), ohne dass hier mit Baumgart (vgl.
Anm. 45, p. 58) sogleich an dieselbe ausfithrende Hand gedacht werden miisste (vgl. Anm. s1).

s+ Hartt (vgl. Anm. 44), p. 63/64 und Anm. 35, wo ausserdem simtliche Grisaillen des Konstantinssaals ohne nihere
Begriindung dem Polidoro zugeschrieben werden (siche dazu Anm. §1 und die kritischen Bemerkungen von John Shearman
in seiner Besprechung von Hartts Buch im Burl. Mag. CI, 1959, p. 459 und Anm. 15). Ebenso fragwiirdig ist etwa auch das
Vorgehen Hartts, simtliche Landschaften in den Loggien Raphaels Polidoro zuzuweisen (a.a. O., p. 30); abzulehnen ist
schliesslich die von Hartt (p. 64, Anm. 35) vorgenommene Bestimmung eines Blattes aus dem Louvre (Cab. des Dessins,
Inv. 4317, Feder, laviert, weiss gehoht, 257 X 413 mm) mit der Auffindung der Biicher des Numa Pompilius als Original-
zeichnung von der Hand des Polidoro, bei der es sich vielmehr um eine spitere Kopie nach dem ausgefiihrten Fresko handeln
diirfte.

55 Photo: GFN Rom, Nrn. E 4981, E 4983, E 4984.

56 Siehe Renzo U. Montini/Riccardo Averini, «Palazzo Baldassini e ’arte die Giovanni da Udine», Ist. di Studi Romani,
1957, Taf. X1, 2, und Taf. XIII, 1-2.

57 Wichtige Ergebnisse sind hier von den im Gange befindlichen Untersuchungen Konrad Oberbubers zu erwarten, der
sich erneut dem Problem der Hindescheidung in den Loggien Raphaels zugewendet hat und dem der Autor nicht nur den
Hinweis auf die genannten Fresken im Palazzo Baldassini, sondern dariiber hinaus zahlreiche A nregungen fiir seine eigene
Arbeit verdankt.

30



a Polidoro da Caravaggio, Anbetung der HI. Drei Konige. Rom, S. Maria della Pieta in Camposanto, Schildwand der
Schweizerkapelle. — b Baldassare Peruzzi, Anbetung der Hl. Drei Kénige. Rom, S. Maria della Pace, Ponzetti-Kapelle,
1516/17.
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a Polidoro da Caravaggio, Abendmahl Christi. Rom, S. Maria della Pieta in Campasanto, Schweizerkapelle. — & Polidoro
da Caravaggio, Christus am Olberg. Rom, S. Maria della Pieta in Camposanto, Schweizerkapelle.
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Tafel 15

a Polidoro da Caravaggio, Christus am Olberg. New York, Slg. Janos Scholz. — b Polidoro da Caravaggio, Einzelfigur
in rémischer Ruinenlandschaft (Ausschnitt). Florenz, Uffizien. — ¢ Polidoro da Caravaggio, Landschaft mit der Ge-
schichte der hl. Katharina. Rom, S. Silvestro a Monte Cavallo, Cappella di Fra Mariano Fetti.
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Tafel 16

a Polidoro da Caravaggio, Christus vor Pilatus. Rom, S. Maria della Pieta in Camposanto, Schweizerkapelle. — b Polidoro
da Caravaggio, Geisselung Christi. Rom, S. Maria della Pieta in Camposanto, Schweizerkapelle.
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Tafel 17

Polidoro da Caravaggio, Dornenkrénung und Kreuztragung Christi. Rom, S. Maria della Pieta in Camposanto, Schweizerkapelle.
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Tafel 18

Polidoro da Caravaggio, Beweinung und Auferstehung Christi. Rom, S. Maria della Pieta in Camposanto, Schweizerkapelle.
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Tafel 19

a Polidoro da Caravaggio, Beweinung Christi. Florenz, Uffizien. — b Polidoro da Caravaggio, Kreuzigung
Christi. Rom, S. Maria della Pieta in Camposanto, Schweizerkapelle.

ZU R.KULTZEN, DER FRESKENZYKLUS IN DER EHEM. KAPELLE DER SCHWEIZERGARDE IN ROM



Tafel 20

Polidoro da Caravaggio, Altarentwurf. Chantilly.
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Tafel 21

a Polidoro da Caravaggio, Auffindung der Biicher des Numa. Rom, Palazzo Zuccari (ehem. Villa

Lante). — b Polidoro da Caravaggio, Begegnung zwischen Janus und Saturn. Rom, Palazzo Zuccari

(ehem. Villa Lante). — ¢ Polidoro da Caravaggio, Begegnung zwischen Janus und Saturn. Paris,
Louvre (Cabinet des Dessins).
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a G. B. Galestruzzi (nach Polidoro), Geschichte des Perillus, Radierung (iiberarbeiteter Zustand). — b P. Woeiriot (nach Peruzzi), Geschichte des Perillus, Kupfer-
stich (R. D. 205).
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