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GIORGIONE IM GRAPHISCHEN NACHBILD

VON G. F. HARTLAUB

I.  Giulio Campagnola

Giorgione-Motiven und -Stimmungen begegnen wir in der Gra-
phik seines Zeitalters nicht selten. Man muf} annehmen, dal}
der anno 1510 durch die Pest jung hingeraffte Meister eine
Menge von Entwiirfen und Zeichnungen hinterlassen hat, deren
sich dann seine zahlreichen Schiiler und Nachahmer bemich-
tigten, um sie angesichts der beinahe modisch werdenden Gior-
gione-Schwiirmerei durch die graphische Vervielfiltigung zu
verbreiten. Doch auch schon zu Lebzeiten ist wohl so manches
Blatt aus dem Atelier des unruhig schaffenden, wie Lionardo
sich gern mit Fragmenten begniigenden Kiinstlers herausge-
wandert. Als der eigentliche Giorgione-Stecher gilt Giulio Cam-
pagnola, ein etwa vier Jahre jiingerer, in Padua geborener
Kiinstler, der fiir den ihn iibermiichtig faszinierenden Meister
etwa dieselbe Rolle gespielt hat, wie spiiter der Stecherkopist
Mark Anton Raimondi sie in noch groflerem Malle fiir Rafael
iibernehmen sollte.

Ein merkwiirdiges Schicksal — aber doch wohl kein ganz zu-
filliges — hat es gewollt, da3 wir von Campagnola als Person-
lichkeit, von seinem Leben, seinem Umgang, seiner geistigen
Umwelt ebenso viel erfahren?, wie wir von dem Meister von
Castelfranco?® wenig wissen, dessen Geburtsumstinde sich noch
immer in ein fast romanhaftes Dunkel hiillen® und der spiter in
Venedig so véllig in seinem exklusiven Freundeskreise aufge-
gangen zu sein scheint, daBl unseres Wissens nicht einmal
Albrecht Diirer ihn bei seinem Besuch in Venedig kennenge-
lernt hat. Zwar héoren wir von Vasari, da} Giorgione auch Mu-
siker gewesen ist (und daf} er in jenen Zirkeln musizierte): aber

das ist auch alles. Dagegen ist bezeugt, dal der junge Campa-
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gnola von damals berithmten Humanisten und Verlegern (Aldus)
geradezu als Wunderkind betrachtet, dafl er in Gedichten ge-
feiert wurde; seine Universalitiat auch als Dichter, Gelehrter,
Musiker und Schriftkiinstler scheint in aller Munde gewesen zu
sein; viele Bewunderer diirften sich um ihn geschart haben.
Das sind alles Ziige, die wir eigentlich eher von Giorgione zu er-
fahren erwarteten! Um so mehr, als Campagnola uns mit Sicher-
heit doch nur als reproduktiver Geist bekannt geblieben ist —
mag auch der Grad seines Selbstschépfertums heute eher unter-
schiitzt werden. Nachweislich war er auch als Maler tiitig, aber
die Gemilde verlieren sich im Schatten seines grofien Vorbildes.
Als Stecher hat Giulio in frithen Jahren Mantegna kopiert, hat
immer wieder Motive aus Diirer iibernommen; aber seine Bin-
dung an den »groBlen Giorgio« scheint tiefer, innerlicher,
schicksalhafter gewesen zu sein. Er hat sich, so méchte man
glauben, als sein Wahlverwandter gefiihlt, ja geradezu als eine
Art von Doppelginger. Thm, das heiflit seinem malerischen Sfu-
mato zuliebe hat er ja auch eine originelle Kupferstichtechnik
entwickelt: die sogenannte Punktiermanier, mit der er die
lineare Weise erginzte und womit er sich in der Geschichte der
Graphik einen selbstindigen Platz erobert hat. Schon darum
mochte man glauben, dafl auch in der Erfindung bei Campa-
gnola nicht alles nur einfach — sei es im Ganzen, sei es in Einzel-
heiten — von direkten Vorlagen Giorgiones ithernommen wor-
den ist; daf} vielmehr manches aus jener wahlverwandten Ein-
fihlung verstanden werden muf}. —

Es kann hier nicht unsere Aufgabe sein, noch einmal das gra-
phische Oeuvre Giulios auf die Frage hin zu durchmustern,
was wirklich Nachbild und was nur Nachklang, was Wieder-
gabe und was Variante, was »nach Giorgione« und was nur im
giorgionesken Geschmack geschaffen worden ist. [Unbeachtet
geblieben, das heifit bisher iiberhaupt nicht zu Giorgione in Be-
zichungen gebracht, ist der grole Stich der Leda (Hind 19), auf
den wir weiter unten zuriickkommen (Abb. S. 76).] Nur iiber
einen Aspekt seiner Thematik mégen hier neue Vermutungen
ausgesprochen werden, der ihn zwar auch mit Giorgione verbin-
det, bei dem ihm aber eine gewisse Prioritdt zugekommen sein
konnte. Wir denken dabei nicht an die ritterlich-romantischen,
nicht an die geistlichen, auch nicht an die pastoralen Ziige der
Erfindung oder endlich an jene merkwiirdige Motivik, die man
»musikosophisch« nennen kénnte. Wohl aber kommt derjenige
charakteristische Einschlag in Betracht, der sich sowohl gegen-
stindlich wie stimmungsmifig nur erkliren liBt aus der her-
metischen Naturphilosophie der Alchemie, wie sie damals — zu-
sammen mit den Vorstellungen des Sternglaubens (Astrologie,
Astrosophie) — nicht nur im Volk, sondern auch bei den huma-
nistisch Gebildeten eine Rolle spielte und deren produktiver
Einfluf} gerade auch auf die Symbolik der Kunst um 1500 meist
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unterschitzt wird!. Man braucht nur an zwei berithmte Kunst-
werke, Diirers »Melencolia I« und Giorgiones »Drei Philoso-
phen«, zu erinnern, deren unterschwelliger Zusammenhang
neuerdings wahrscheinlich gemacht worden ist®, und die beide
in Vorstellungen des hermetischen Renaissanceokkultismus
wurzeln. Nun fillt auf, daB eine Symbolik dieser Art in den
Schopfungen Campagnolas noch stirker dominiert als bei dem
Urheber der »Drei Philosophen«. Der sehr friihe, voll signierte
Stich mit einem liegenden, antiken FluBgéttern dhnlichen
Greise im Vordergrund (Hind 2) triigt die hinweisende Inschrift
Saturnus. Damit gehort diese Darstellung in jenen esoterischen
Zusammonhang, dessen Bedeutung fiir Humanismus und
Kunst uns das beriithmte Werk von Saxl und Panosfky iiber
den Diirerstich erschlossen hat®. Campagnola hat auch selber
eine Melancholie gestochen, wenn auch in minnlicher Verkor-
perung: jener in der Hihle iiber einem Totenschidel meditie-
rende antikisch gewandete Jiingling (Hind 20). Kein Heiliger,
sondern ein Philosoph, der (trotz der eher wohl vom Verleger
eingetragenen geistlich konventionellen Inschrift) urspriinglich
keine Vanitasbetrachtung anstellt, sondern iiber das Phéno-
men der Putrefactio (Verwesung) und der ihr folgenden Le-
henserneuerung nachsinnt — so wie Diirer in Venedig einen
Orientalen mit Totenschiidel” gezeichnet hat, der hier, wie die
alchemistischen Gefile unzweifelhaft machen, den forschen-
den hermetischen Arzt bezeichnet: einen, der das Leben er-
neuern mochte, nicht nur seine Verginglichkeit beklagt. — Der
oft ko])i(‘rle sogenannte Astrologe (Hind 9), datiert 1509, ist
durch denselben Totenkopf und durch den aus dem Wasser stei-
genden Drachen mit dem halbverwesten Schiidel noch eindeuti-
ger als Adept gekennzeichnet: Sol und Luna, Zeichen fiir Gold
und Silber in alchemistischem Geheimsinn, sowie die Waage auf
der Scheibe, iiber welcher der Adept den messenden Zirkel hiilt
= symbolisches Attribut —, sind ebenso wie die Ziffern zunéchst

alchemistisch zu verstehen, wovon natiirlich der astrologische

Nebensinn nicht getrennt werden kann. — Die Handzeichnung

Campagnolas (Abb. S.77) endlich zeigt zwei diistere Adepten der
alchemistischen Pharmazeutik (Trdumer von der Panacee und
vom GroBlen Elixier), wiederum in der Verborgenheit, diesmal
im Schatten eines Gehdélzes, versammelt um eine grofle Urne,
die ja allgemein als ein Symbol der Wandlung gilt.

Von G. Campagnola wissen wir, daf} er selber auch mit hermeti-
schen »Philosophen« Umgang hatte. Mit Aurelio Augurelli
(1441-1524)% nédmlich, an den sich die Anekdote von dem leeren
Beutel kniipft, den ihm Papst Leo X. verehrt haben soll — denn
die Fiillung mit Goldmiinzen kénne sich der Beschenkte ja sel-
ber durch seine geheime Kunst beschaffen.. Der petrarkistische
Dichter und Humanist Augurelli war in Padua Gefihrte eines
Andrea Brenta, der Ausspriiche iiber den Stein der Weisen
sammelte, eines Matteo Battiferri, Ubersetzer von des Albertus
Magnus’ Kommentar zu Aristoteles” Buch der Natur, und an-
derer Forscher derselben Richtung. Augurelli wurde auch Mit-
glied der Florentiner platonischen Medici-Akademie. Berithmt
war sein Lehrgedicht »Crisopeiak, wo in einer naturromanti-
schen Weise, die geradezu an Giorgiones geheimnisvolle Idyllik
erinnert, die ars aurifera besungen wird. Mit den Farben der
Alchemisten, so heif3t es hier, hiitten die antiken Maler Wunder
vollbracht — »quos meus ingenio cunctos imitatus est arte
JULIUSK.

Nach allem diirfte wenigstens die Moglichkeit gegeben sein, daB3
es unser Campagnola gewesen ist, welcher den ilteren Gior-
gione in die magistische Naturromantik des gerade in der Mo-
saiken- und Glasblaserstadt Venedig, Einfallspforte des Orients,
verbreiteten Hermetismus eingeweiht hat — wodurch sich in der
Malerei, wenn auch nur fiir kurze Zeit, eine neue Art von my-
sterioser Poesie eroffnete, die sich mit den erotischen Stimmun-
gen, mit der pastoralen »Riickkehr zur Natur«, nicht zuletzt
auch mit der damals neuen harmonikalen Tonkunst vielfiltig

verschmolz.



II. Mark Anton Raimondi

Wie dem aber auch sei: nicht nur G. Campagnola ist es gewe-
sen, der im Spiegel seiner so gepflegten Schwarzweillkunst etwas
von Giorgione aufgefangen hat, was sonst vollstindig verloren-
gegangen wiire. Wir haben mindestens noch bei zwei anderen
Kupferstechern des Zeitalters nach Spuren des grofien, so
schwer identifizierbaren Meisters zu suchen: keinem freilich
von der schillernden, vielseitigen Art jenes genialischen »Dop-
pelgingers«, sondern mehr nur gediegenen, handwerksméfigen
Talenten ohne eigenen produktiven Ehrgeiz. Wir denken an
den immerhin beriithmt gewordenen Mark Anton Raimondi
(etwa 1470 bis etwa 1533), der ja von seiner Vaterstadt Bologna
aus, wo er bei Fr. Francia in die Lehre gegangen war, auch
Venedig besucht hat, bevor er 1510 nach Rom iibersiedelte.
Sodann an seinen jiingeren Mitarbeiter Agostino de’ Musi aus
Venedig.

Im graphischen Werkverzeichnis des ersteren’ finden sich min-
destens drei Kupferstiche »d’aprés Rafael«, die viel eher den
Giorgioneforscher interessieren, zumal sie allem Anschein nach
nicht nur Verwertungen einzelner Giorgionemotive bringen,
sondern verlorene Gemiilde bzw. Wandbilder in ihrer Voll-
stiindigkeit reproduzieren, noch dazu solche von besonders
merkwiirdiger Art.

Der Traum der Hekuba (Abb. S. 79). Das phantastische Blatt
(E. Jebens sah einen Zustand mit der Signatur M. A. F.) mit
seinen zu Giorgiones Zeiten sonst nur bei Hieronymus Bosch
vorkommenden Licht- und Feuerwirkungen geht bei Bartsch
unter dem Titel »Traum des Rafael« — womit nur ein Teil des
wahren Sachverhalts, nimlich eben der Traumcharakter, rich-
tig iiberliefert ist (B. 359).

Wickhoff, Kristeller, Jebens, der Verfasser, zuletzt G. M. Rich-
ter'® haben vielmehr den Namen Giorgiones als den des Erfin-
ders genannt. In der Tat weisen die verschiedensten Indizien
eindeutig in diese Richtung. Der weibliche Riickenakt steht in
Verbindung mit Campagnolas sogenannter »Venus« (Gali-
chon 13); nur daB die letztere merkwiirdig naturalistisch ge-
zeichnet ist — was fiir Campagnola kennzeichnend sein mag —,
withrend die beiden Akte des »Traums« keinerlei Proportions-
miingel aufweisen, vielmehr (zugleich mit dem unter sie gebrei-
teten Tuch) durchaus dem Idealstil Giorgiones gemil} sind —
abuziiglich freilich der Vergroberungen des Stechers, auf dessen
Ungeschick auch die sonderbar abschiissige Lage der beiden
Frauen zuriickzufiihren ist. Man hat den Eindruck, als hiitten
Giorgione und Campagnola fiir ihre Riickenakte dasselbe Modell
vor sich gehabt, wobei der letztere diesem Modell stirker ver-
haftet blieb. Campagnola scheint danach auch ein kleines Ge-
miilde gemalt zu haben, welches Marc Antonio Michiel erwihnt
(»una nuda, tratta da Zorzi«). Der von vorn gesehene Akt klingt
merkwiirdigerweise noch bei Giulios Sohn (?) Domenico in
einem gleichfalls naturalistisch gehaltenen Kupferstich von
1517 nach. — Motivisch sprechen auch die kleinen, traumhaft

gespenstischen Ungeheuer, die aus dem Flusse ans Ufer krie-
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chen, fiir Giorgiones Erfindung, der sie — nach G. M. Richters
einleuchtender Vermutung'' — bei Hieronymus Bosch kennen-
gelernt haben kann. Wir sehen sie dhnlich in der groBen, neuer-
dings restaurierten »Errettung Venedigs« sowie auf dem wun-
derbaren, vorlidufig Tramonto'® genannten Bilde aus Palazzo
Dona delle rose; vergleichbar sind als weiteres Zeugnis fiir die
ddamonologischen Triumereien unseres angeblich so milden
Idyllikers jene unheimlichen Masken, die das Auge im Mauer-
werk der Allendale-Anbetung entdeckt sowie unzweideutig
auch in den Felsen des Tramonto. — Was die Gesamtkomposi-
tion anbetrifft, so hat man bis jetzt nicht beachtet, daB sie in
den Hauptziigen auf jenem obenerwihnten Kupferstich Cam-
pagnolas mit dem Ledamotiv'® wiederkehrt (sieche Abb. S. 76),
wenn natiirlich auch ohne die Brinde und mit einer tiermensch-
lichen Liebesszene, deren naturhafte »Schamlosigkeit« durch-
aus nicht als so ungiorgionesk betrachtet werden darf!, Auch
die »Leda« riickt damit in den Kreis der graphischen Nachbil-
der des Giorgione auf: allerdings nur der kompilatorischen,
denn der Hintergrund mit seiner driickend ausgebreiteten, auch
ziemlich unvenezianischen Architektur kann nicht von Gior-
gione abgeleitet werden. Nicht zu vergessen ist in unserem Zu-
sammenhang G. M. Richters gliicklicher Hinweis auf einen
»Incendio con diverse figure'*«, den das Inventar der Gambatto-

sammlung (1705) als grofles Gemiilde, wenn auch nur als Kopie



erwiithnt. Gleichviel, ob wirklich nur eine solche vorlag: hier
haben wir es hochstwahrscheinlich mit unserem »Traum« zu
tun! Das Bild muB berithmt gewesen sein. Wie Eberhard Ruh-
mer mitteilt, befindet sich im Museum von Murano ein schoner
Glas-Piatto, dessen Malerei die beiden Frauen des »Traums«
zeigt (Abb. S. 78). Wenn auch die Landschaft vom Kupfer-
stich abweicht, so scheinen doch der (seitenverkehrte) Stich
und das Glashild auf dieselbe Quelle zuriickzugehen. Auch bei
Dosso (oder Battista ?) Dossi, dem Giorgioneverehrer, klingt
der »Incendio« nach, nimlich in einem Gemiilde »Der Traum«
aus dem SchloB von Ferrara, heute in der Dresdener Galerie.

Das eigentliche Thema des Mark-Anton-Stichs — denn véllig
freie Erfindungen im Sinne unserer Surrealisten waren der
Renaissance noch fremd — glauben wir an anderer Stelle'® ge-
klirt zu haben, wobei uns G. M. Richter in einer brieflichen
Mitl(‘ilung zugestimmt hat. Gleichviel, ob Giorgione, dem man
gern ein besonderes Schlaf- und Wachtraumleben zutrauen
méochte, selber ein personliches Traumgesicht mit verarbeitet
hat, wie das auch bei Diirer'” vorgekommen ist : W ahrscheinlich

18t, daB Giorgione und sein Stecher eine Historie dargestellt

haben, in welcher der Traum selbst die Hauptrolle spielt.

Triumerin ist Hekuba, Mutter des verhingnisvollen Paris:
Prophetis(-ll sieht sie sich einen Feuerbrand gebiren, welcher
die ganze Stadt Troja entziindet. Unsere Darstellung nihert
sich damit dem archetypischen Mythos vom erwihlten und
ausgesetzten, heimlich aufgezogenen Kinde, zu welchem Gior-
gione eine personlich bedingte Hinneigung besessen zu haben
scheint'®, klingt doch das Motiv auch in seiner Kindheit des
Daphnis (Kopie von Teniers, bisher filschlich als Findung des
Parisknaben bezeichnet), ferner im Romulus- und - Remus-Bilde
des Stidelmuseums, in den kleinen Gemilden von Princeton
und Allington Castle, in der Wunderbaren Geburt des Apollonius
von Tyana (wie wir die sogenannte Tempesta zu deuten versucht
haben'?), in den Florentiner Mosesbildern, vielleicht auch im
Horoskop (Kopie in Dresden) mehr oder weniger unmittelbar
an. Die sonderbare Verdoppelung, das Gegeniiber der beiden un-
ruhig schlafenden Frauen, bedeutet nichts anderes als den geist-
reichen Versuch des Malers, zu verdeutlichen, wie Hekuba sich
selber im Traume sieht, wobei die Nacktheit und der offene

Schof3 der einen, dhnlich antiken Darstellungen, das Gebiren



andeuten. Das alte Motiv der visioniiren Selbstbegegnung, wie

es vielleicht auch in der neuerdings durch die Rontgenaufnahme
erwiesenen Urfassung der eben erwiihntensogenannten Tempesta
mit ihren zwei gleichfalls nackten Frauen den Ton angeben
sollte®”. Daf} das Lager fiir die Liegenden am Ufer vor dem Palast
bereitet ist, mag sich aus dem Wissen des Kiinstlers erkliren,
daB flieBende Wasser Triume bringen. Hekuba ist iiberdies selbst
Tochter eines Flufigottes (Sangarius).

Natura naturans (B. 383). Dieses Blatt (Abb. S. 80) trigt
gleichfalls die Bezeichnung des Mark Anton; es ist ebenfalls vor
1510 entstanden, also vor der Ul)ersietllung des Stechers nach
Rom. Eine halbnackte junge Frau, dicht vor einem unbelaub-
ten Baumstamm in Diirers Geschmack stehend, hilt in der
rechten Hand ein kunstvolles Metallgefiaf3, dessen Deckel fest
aufsitzt, withrend die Linke aus einer offenen Vase eine Pflanze
begief3t. Schon Jebens hat die Beziehung zu Giorgione, inshe-
sondere zur Judith in Petersburg, erkannt. Die Zuschreibung

ist spiter, unabhingig davon, durch G. M. Richter erneuert wor-

den?!, der zugleich die Deutung als Personifikation der »Gram-
matik«, wie sie gewisse oberflichliche Ul)(-r(‘instimmung(‘n mit
Angaben bei Cesare Ripa nahegelegt hatten, mit Recht abwies
und seinerseits an eine Allegorie der Primavera dachte: Ein-
zelfigur vielleicht aus einer verlorenen Freskenfolge von der
Art der Fondaco-Wandbilder (Casa Soranzo ?). Das Gesicht
erinnert an die Frauenképfe auf dem eben besprochenen Traum
der Hekuba; auch eine gewisse Lizenz in der Art, wie das mich-
tige Gewandtuch, welches die schone Frau mit den Gliedern
festklemmt, ihren Busen und ihren Schof} unverborgen 1Bt —
womit Empfingnisbereitschaft, aber auch Miitterlichkeit ange-
deutet sein mag —, spricht wiederum fiir einen Giorgione, der
sich dhnliche symbolisch-mutterrechtliche Freiheiten zum Bei-
spiel in der Elysium-Pastorale des Louvre sowie in der soge-
nannten Tempesta erlaubt hat.

Was den Gegenstand der Komposition angeht, so trifft unseres
Erachtens auch Richters neuer Vorschlag nicht den Kern. Was
gemeint ist, laBt sich zwangloser wiederum aus der Traumwelt
des Hermetismus ableiten, von der schon die Rede war. Zwar
palit der noch winterliche Baum links, ebenso wie der Pflanzen-
beguf} auf der anderen Seite, nicht schlecht zu einem Gleichnis
des »Friihlings«, doch jenes geschlossene Gefil}, welches die
Rechte so feierlich hochhebt, will als Attribut der Primavera
nicht einleuchten. Es kann eher eine Aschenurne bedeuten und
insofern ein Todeszeichen sein, welches zum abgestorbenen
Baumstamm daneben palBit; doch haben wir bereits hervorge-
hoben, dal die Urne — dhnlich dem Glaskolben der Alchemi-
sten — zugleich den Hoffnungsgedanken an die liuternde Ver-
wandlung anklingen liBt. Unsere Frauengestalt reprisentiert
also, unter deutlichem Bezug auf esoterisch-alchemistische
Voistellungen, eine »Natura naturans« mit ihren beiden Polen
von Tod und Auferstehung, Verwesung und neuem Leben.
Man mag dabei bedenken, dal} die Fresken von Casa Soranzo
wahrscheinlich ebenso schwer verstindlich waren in ihrem
allegorischen Gehalt wie jene berithmten Fassadenbilder des
Fondaco dei Tedeschi, iiber deren Sinn sich Vasari, wie er
selbst bekennt, vergeblich den Kopf zerbrach.

Der lesende Hieronymus mit dem Lowen (B. 102), dieses gleich-
falls vor 1510 zu datierende Blatt Mark Antons, welches keine
ikonographischen Riitsel aufgibt, soll uns darum nur kurz be-
schiiftigen, weil eine Abhingigkeit von Giorgione — trotz des
typisch venezianischen Hintergrundes — nicht allgemein aner-
kannt wird. U. Middeldorf** ist es gelungen, die zeichnerische
Vorlage fiir unseren Stich nachzuweisen; doch glaubt er kaum
an Giorgione als Urheber, zieht auch einen Tizian oder einen
Sebastiano del Piombo, Schiiler des Giorgione, nicht in Betracht.
Aber auch seine hypothetische Zuschreibung an G. Campagnola
scheint er fiir eine Verlegenheitslosung zu halten. Fiir uns ist
die Zeichnung, der Kupferstich (und dazu seine gegensinnige
Kopie von Agostino Veneziano) wenigstens darum beachtens-
wert, weil uns der kleine, halb heraldische Lowe zur richtigen
Bestimmung des Tieres auf dem wichtigen Kupferstich dienen

wird, von dem sozleich die Rede ist.
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Agostino Veneziano

Agostino de Musi®®, der sich wegen seiner Abkunft aus Venedig
auch Veneziano (1480 bis etwa 1540) nennt, Zeit- und Heimat-
gefihrte also von G. Campagnola und Giorgione, bevor er Mark
Anton nach Rom folgte (1516), hat hiufig nach jenem Stecher
kopiert — womit er den giorgionesken Stil wenigstens aus zwei-
ter Hand auch seinerseits mitverbreitet hat. Mindestens in
einem Fall hat Agostino uns aber auch ein unmittelbares Nach-
bild geliefert. Wir meinen den Kupferstich B XIV, 123, ob-
schon die stereotype Zuweisung an Rafael als Erfinder in die-
sem Fall noch niemals bestritten worden ist (Abb. S. 83). Es
ldBt sich wahrscheinlich machen, daf} wir es hier vielmehr mit
der ziemlich getreuen graphischen Wiederholung einer ver-
lorenen Originalkomposition des Giorgione zu tun haben — einer
vollstéindigen in diesem Fall, aus welcher nicht etwa nur Bruch-
teile bezogen worden sind. Freilich handelte es sich nur um
eine Zeichnung. Denn hiitte der Meister auch ein entsprechen-
des Gemiilde geschaffen, wiire uns in der Kunstliteratur wenig-
stens eine Erinnerung an Das Mddchen von Cumae bewahrt
worden. Als die Cumiische Sibylle nimlich wird uns die Kom-
position von Bartsch vorgestellt.

Dargestellt ist eine Landschaft mit einer stehenden jungen
Frau, die in einem auf die Hiifte gestemmten Korbe eine
schwer definierbare Masse schwermiitig betrachtet. Thr Kopf
im Profil hebt sich gegen die Helligkeit des Himmels ab. Die

Haltung ihrer feinen, schlanken Gestalt bildet einen klassischen
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Contraposto im Geschmack der Antike; das Gewand flattert

um die Glieder, als habe sie erst eben haltgemacht. Das putzige
Begleittier hinter ihr sieht aus wie ein Hund, kann aber auch,
wie wir gesehen haben, als kleiner Lowe angesprochen werden.
Die ausgedehnte Landschaft fithrt von der Vordergrundskulisse
eines dunkel schraffierten Baumes, dessen Umrisse ungefihr
der Bewegtheit der Frau folgen, in die Tiefe zu einem Fluf.
Rechts breitet sich ein helles Vorland aus, in dessen Hinter-
grund die Spitztiirme und Spitzdicher einer Ortschaft sichtbar
sind. Der zum Teil weill gelassene, aber wohl als bewdlkt zu
denkende Himmel gibt die Sonne frei. Ihr »Gesicht« erscheint
am Rande. Sie sendet iiber das Dorf hinweg eine ungeheure
Strahlenfiille aus, die den Korb des Midchens trifft, sich aber
bis zur linken Bildgrenze fortsetzt (hier freilich in Parallel-
schraffuren, die sich wenig von denen des Baumstammes unter-
scheiden — was der auch sonst ungleichen Qualitit der stecheri-
schen Ausfithrung zuzuschreiben ist; moglich, da} ein verlore-
ner erster Zustand diese ziemlich roh zugestrichenen Partien so
noch nicht aufgewiesen hat).

Natiirlich konnte Bartsch, wenn er hier von der Cumiierin
spricht, nicht an ihre beriihmte prophetische Funktion denken.
Er will vielmehr wissen, sie sei hier dargestellt, wie ihr Apollo
gewiihrt, da} der Sand, den sie trigt, in Gold verwandelt werde
(»obtenant du soleil, que le sable, qu’elle porte, soit changé en

or«). Passavant weil} davon nichts: er beschrinkt sich auf die —



immerhin auch nicht so abwegig erscheinende — Bemerkung,
das Blatt werde bisweilen als Allegorie der Hoffnung erklirt . .
Alte Sammleriiberlieferungen darf man nicht einfach beiseite
schieben. Man méchte darum um so lieber bei dieser Darstel-
lung an Hermetisches denken, weil zum Wesen der Alchemie
die Transmutation niederer Metalle in Gold gehort — nidmlich
vermoge einer geheimen Quintessenz, die, auf Grund der be-
kannten astrologischen Korrelation, der Sonne entspricht.
Méglich, daB3 Bartsch oder seine Gewihrsméianner von dem alche-
mistischen Triaumen und Treiben in Venedig zu Agostinos Zei-
ten und von dessen Spuren auch in der Kunst eine Ahnung ge-
habt haben und daf} sie so angesichts der merkwiirdigen Szene
auf jene kiithne Interpretation gekommen sind.
Doch von einem quasi alchemistischen Mythos der genannten
Art wissen wir nichts — am wenigsten in Verbindung mit der
Sibylle von Cumae. Wohl aber war sie in einem anderen, besser
zu ihrem Wesen als Seherin passenden Sinn einmal wirklich mit
Sand beschiftigt — und die Sonne spielte auch eine Rolle da-
bei. Die entsprechende Erziihlung findet sich in den Metamor-
phosen des Ovid. Wahrscheinlich hat sie den Erfinder unseres
Stiches bestimmt. Da nun gerade die »Verwandlungen« des
romischen Dichters seltsamerweise in hermetischen Lehrbii-
chern und Lehrgedichten als versteckte Allegorien der Metall-
verwandlung ausgelegt worden sind, verstehen wir noch besser,
daf alte Licbhaber und Sammler, die mit unserem Blatt wo-
méglich noch eine vage Erinnerung an Ovid verbunden haben,
auch darum filschlich hier etwas Alchemistisches vermuten
konnten.
Das AufschluBreiche, was uns von der Sibylle berichtet wird,
steht freilich in der Uberlieferung allein®. Vielleicht hat Ovid die
Stelle selbst erfunden, méglicherweise sie auch aus verschiede-
nen uns verlorenen Quellen kontaminiert®, wodurch sich auch
eine gewisse Unklarheit oder doch Vieldeutigkeit der Textstelle
erkliren wiirde.
Im XIX. Buch (130-55) geleitet die Sibylla Cumaea den Aeneas
in die Unterwelt. Dieser hiilt sie fiir eine Gottin und verspricht,
ihr zum Dank fiir die Fithrung einen Tempel zu erbauen. Doch
sie wehrt ab: keine Gottin sei sie, keine Unsterbliche. Freilich:
»Es war mir das ewig unendliche Leben versprochen,
Hiitt’ ich der Jungfrau Schof} der Liebe des Phoebus
geoffnet.
Wiihrend Gewiihrung er hoffte, bemiiht, mich mit Gaben
zu kodern,
Sprach er: ,Du magst einen Wunsch dir ersinnen,
oh Midchen von Cumae,
Sicher, er wird dir erfiillt*! Ich Térin erblickt’
einen Haufen
Kérnigen Staubes :ich zeigte daraufund wiinschte mirsoviel
Male Geburtstag zu feiern, als Kérner der Haufe enthielte.
Doch ich vergal, mir hinfort auch ein jugendlich
Leben zu wiinschen.
Dennoch, er wollte die Jahre mir schenken mit ewiger

Jugend,

Wenn ich ihm Liebe gewiihrte: die Gabe des Phoebus
verschmiht ich,
Jungfrau blieb ich! Doch bald sind die heiteren Zeiten
verstrichen,
Zitternden Schrittes erscheint das Alter,
das schwache, und lange
MuB ich es tragen: schon sieben Jakrhunderte lebt ich,
du siehst es,
Aber es fehlen noch drei zur Zahl jener Kérner: dreihundert
Ernten muf} ich noch seh’n, dreihundert
herbstliches Keltern.
Und es erscheint die Zeit, da bin ich, die Stattliche,
schliefilich
Winzig geworden; die Glieder, vom Alter verbraucht,
sind zur leichten
Biirde verschrumpft. Man glaubt es mir nicht,
daf} ich jemals geliebt ward,
Daf} einem Gott ich gefiel ; selbst Phoebus, er wird
mich vielleicht dann
Nicht mehr erkennen, vielleicht auch bestreiten,
daf} einst er mich liebte.«
(Ubersetzt von Herm. Breitenbach)
Der Zeichner, nach dessen Entwurf unser Blatt gestochen
wurde, ist von dieser Geschichte ausgegangen, wenn auch in
einer fiir ihn charakteristischen, freien und erfinderischen
Weise. Er hat das noch ganz junge Miadchen in dem Augen-
blick geschildert, da es jenen Haufen Sandes, hier in einem
Korbe gesammelt, mit dem Bewuftsein betrachtet, daf selbst
diese dichte, scheinbar »zahllose« Masse einmal ausgezihlt und
ausgegeben sein wird. Melancholie der Begrenztheit alles Irdi-
schen (Vanitas) befillt also unsere Seherin: Vorahnung jener
Einsichten, denen die inzwischen uralt Gewordene bei Ovid
Ausdruck gibt.
Es handelt sich also um eine Umschreibung, die an den Wort-
laut der Dichtung sich nur in den Hauptpunkten anlehnt: den
Sand und seine Unzuverlissigkeit, Unberechenbarkeit, die
Schwermut des Wissens darum, dazu Phoebus Apollo selbst,
welcher hier ungewéhnlich genug nicht im Sinne humanisti-
scher Bildung in Géttergestalt reprisentiert ist, sondern als
Naturerscheinung, als Sonnenscheibe am Himmel steht. Thr
»Gesicht, eine volkstiimliche Vorstellung, diirfte wohl erst der
Kupferstecher hinzugefiigt haben. Das kleine Begleittier, den
uns die Hieronymus-Zeichnung (Abb. S.81) als Lowen verstehen
lehrt, ist astrologisch das Tier der Sonne?’,
Die Zuschreibung an Rafael verbietet sich von selbst. Die Mid-
chengestalt hat mit der charakteristischen Fiilligkeit rafaeli-
scher Menschen wenig zu tun. Auch die Landschaft mit ihren
nordlichen Bauten ist primir nicht fiir den umbrischen Meister
kennzeichnend. Agostino hat nach Rafael wohl erst in Rom zu
arbeiten begonnen. Zwar ist unser Kupferstich 1516 datiert,
stammt also aus dem Jahre der Uborsie(]lung, doch gehort er
seinem Stilcharakter nach noch der venezianischen Periode des

Meisters an, jener Friihzeit, die wir mit datierten Zeugnissen



seit 1514 kennen: ein Zeitraum, da die Be-
schiftigung mit Giorgione und seinem so reiz-
vollen Interpreten Campagnola besonders
naheliegen muf3te.

Unsere Zuschreibung an den berithmten Vor-
klassiker der venezianischen Hochrenais-
sance griindet sich im einzelnen auf folgende
Feststellungen:

Die giorgioneske Erfindung. Das Ungewo6hn-
liche des Sujets — die wenig beachtete Ovid-
stelle in diesem Fall — entspricht auch sonst
dem Geschmack des Meisters. Man denke an
die vielumritselten Drei Philosophenin Wien,
die vielleicht aus apokrypher Uberlieferung
(Reise der Heiligen Drei Konige), wahrschein-
licher aus dem hermetischen Mythos der
Alchemie verstindlich gemacht werden kon-
nen — auf jeden Fall also gleichfalls aus
abseitigen Quellen stammen. Oder an jene
gleichfalls schon zitierte Elysium-Pastorale
im Louvre (meist als Lindliches Konzert
zitiert); erst recht an jene sogenannte Tem-
pesta, die wir — vor allem wegen des Blitz-
motivs — auf den Bericht des Philostrat von
der wunderbaren Geburt des Apollonius von
Tyana zuriickgefiihrt haben, Lieblingsfigur
der humanistischen Theosophen und Panso-
phen. Mit einer versteckten apokryphen
Quelle hat man es auch, wie wir lingst wissen,
bei der Moses-Feuerprobe in den Uffizien zu
tun und die neu aufgetauchte, vielleicht von
Campagnola im Geiste seines Meisters ge-
malte Ceres (Proserpina) scheint — jedenfalls
was das Brunnenmotiv angeht — auf einen
homerischen Hymnus zuriickzugehen®.

In allen solchen Fillen hat Giorgione seine
literarischen Vorlagen — soweit solche iiber-
haupt existierten — keineswegs getreu illu-
striert; vielmehr hat er sich Ideenverbindun-
gen iiberlassen, wie sie in denQuellen so nicht
vorgezeichnet waren. Schon sein Lehrer,
Giovanni Bellini, hat, wie wir aus Mitteilun-
gen von Vertrauensleuten an Isabella d’Este
als Sammlerin und Auftraggeberin wissen®®,
keinen Geschmack an genauen Vorschriften
gefunden, sich vielmehr das Recht auf ein
schweifendes Triumen (»vagare«) vorbehal-
ten. Der Schiiler hat dann von diesem Rechte
einen wohl einzigartigen Gebrauch gemacht.
Die Landschaft der Cumaea ist typisch gior-
gionesk. Die kompositionelle Anwendung der
Baumkulisse ist in seinem Sinn gehalten. Das

schon halb nérdlich anmutende Dorf- oder

Stiadtchenmotiv hat bei Giorgione selber und auf den Stichen des Giulio Cam-
pagnola haufig seinesgleichen ; hier miissen wir uns fragen, ob dieldndlichen Bauten
mit ihren spitzen Dichern wirklich in der terra veneta zu finden waren oder ob
sie vielmehr — ohne daB es sich, wie in anderen Fillen, um direkte Entlehnungen
aus Diirerstichen handelte — Wunschphantasien in dem damals so beliebten diire-
risch-nordischen Geschmack darstellten. FluBl und Briicke spielen gleichfalls auf
Gemiilden Giorgiones eine vielsagende Rolle: hier eigentiimlich auf der Grenze von
wirklichem Eindruck und Symbol.

Der Korpertypus der Jungfrau endlich, schlanker Leib, kleiner Kopf, auch jenes
bewegte Stehen mag uns an die Hirten auf der Allendale-Anbetung, an die noblen
Kavaliere der Mosesprobe (Uffizien) erinnern, sogar an die Judith und die Dres-
dener Venus. Mit dem schwingenden Kontraposto kann man die Hirten auf der
filschlich sogenannten Findung des Paris (vielmehr des Daphnisknaben®) ver-

gleichen, von der uns nur eine kleine kennerische Kopie des Teniers erhalten blieb.

Agostino Veneziano, Die Sibylle von Cumae. Kupferstich.

Agostino Veneziano, The Cumaean Sibyl. Engraving.
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Mit dem Hinweis auf das Madchen von Cumae in der besonde-
ren Beleuchtung durch Giorgione miissen wir unsere Suche
nach graphischen Spuren eines GroBBmeisters beenden, dessen
eigenhindiges — oder doch wenigstens eigenwiichsiges — Lebens-
werk mit dem Fortschritt der stilkritischen Musterung nicht
groBer, sondern leider immer schmaler geworden ist.

Auch in der Cumaea haben wir wieder einen Beweis gewonnen
fiir Giorgiones so kennzeichnendes Gefallen an »weithergehol-
ten« Vorwiirfen: apokryphen, abseitig-gelehrten, oft auch
okkult-hermetischen. Zugleich fiir jene eigentiimliche Weise
des Fortspinnens, Erweiterns, Vertiefens einmal angeschlage-
ner Motive bis hin zu ihrem archetypischen Kern, die schon
Adolph Bayersdorfer®® ahnte, wenn er von einem, dem Gior-
gione nahestehenden Gemilde schrieb, es zeige seine »subjek-
tive Abstraktion, weit abschweifend von dem erlebten Aus-
gangspunkt, immer hinausstrebend aus dem Erfahrungsschatz
des menschlichen Anschauungslebens !«

Auch die Deutung unseres Hekubastiches als Traum gibt

! Paul Kristeller: G. Campagnola. V. Veriffentlichung der Graph. Gesell-
schaft. Berlin 1907. — A. M. Hind: Early Italian Engraving. V. Catalogue,
Part 2, S. 189-205.

* G. M. Richter: Giorgio da Castelfranco, called Giorgione. Chicago-Illinois
1937. (Literaturangaben!) — Pietro Zampetti: Giorgione e i Giorgioneschi.
Catalogo della Mostra. Venedig 1955 (Literaturangaben!).

% G. F. Hartlaub: Der Mythos des erwiihlten Kindes bei Giorgione. In: »Fra-
gen an die Kunst. Studien zu Grenzproblemen«, Stuttgart 1951. S. 237-248.
4 G. F. Hartlaub: Giorgiones Geheimnis. Ein kunstgeschichtlicher Beitrag
zur Mystik der Renaissance. Miinchen 1925. — Derselbe: Zu den Bildmotiven
des Giorgione. Ztschr. fiir Kunstwissenschaft VII. /,, 1953. — Derselbe: Gior-
gione und der Mythos der Akademien. Repertorium fiir Kunstwissenschaft
1927 (48), Heft 6. - Ders.: Der Stein der Weisen. Wesen und Bildwelt der Alche-
mie. (Bibliothek des Germanischen Nationalmuseums zur deutschen Kunst-
und Kulturgeschichte. Herausgeg. v. Ludwig Grote. Bd. 12.) Miinchen 1959.
5 Erwin Panofsky: Albrecht Diirer, 1948. Band I, S. 168 ff. — G. F. Hartlaub:
Zu den Bildmotiven . . . (siehe 4).

% Fritz Saxl und Erwin Panofsky: Diirers Melencolia I. Eine quellen- und
typengeschichtliche Untersuchung. 1921.

7 Hartlaub: Der Stein der Weisen (siehe 4), Abb. 16.

% Pavanello: Un maestro del Quattrocento: G. A. Augurelli. Venedig 1905.

* E. Jebens: Die Jugendwerke des Mark Anton. Diss. Heidelberg, 1912.

10 G. M. Richter a. a. O. (siehe 2), Tafel 62.

I G. M. Richter a. a. O. (siehe 2) iiber Beziehungen Giorgiones zu Hierony-
mus Bosch: S. 65, 66, 95.

12 Abbildung z. B. bei Zampetti a. a. O. (siehe 2), Tafel 30.

13 Kristeller a. a. O. (siehe 1), Tafel XVI. -~ A. M. Hind a. a. O. (siehe 1) No.19.
4 Erwithnungen einer »Leda« des Giorgione bei G. M. Richter a. a. O. in
Documents and Sources, S. 333 und 349. — Auf dem Leda-Kupferstich fillt
die wahrscheinlich symbolische Betonung des Efeus auf: hier offenbar in
paganer Bedeutung. Zur christlichen Pflanzensymbolik von Efeu und Feige
bei Giorgione (Drei Philosophen) vgl. Friederike Klauner, Die Symbolik von
Giorgiones Drei Philosophen. Jahrbuch der kunsthist. Sammlungen in Wien.
Band 51, 1955. Dazu Hartlaub in » Antaios, Zeitschrift fiir eine freie Welt,
herausgeg. von Ernst Jiinger und Mircea Eliade, 1959, Band I, No. 1, Seite 19.
15 (. M. Richter a. a. O. (siche 2) iiber den »Incendio«, Seite 259, 330.

16 Hartlaub, Zu den Bildmotiven . . . a. a. O. (siche 4), Seite 76 ff.

17 G. F. Hartlaub: Albrecht Diirers »Aberglaube«. Ztschr. f. Kunstwissen-
schaft (Deutscher Verein fiir Kunstwissenschaft) VII. Heft 2. Dazu demniichst
in »Antaios«, Heft 3, vom gleichen Verfasser: Der Todestraum des Hans

Baldung Grien.
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Bayersdorfersnurscheinbar etwas altmodisch-»poetisch«anmu-
tenden Worten recht: »Seine Bilder sind wie Triume von einem
anderen Dasein, voll hoher Ahnung, als Gegenstand nur halb
verstindlich. Sie klingen wie alte Weissagungen, die man nicht
mehr versteht, wie Musik von einem anderen Stern, als wiiren
in ihnen die verblichenen Erinnerungen des Menschenge-
schlechts zusammenhanglos zum BewuBtsein erwacht und rie-
fen nach Erkldrung. Sie erwecken Ahnungen in der Brust des
einzelnen, die der Gesamtheit gehoren.«

Es ist kaum zufillig, dall der Verfasser dieser Riihmung nicht
nur Konservator der Alten Pinakothek und Mitbegriinder des
Deutschen Kunsthistorischen Institutes in Florenz gewesen
ist —ein kunstwissenschaftlicher Fachmann also und, als Freund
Wilhelm Triibners, auch ein Teilnehmer am damals modernen
Kunstleben —, sondern dal} er auch an hermetisch-dunklen Er-
fahrungen und Weltdeutungen interessiert war, wie sie ihm im
Kreise des (heute vergessenen) Philosophen Karl du Prel ent-

gegentraten.

8 Siehe Anm. 3.

1 Hartlaub: Zu den Bildmotiven . . . Vergl. Anm. 4.

» Abbildungen der Riontgenaufnahmen u. a. bei Morassi: Giorgione, Milano,
1942.

21 Abb. bei G. M. Richter a. a. O. (siehe 2), Tafel 58.

2 Ulrich Middeldorf: Eine Zeichnung von Giulio Campagnola? In Fest-
schrift Martin Wackernagel. Kéln-Graz 1958, S. 141 ff.

# 7Zu Agostino de Musi siehe den Artikel bei Thieme-Becker, Kiinstlerlexikon.
#' Das Ziihlen des Sandes spielt auch sonst bei den Sibyllen eine Rolle, wenn
auch eine wesentlich andere. Herodot berichtet von einem Versuch, den
Konig Kriosus von Lydien mit den verschiedenen griechischen Orakeln an-
stellte, um ihre wunderbaren Fihigkeiten zu priifen. Falls seine Erprobung
des »rdumlichen« Hellsehens (Telepathie) bei einem der Befragten gelingen
sollte, will er dann auch eine zeitliche, prophetische Kunde von diesem erbit-
ten. Einem der ausgesandten Boten, der wissen will, was der Konig in seiner
Hauptstadt zur gleichen Stunde tue, gibt die Sibylle zu zutreffende Antwort,
daB Krosus in diesem Augenblick Lamm- und Schildkrétenfleisch zusammen
in einem Erzgefily koche. Vorher fiihrt sich die Pythia mit dem folgenden,
ihre seherischen (»gedankenlesenden«) Gaben genau illustrierenden Vers ein:
»Siehe, ich zihle den Sand, die Entfernungen kenn ich des Meeres,

Hére den Stummen sogar, und den Schweigenden selber vernehm ich.«

Hier ist der Sibylle das wunderbare Zihlen miglich, wiihrend die junge
Cumaea bei Ovid hochst menschlich den Sandhaufen fiir unzihlbar hilt.

% Fine gewisse Widerspriichlichkeit in den Versen Ovids liegt in folgendem.
Der Jungfrau von Cumae ist von Phoebus das »unendliche Leben« verspro-
chen worden (Vers 132: »Lux aeterna mihi carituraque fine dabatur«, nim-
lich so viele Jahre, als ein Sandhaufen Kérner enthiilt: »zahllose« also, wie
das junge Miidchen meint, als sie dem Gotte ihren unbedachten Wunsch aus-
spricht!). Dies alles aber nur fiir den Fall, dal sie ihm Liebe gewiihrt (»si
Venerem paterer«). — Nun aber verweigert sie diese. Merkwiirdigerweise
scheint der Gott bei Ovid ihren Wunsch mit dem Sandhaufen trotzdem ge-
wiihrt zu haben. Man kann sich vorstellen, dal3 sie fortab jedes Jahr ein Korn
entfernt; nachdem das mit 700 Kérnern geschehen ist, kann sie den Rest
schon iibersehen, und es stellt sich heraus, daf} das, was zahllos erschien, im
ganzen nur »tausend« zihlen wird. Man kénnte also so interpretieren, dal}
Apollo urspriinglich echte, gottliche Unsterblichkeit versprochen hat, dann
aber der Jungfrau wegen ihrer Weigerung zur Strafe nur ihre Bitte erfiillt hat:
ein enttiuschendes Geschenk, wie sich herausstellen wird, welches mit wah-
rer Unsterblichkeit nichts zu tun hat.

Indessen geht ein solcher Zusammenhang aus Ovids Versen nicht eindeutig

hervor. Prof. Otto iiegenbogen (Heidelberg), den wir konsultierten, glaubt



nicht an eine verdorbene Textiiberlieferung in unserer Ovidstelle, hiilt aber
fiir moglich, daB bei Varro, dessen Buch »De Sibyllis« die Quelle Ovids ge-
bildet haben konnte, bereits eine Verschmelzung mehrerer verschiedenartiger
Uberlieferungen vorgelegen hat.

* Ovid, Metamorphosen. Jubiliumsausg. zam 2000. Geburtstag, Ziirich 1958.
*7 Abbildung der Ceres-Demeter bei Zampetti a. a. O. (siehe 2), Tafel 44.

RESUME

It is Giulio Campagnola who is considered as the real Giorgione en-
graver. To his works after the manner of Giorgione we may here first
of all add one which has not hitherto been recognized as such, the
Leda (Hind 19). In one respect, however, a certain priority over
Giorgione may be attributed to Campagnola. and that is in the fre-
quent use he makes in his works of motifs from hermetic natural
philosophy, ““alchemy.” Where these appear in Giorgione’s work it is
often without a doubt due to the influence of the younger Campagnola.
Marc Anton Raimondi made a few engravings said to be in imitation of
Raffael but which in reality have much more in common with Gior-
gione. Among these should be mentioned above all the famous Dream

of Hecuba, then also. however, the Natura naturans D. 383. In content

Homerischer Demeter-Hymnus: Brunnenmotiv (Homerische Hymne
Her. von Anton Weiller. Miinchen, Tusculumausgaben, 1951), Seite 13.

28 Georg Gronau: Die Kiinstlerfam. Bellini, Bielefeld-Leipzig 1909, S. 129, 130.
2 Hartlaub, Zu den Bildmotiven . . . (siehe 4), Seite 74 ff.

% Adolph Bayersdorfer (gest. 1901): Leben und Schriften. Herausgeg. von
Hans Mackowsky, Wilh. Weigand u. a. Miinchen 1902.

and motif the composition is very closely related to Giorgione. The
subject derives from the range of ideas surrounding hermetic art: the
woman, with her attributes, personifies the two poles of “natura
naturans,” death and resurrection.

Agostino Veneziano often copied from Campagnola, but in one case at
least he also based himself directly on Giorgione: in the Cumaean
Sibyl, which is usaally connected with Raffael. The subject of this
picture is also drawn from a hermetic theme (cf. Ovid, Metamorphoses,
Book XIX, 130 to 155). The sand which the sibyl has collected in a
basket is a symbol of vanitas. Related to Giorgione in this engraving
are the idea, the landscape, and the type and attitude of the woman.



