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Die Malerei des 16. Jahrhunderts steht wie andernorts 
auch in Siena nicht isoliert da. Sie ist eingebettet in 
das politische, gesellschaftliche und religiöse Umfeld 
ihrer eigenen Zeit. Gerade die auftragsstärkste Phase 
Sodomas in den 1520er und 1530er Jahren fällt in eine 
Zeitspanne, in der seine Wahlheimat Siena vielen politi-
schen Veränderungen unterlag. So folgte auf die seit dem 
beginnenden Cinquecento andauernde und 1524 nach 
einigen Unterbrechungen vollends beendete Tyrannei 
der Familie Petrucci bis 1526 eine französische und von 
1530 bis 1552 eine spanische Besatzung der Stadt.476 Diese 
wurde 1526 durch das päpstliche Heer Clemens’ VII. und 
1554 durch die Truppen Karls V. und Cosimo de’ Medi-
cis belagert.477 Die äußeren Umstände beeinflussten die 
Arbeitsbedingungen der Künstler nicht minder als das 
Leben der Bürger in der Stadt.478

Sodomas Kunden waren in erster Linie potente Pri-
vatpersonen sowie die Kirche.479 Erst ab dem Jahr 1529 
erhielt Giovanni Antonio Bazzi auch große Aufträge der 
Stadt Siena übertragen, wie beispielsweise jenen für die 
Ausmalung des Ratssaals des Palazzo Pubblico.480 Ein 
Grund hierfür dürfte gewesen sein, dass in der vorange-

476	 Nachdem Pandolfo Petrucci, der 26 Jahre lang die Geschicke 
Sienas lenkte, am 21. Mai 1512 gestorben war, hielten sich seine 
Nachfolger bis 1524 an der Spitze der Stadt; vgl. Hub, Berthold, 
»Vedete come è bella la cittade quando è ordinata«: Politics and 
the Art of City Planing in Republican Siena, in: Smith/Stein-
hoff 2012, S. 61–82.

477	 1557 verkaufte Philip II. von Spanien Siena an den zukünftigen 
Großherzog von Florenz, Cosimo I.; vgl. Hub, Berthold, »Vedete 
come è bella la cittade quando è ordinata«: Politics and the Art 
of City Planing in Republican Siena, in: Smith/Steinhoff 2012, 
S. 78.

478	 Zum Verhältnis zwischen Politik und Kunst Sienas vom Mittelal-
ter bis zur Renaissance siehe Smith/Steinhoff 2012.

479	 Das Tagebuch des Girolamo Gigli enthält eine Liste mit ins-
gesamt 196 Sieneser Familien der oberen Gesellschaftsschicht 
(»famiglie nobili«) sowie ihre jeweilige Parteizugehörigkeit; vgl. 
Gigli, Girolamo, Diario Sanese, Siena 21854, Bd. 2, S. 775. Unter 
ihnen finden sich auch Auftraggeber Sodomas.

480	 Vgl. hierzu S. 50f.

henden Periode öffentliche Aufträge ohnehin rar waren, 
da die Petrucci zu sehr mit der Stabilisierung der unsi-
cheren politischen Lage in ihrer Stadt beschäftigt gewe-
sen sein dürften. So beschränkten sich ihre Aufträge auf 
den Bau der Osservanza-Basilika und der Kirche Santo 
Spirito sowie auf den eigenen Palast und dessen Aus-
malung durch Girolamo Genga (um 1476–1551), einen 
Schüler Luca Signorellis sowie Pietro Peruginos.481 Die 
veränderte politische Situation in der Stadt machte sich 
somit seit den 1520er Jahren auch in einer erhöhten Auf-
tragsdichte für Sodoma bemerkbar.

Entscheidend für die Themenwahl sowie die Aus-
gestaltung von Kunstwerken war neben dem Zweck 
des jeweiligen Artefakts, also der Frage, ob es für den 
kirchlichen, privaten oder öffentlichen Raum gedacht 
war, nicht zuletzt auch der persönliche Geschmack des 
Auftraggebers. So muss im Folgenden bei der Analyse 
der einzelnen Bilder Sodomas, die vorab in die Gruppe 
der religiösen und jene der mytholgisch-allegorischen 
Werke unterteilt wurden, bedacht werden, um welche 
Kunden es sich jeweils handelte und in welchem Ver-
hältnis diese zum Maler standen. Eine Antwort hier-
auf – zumindest bezogen auf die Frage nach der Auf-
traggeber-Künstler-Beziehung – kann in dem mitunter 
erhaltenen Urkundenmaterial gefunden werden. Denn 
in der Regel wurden zwischen Besteller und Maler aus 
Gründen der gegenseitigen Absicherung Werkverträge 
geschlossen, die sich niedergeschrieben finden unter 
anderem in den Büchern der auftraggebenden Orden, 
der Pfarreien, der Bruderschaften oder in den Akten des 

481	 Die Bahre des Pandolfo Petrucci steht noch heute in der Sakristei 
der Basilika der Osservanten, die streng den Regeln des Fran-
ziskus folgten. Die Ausmalung seines Palastes durch Girolamo 
Genga erfolgte um 1508; vgl. Sricchia Santoro, Fiorella, Giro-
lamo Genga (Urbino, c. 1476–1551), in: Ausst. Kat. Siena 1990, 
S. 254–257, sowie Sricchia Santoro, Fiorella, Kat. Nr. 49, in: 
Ausst. Kat. Siena 1990, S. 260–263.
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jeweiligen Notars der Auftraggeberfamilien.482 Solche 
Vertragstexte folgen in der Regel einem festen Schema 
und übermitteln das Datum der Auftragserteilung, die 
Namen des Auftraggebers sowie des Künstlers, den vor-
gesehenen Aufstellungsort des zu schaffenden Werkes, 
den ausgehandelten Preis und natürlich die Unterschrift 
beider Parteien.483 Im Vertrag selbst findet sich zumeist 
noch keine genaue Definition des gewünschten Sujets 
der Auftragsarbeit. Es ist davon auszugehen, dass die 
ikonografischen Details, die in der Regel auf das Zusam-
menspiel von theologischer beziehungsweise humanis-
tischer Bildung des Kunden und des ikonografischen 
Wissens des Künstlers durch dessen praktische Erfah-
rung zurückzuführen sein dürften, erst in einem nach-
folgenden Gespräch geklärt wurden. Giovanni Antonio 
Bazzi erhielt bei der Ausführung seiner berühmten 
Standarte für die Compagnia di San Sebastiano in Siena 
(Abb. 27.1–2) beispielsweise genaue Vorgaben bezüglich 
der gewünschten Haupt- und Nebenfiguren, ihrer Hal-
tung und des Ortes der darzustellenden Handlung.484 
Demnach konnten die grundlegenden Bestandteile des 
Vertrages ferner um »condizioni« ergänzt werden, in 
denen neben einem Termin für die Fertigstellung des 
Werkes sein Format, das zu verwendende Material oder 
wie im Fall Sodomas auch eine genauere Themenformu-
lierung festgelegt sein konnten.485

Darüber hinaus konnte auch erst nach Beendigung 
der Arbeit eine gemeinsame Festsetzung des Preises 
erfolgen, was jedoch weitaus seltener praktiziert wurde. 
Dieses Vorgehen barg nämlich das Risiko einer späte-
ren Uneinigkeit und folglich einer möglicherweise für 
eine Partei ungünstigen Schätzung durch Dritte in sich. 
Schiedsrichter, die in erster Linie selbst Künstler waren, 
wurden von beiden Vertragspartnern bestellt, also 
sowohl vom Auftraggeber als auch vom ausführenden 
Maler. Aber auch ein vorher festgelegter Preis war kein 
Garant für das Ausbleiben von nachträglichen Unstim-
migkeiten, wie für ein Rundbild dokumentiert ist, das 
Sodoma im Auftrag der Familie Arduini (Abb. 37) 

482	 Bei kleineren Bestellungen hingegen erfolgte das schriftliche 
Festhalten privat vom Kunden oder vom Künstler in den soge-
nannten »ricordi«, den Auftragsbüchern. Zum Verhältnis zwi-
schen Auftraggeber und Künstler im Allgemeinen siehe Ingen-
daay 1976, Bd. 1, S. 169–193.

483	 Vgl. Ingendaay 1976, Bd. 1, S. 170.
484	 Siehe hierzu Kap. 4.1.2.1 sowie Kat. Nr. 42.
485	 Der Künstler hatte demnach konkreten Forderungen des Auf-

traggebers nachzukommen, der sich seinerseits sehr gut absi-
cherte und seinen Vertragspartner nicht selten unter zeitlichen 
wie finanziellen Druck setzte; vgl. Ingendaay 1976, Bd. 1, S. 181.

schuf.486 Vannoccio Biringucci, der in diesem Fall von 
den Streitparteien als Sachverständiger berufen worden 
war, stellte fest, dass der Maler von den Brüdern Ardu-
ini bereits vollständig bezahlt worden war und keine 
weiteren Zahlungen zu erwarten hatte. Kam es in sol-
chen Situationen zu größeren oder nicht beizulegenden 
Unstimmigkeiten, oblag es letztlich dem Handelsge-
richt, dem Tribunale della Mercanzia, einzugreifen.487

Die im Folgenden behandelten Tafel- und Leinwand-
gemälde Sodomas werden innerhalb der Gruppe der 
religiösen und der mythologisch-allegorischen Sujets 
soweit möglich in ihrer chronologischen Reihenfolge 
angeführt. Falls für den Maler Quellen zur Auftragssitu-
ation überliefert sind, werden sie auch in die Analyse der 
Bilder miteinbezogen. Anzumerken bezüglich der Werk-
chronologie bleibt, dass der Entwurf und die letztliche 
Ausführung eines Bildes ebenso wie unterschiedliche 
Gemälde, die sich bezogen auf ihr Konzept ähneln, nicht 
zwangsläufig zeitlich beieinanderliegen müssen. Zudem 
handelt es sich – wie bereits Jürg Meyer zur Capellen in 
seiner Monografie zu Raffaels Florentiner Schaffenspe-
riode anmerkte – auch bei der Annahme, dass erst nach 
Fertigstellung eines Werkes mit dem nächsten begonnen 
wurde, um eine Fehleinschätzung.488 Dies darf jedoch 
nicht dazu führen, dass die Kunstwissenschaft im Fall 
einer ungenügenden Dokumentenlage von ihrem 
Bestreben nach einer Klärung der zeitlichen Abfolge 
ablässt, anstelle zu versuchen, mit anderen, in diesem 
Fall stilkritischen Mitteln weiterzukommen. Gerade 
im Bereich der kleinformatigen religiösen Gemälde 
Sodomas sind kaum datierte Werke beziehungsweise 
betreffende Dokumente überliefert. Deswegen wird 
bei der zeitlichen Einordnung dieser Bilder besonders 
auf die Stilkritik zurückgegriffen. Als hilfreich erwei-
sen sich dabei die Altargemälde Sodomas, unter denen 
sich einige zeitlich klar bestimmbare Exemplare finden. 
Von diesen ausgehend können Schlussfolgerungen auf 
das restliche Schaffen des Malers gezogen werden. Nicht 
zuletzt aus diesem Grund werden die Altargemälde in 
der nachfolgenden Untersuchung vorangestellt.

486	 Vgl. Kat. Nr. 56.
487	 Vgl. Ingendaay 1976, Bd. 1, S. 186. So geschehen im Fall der 

Fresken, die Sodoma ab 1525 in San Domenico in der Kapelle der 
Heiligen Katharina von Siena schuf; vgl. hierzu Kap. 2.5, S. 45f.

488	 Vgl. Meyer zur Capellen 1996, S. 177.
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4.1 Die religiösen Darstellungen

Der überwiegende Teil der Tafel- und Leinwandbilder, 
die Sodoma im Laufe seines Lebens schuf, sind Werke 
mit religiösen Sujets.489 Diese Arbeiten wurden von der 
Kirche, religiösen Orden, Laienbruderschaften oder Pri-
vatleuten bei dem Maler bestellt. So unterschiedlich wie 
diese Auftraggeber sind, so unterschiedlich waren auch 
die Anforderungen, die sie an das Bildwerk und dessen 
künstlerische Ausführung stellten. Aus diesem Grund 
finden sich innerhalb der sakralen Gemälde sowohl 
funktions- als auch themenbedingt verschiedene Typen, 
unter denen als die beiden gewichtigsten Gruppen die 
Altargemälde und die privaten Andachtsbilder hervor-
zuheben sind. Während die einen dem Betrachter eine 
biblische Historie zeigen, präsentieren ihm die anderen 
ein Meditationsbild, das keinen speziellen Zeitpunkt 
einer Geschichte wiedergibt.490 Zwischen den beiden 
Polen »Altarbild« und »Andachtsbild« lassen sich in 
der religiösen Malerei Sodomas weitere Bildtypen ver-
orten, bei denen es sich neben cataletti, Bildtafeln für 
Totenbahren, um gonfaloni, Prozessionsbanner, handelt. 
Wenn auch Letztere häufig in sekundärer Verwendung 
über einer Altarmensa Aufstellung fanden, werden sie 
entsprechend der cataletti in einem eigenen Kapitel 
behandelt.491

4.1.1 Altargemälde

Einige der wichtigsten Arbeiten Sodomas gehören in 
den Bereich der Altargemälde und sind dank des Pres-
tiges, das mit solchen großen Aufträgen einherging, 
mitunter dokumentarisch gut belegt. Altarretabel wei-
sen sich durch ihre direkte Verbindung zur Altarmensa, 
ihre dadurch im Kirchenraum hervorgehobene Anbrin-
gung und ihre Zuwendung zum Gläubigen hin aus. Ihr 
zumeist hochrechteckiges Format wird dabei in der 
Breite durch den Altarblock beschränkt. Waren in Siena 
zunächst Triptychen und Polyptychen üblich, so wurden 
diese seit dem Ende des 15. Jahrhunderts durch großfor-
matige Einzeltafeln verdrängt.492 Viele dieser Einblattre-

489	 Von den insgesamt 118 in dieser Arbeit Sodoma oder seiner 
Werkstatt zugeschriebenen Gemälden weisen 94 ein religiöses 
Thema auf.

490	 Vgl. Schöne 1959, S. 60.
491	 Vgl. zu den gonfaloni Kap. 4.1.2 sowie Kap. 4.1.3 zu den Totenbah-

ren.
492	 Diese Typologie gilt sowohl für Haupt- als auch für Nebenaltar-

gemälde; vgl. Ingendaay 1976, Bd. 1, S. 18 und 21.

tabeln besitzen wie Sodomas berühmte Kreuzabnahme 
für die Familie Cinuzzi (Abb. 12) einen oberen halbrun-
den Abschluss und eine einfache Zierleiste als Rahmung. 
Ihnen fehlt jedwede architektonische Gliederung.493

Die exakte Funktion eines Retabels, also ob es für 
einen Hauptaltar oder für den Altar einer Nebenkapelle 
bestimmt war, machte ein dementsprechendes Sujet 
erforderlich. Hochaltargemälde, die als Bestandteil des 
Hauptaltars den liturgischen Mittelpunkt des Kirchen-
innenraums darstellten, lassen sich nicht auf das eine 
bestimmte Thema festlegen, jedoch zeigen sie in den 
meisten Fällen ein Wunder oder das Martyrium des 
Titelheiligen der jeweiligen Kirche. Wichtig erschien 
dabei die Konzentration auf das Wesentliche, um eine 
leichte Verständlichkeit der Illustration für die Gläubi-
gen, denen das Werk zugewendet war, zu gewährleisten. 
So wurde bei der Gestaltung des Themas auf die Klar-
heit des religiösen Inhalts geachtet.494 Vom späten Mit-
telalter an und verstärkt seit dem 16. Jahrhundert nahm 
der Wunsch vieler Familien und Gilden nach einem 
eigenen Altar oder sogar einer eigenen Kapelle zu. Oft 
dienten sie auch als Begräbnisort. Man wollte durch eine 
Stiftung und die Lesung der Messe seine eigene Fröm-
migkeit bekunden und die Gnade Gottes erlangen.495 
Neben religiösen Gründen demonstrierte der Erwerb 
einer Kapelle ferner die Macht und die Stellung der Auf-
traggeber innerhalb der Sieneser Gesellschaft. Es waren 
nicht selten gerade die neureichen Familien, die durch 
besonders prächtig ausgestaltete Altäre beziehungs-
weise Kapellen ihren Status zur Schau trugen und ihren 
Machtanspruch demonstrierten. Diese Entwicklung 
führte folglich zu einer Fülle an neuen Nebenaltären, 
deren Aussehen – wenn auch in Rücksprache mit der 
Kirche – vom Patron bestimmt wurde.496 Die meisten 
der Altargemälde, die Sodoma im Laufe seines Lebens 
schuf, sind Altargemälde für eben solche privaten Altäre 
und Kapellen – so auch im Falle seiner Kreuzabnahme 
für die Familie Cinuzzi.

493	 Sodomas Rahmen zeigen oft ein Mäanderband auf solchen 
schlichten Leisten, wie die beiden Altargemälde Kat. Nr. 22 
und Kat. Nr. 52. Eine Architektonisierung des Rahmens durch 
eine Ädikulakonstruktion, die auf die Quattrocento-Tradition 
zurückgeht, findet sich in Siena nur am Beginn des 16. Jahrhun-
derts; vgl. Ingendaay 1976, Bd. 1, S. 18f.

494	 Vgl. Ingendaay 1976, Bd. 1, S. 18.
495	 Vgl. zu diesem Thema Kroos 1984.
496	 Dabei bezahlte die Familie beziehungsweise der Altar- / Kapel-

lenbesitzer nicht nur die Ausstattung, sondern auch immer den 
Priester zur Lesung der Messe in dieser; vgl. Ingendaay 1976, 
Bd. 1, S. 167.
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soeben von zwei Männern abgenommen wird.502 Diese 
sind jeweils auf eine Leiter links und rechts des Gekreu-
zigten gestiegen und lassen den bereits vom Kreuz gelös-
ten Leichnam Christi mit Hilfe eines schmalen Tuchs 
hinunter gleiten. Am Kreuzfuß steht Johannes, der mit 
Petrus und Jakobus dem Älteren zu den bevorzugten 
Aposteln Jesu gehörte und der Überlieferung nach als 
einziger Jünger bei der Kreuzigung anwesend war.503 Er 
nimmt den Toten in Empfang, indem er behutsam nach 
dessen Beinen greift. Den Gegenpol zum besonnen wir-
kenden Lieblingsjünger Christi stellt Maria Magdalena 
dar, die ihm gegenüber mit ausgebreiteten Armen und 
entsetztem Gesichtsausdruck die Szenerie betrachtet. 
Die Muttergottes liegt indes ohnmächtig zusammen-
gesunken im linken Bildvordergrund, wo sie von ihren 
beiden Halbschwestern Maria Salome und Maria Kleo-
phas gestützt wird, während hinter ihnen eine dritte 
Frauenfigur erschrocken herbeieilt.504 Durch die glei-
che Farbgebung der Gewänder werden die Mutter Jesu, 
Maria Magdalena und Johannes – die drei Gestalten 
unter dem Kreuz, die Christus am nächsten stehen – 
zueinander in Beziehung gesetzt. Darüber hinaus wird 
das Geschehen durch weitere Figuren belebt, wie bei-
spielsweise die beiden Männer, die die linke Leiter fest-
halten. Auffälliger gestaltet sind zwei Personen in der 
vorderen rechten Bildhälfte, die durch ihre Kleidung 
als Soldaten gekennzeichnet sind. Der Linke hat seinen 
Helm abgenommen, der am Boden zwischen seinen 
Beinen liegend eine wunderbare Spiegelung seiner eige-

502	 Danke an den Theologen Jean-Pierre Sitzler (Freiburg, Albert-
Ludwigs-Universität) für die Übersetzung der Inschrift. Zur Zeit 
des Neuen Testaments wurde nachweislich über dem Haupt des 
Gekreuzigten eine Tafel (lat. titulus) mit seinem Namen, seiner 
Herkunft und seiner Schuld angebracht. Weil Palästina damals 
mehrsprachig war, war Pilatus bemüht, dass solche tituli  in den 
gängigen Sprachen seines Landes verfasst wurden. Die Inschrift 
an Christi Kreuz wird im Neuen Testament (Joh. 19,20; Mk 15,26; 
Mt 27,37 und Lk 23,38) erwähnt, sie ist aber als hebräischer Text 
– wie von Sodoma wiedergegeben – nicht bezeugt. Jedoch merkt 
Joh. 19,20 an, dass sie sowohl in Hebräisch, Lateinisch als auch 
Griechisch abgefasst worden war. Ein solcher dreisprachiger 
Text auf dem titulus taucht bereits im Spätmittelalter auf, wie 
beispielsweise auf einem Fresko in San Gimignano um 1350; vgl. 
hierzu Lucchesi Palli 1970, Sp. 648f. Auch Michelangelo gestal-
tet die Inschriftentafel bei seinem Kruzifix in Santo Spirito in Flo-
renz trilingual; vgl. Lisner 1964, S. 8f. mit weiteren Beispielen in 
Anm. 16.

503	 Vgl. Sachs u. a. 1988, s. v. Evangelisten, S. 127.
504	 Bei dieser Ohnmachtsgruppe der Kreuzabnahme Cinuzzi handelt 

es sich auch herausgelöst aus dem Gesamtkontext um ein sehr 
beliebtes Motiv. So finden sich in den Katalogen des Auktions-
hauses Pandolfini in Florenz seit 1996 zwei Gemälde mit eben 
dieser Sodoma-Komposition; vgl. hierzu Kat. Nr. 23 sowie X55.

�.�.�.� Die »Kreuzabnahme« für die Familie Cinuzzi in 
            San Francesco (Siena)

Neben den häufig anzutreffenden Marienthemen spiel-
ten in der sienesischen Malerei auch christologische 
Sujets eine Rolle, wie beispielsweise die Taufe Christi, 
seine Passion, die Auferstehung oder die Himmel-
fahrt.497 Eine solche christologische Thematik weist auch 
eines der bekanntesten Altargemälde auf, das Giovanni 
Antonio Bazzi schuf: ein ursprünglich in der Sieneser 
Kirche San Francesco beheimatetes Einblattretabel mit 
der Kreuzabnahme Christi (Abb. 12), die im Laufe des 
Cinquecento als Zentralmotiv zahlreicher Altäre große 
Verbreitung finden sollte.498 Besonders an Sodomas 
Altarbild ist, dass sich neben seinem originalen Rahmen 
zudem die dazugehörige Predella mit Darstellungen 
der Leidensgeschichte Jesu erhalten hat.499 Diese, die als 
Bindeglied zwischen dem eigentlichen Altar und dem 
Retabel fungierte, zeigt im Einzelnen fünf querforma-
tige Bildfelder mit der Kreuztragung, der in Leserichtung 
die Geißelung, Beweinung, Grablegung und Auferstehung 
Christi folgen.500 Eindruck machte Sodomas Bildwerk 
nicht zuletzt bei dem Bologneser Maler Annibale Car-
racci (1560–1609), der gemäß Giulio Mancini zu Beginn 
des 17. Jahrhunderts den Schöpfer des Gemäldes als 
»grandissimo maestro« bezeichnete.501

Im Zentrum der hochrechteckigen Tafel mit halb-
rundem Abschluss steht das hohe, von der hebräischen 
Inschrift »�m�i�c�e�d�i�d���j�l�n���i�x�v�p�d���r�e�y�i« (»Jesus von Nazareth, 
König der Juden«) bekrönte Kreuz, von dem Christus 

497	 Vgl. Ingendaay 1976, Bd. 1, S. 102.
498	 Öl auf Holz, 426 x 263 cm mit Originalrahmen ohne Predella 

(bemalte Fläche: ca. 408 x 228 cm), 43,5 x 282 cm (gerahmte Pre-
della), Siena, Pinacoteca Nazionale; vgl. Kat. Nr. 22. Zur Kreuzab-
nahme allgemein vgl. Boskovitz/Jászai 1970, Sp. 593.

499	 In der Sammlung Santarelli sollen zwei Vorzeichnungen zu dem 
Retabel existiert haben, die sich jedoch mit keinem der heute 
bekannten Blätter des Künstlers identifizieren lasen; vgl. Slg. Kat. 
Florenz (Santarelli) 1870, S. 26, Nr. 6 und 7.

500	 Die chronologisch nicht richtige Abfolge der Bilder ist original, 
da es sich nicht um Einzeltafeln, sondern um einen gemeinsamen 
Bildträger handelt. Die Szenen werden durch schmale, gerahmte 
Bildfelder mit goldenen Ornamenten voneinander malerisch 
getrennt.

501	 Mancini 1617–21 (Salerno 1956), S. 192, berichtet wie folgt: »E 
mi ricordo che il signor Anibal Caracci, havendo viste in Siena 
le cose di questo mastro et in particolar in Duomo l’ altar della 
Madonna a man destra (662) e quel Deposto di Croce in S. Fran-
cesco (663), mi disse esser grandissimo maestro e di buonissimo 
gusto.« Bei dem ferner erwähnten Madonnenaltar des Sieneser 
Doms handelt es sich um das heute im Palazzo Pubblico der 
Stadt Siena befindliche Retabel; vgl. Kap. 4.1.1.5 sowie Kat. Nr. 57.
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nen Vorderseite zeigt (Abb. 45).505 Diese erwähnte bereits 
Vasari in Sodomas Lebensbeschreibung ausdrücklich.506 
In dem sich spiegelnden Mann wurde in der Forschung 
sogar ein Selbstporträt des Malers vermutet.507 Jedoch 
wird diese Annahme durch den Vergleich mit einem 
gesicherten Eigenbildnis Sodomas in seinen Fresken 
des Kreuzgangs von Monte Oliveto Maggiore aus den 
Jahren 1505 bis 1508 (Abb. 7) entkräftet.508 So weist das 
Soldatengesicht mit seinen tiefsitzenden Augen und der 
spitz zulaufenden Nase eine gänzlich andere Physiogno-
mie auf. Dass mit dieser Männergestalt eine bestimmte 
historische Figur gemeint ist, liegt aufgrund seiner auf-
fallenden Gestaltung und des sehr individuellen Ausse-
hens nahe. Neben dem markanten Profil ist augenfällig, 
dass dieser Soldat im Gegensatz zu der antikisierenden 
Aufmachung seines Nachbarn eine zeitgenössische Rüs-
tung trägt.509 Womöglich wurde in dieser Figur der Stif-
ter des Altargemäldes oder ein Mitglied seiner Familie 
verewigt.

Das Auftragsdokument für das Retabel hat sich 
nicht erhalten, jedoch geben einige Schriftquellen wie 
auch das Werk selbst Auskunft über seinen Besteller. 
So spricht im Jahr 1575 Monsignor Egidio Bossio, der 
im päpstlichen Auftrag die Kirchenschätze in Siena 
und Umgebung inventarisierte, bezüglich Sodomas 
»Icona […] cum misterio Depositionis a Cruce D. N. 
Jesu Christi« vom »Altare Cinuzzorum«.510 Bestätigt 
wird das durch die Tatsache, dass die kleinen Passions-
szenen der Predella sowohl auf der linken als auch auf 

505	 Hauvette 1911, S. 27, merkte an, dass die beiden Soldaten an 
Figuren des Luca Signorelli erinnern würden, da beide sehr 
virtuos seien, insbesondere was die Spiegelung in dem Helm 
anbelange. Erwähnenswert ist zudem die kaum merkliche Spie-
gelung der Ohnmachts-Gruppe auf der linken Rückenpartie der 
Rüstung desselben Soldaten.

506	 Siehe Vasari 1568 (Milanesi 1881), Bd. 6, S. 387f.: »[...] essendo 
cavaliere senza entrate, mettersi a dipignere: e così fece una 
tavola, dentrovi un Cristo deposto di croce, in terra la Nostra 
Donna tramortita, ed un uomo armato che voltando le spalle 
mostra il dinanzi nel lustro d’ una celata, che è in terra, lucida 
come uno specchio.«  

507	 So Radini Tedeschi 2010, S. 165f.
508	 Zu Sodomas Freskenzyklus im Olivetanerkloster Monte Oliveto 

Maggiore siehe Kap. 2.2, S. 20–22.
509	 Auch wenn sich gemeinhin das Aussehen der renaissancezeitli-

chen Rüstungen in Italien an ihren römisch-antiken Vorläufern 
orientierte, ist ein Unterschied zwischen beiden Rüstungen auf 
Sodomas Bild nicht zu leugnen. Dass Sodomas Rückenfigur in 
zeitgemäßer Rüstung dargestellt wurde, zeigen u. a. Vergleiche 
mit Tizians Porträt des Francesco Maria della Rovere von 1536–
1538 (Florenz, Galleria degli Uffizi) sowie Bronzinos Porträt des 
Cosimo I. de’ Medici von ca. 1543 (ebenfalls Florenz, Galleria degli 
Uffizi); vgl. hierzu Springer 2010, bes. S. 80f. mit Abb. 20 sowie 
S. 133–135 mit Abb. 33.

510	 Siehe Bossio 1575, S. 670.

der rechten Seite durch das Wappen der Adelsfami-
lie Cinuzzi gerahmt werden, das in Blau zwei goldene 
Flachsparren und drei ebenfalls goldene Lilien zeigt 
(Abb. 51.1–2).511 Interessanterweise tauchen diese Lilien 
ferner als Schmuckelement an dem Helm zu Füßen 
der prominenten Rückenfigur auf und lassen folglich 
ein Stifterbildnis plausibel erscheinen.512 Darüber hin-
aus geben weitere Texte außer der Auftraggeberfamilie 
Cinuzzi auch die ursprüngliche Aufstellung des Altarge-
mäldes preis, das »posta in San Francesco a man destra 
entrando in chiesa« zu finden war.513 Vittorino Lusini ist 
Ende des 19. Jahrhunderts in seinen Angaben noch prä-
ziser, indem er angibt, dass es sich bei dem ursprüngli-
chen Aufstellungsort um die fünfte in einer Reihe von 
insgesamt neun Kapellen handelte und sich diese zwi-

511	 Zum Wappen der Familie Cinuzzi siehe Guelfi Camaiani 1940, 
S. 287.

512	 Solche sogenannten Kryptoporträts sind mangels Vergleichspor-
träts nur schwer nachweisbar, diese Sitte wird jedoch durch 
Autoren wie Leon Battista Alberti und Giorgio Vasari bezeugt; 
vgl. zu diesem Thema Castelnuovo 1988.

513	 Siehe Vasari 1568 (Milanesi 1881), Bd. 6, S. 388.

45. Sodoma, Soldat in Rückenansicht (Detail aus der Kreuz-
abnahme Cinuzzi), um 1510. Siena, Pinacoteca Nazionale.
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schen der dem heiligen Hieronymus geweihten Kapelle 
der Familie Vieri mit einem Altargemälde Peruginos 
und dem Familienaltar der Sergardi befand, auf dem ein 
Pinturicchio-Werk mit einer Raffael-Predella stand.514 
Bei San Francesco handelt es sich um eine Saalkirche, 
die entlang des Mittelschiffs jeweils an der linken und 
rechten Wand Rundbogennischen besitzt, in die Altäre 
eingestellt waren. Demzufolge war die Kreuzabnahme 
streng genommen nicht für die Familienkapelle, son-
dern für den Familienaltar der Cinuzzi bestimmt.515 Zu 

514	 Vgl. Lusini 1894, S. 174f. und 183. Neben der Cinuzzi-Kreuzab-
nahme soll sich in San Francesco eine weitere Arbeit Sodomas 
befunden haben, die wohl – wie die Arbeiten Peruginos, Pin-
turicchios und Raffaels – dem verheerenden Feuer im August 
1655 zum Opfer fiel. Radini Tedeschi 2010, Nr. 24, S. 50, glaubt 
in einem Kreuztragenden Christus in einer Privatsammlung in 
Mantua das ursprünglich für den Familienaltar der Boninsegni 
bestimmte Werk Sodomas gefunden zu haben; vgl. Kat. Nr. X24.

515	 Der Begriff cappella meint in den zeitgenössischen Schriften – so 
auch bei Giorgio Vasari – nicht spezifisch einen selbstständigen 
Gebäudeteil, sondern er wurde seit dem Mittelalter allgemein für 
einen in Privatbesitz befindlichen Gottesdienstbereich verwen-

Lusinis Zeit befand sich das Gemälde längst nicht mehr 
in der von ihm beschriebenen, originalen Anbringung. 
Hatte Abt De’ Angelis bereits 1812 vorgesehen, das Werk 
aus der Kirche San Francesco zu entfernen und es in die 
geplante Gemäldegalerie Sienas zu bringen, kam das 
Bild letztlich 1862 in das Museum.516  

Giorgio Vasari lässt in der Vita Sodomas den Auftrag 
für die Kreuzabnahme direkt auf den ersten Romaufent-
halt des Malers folgen.517 Jedoch stellt die Chronologie 
der von Vasari geschilderten Einzelereignisse in Sodo-
mas Leben keinen festen Anhaltspunkt für die Datie-
rung des Altargemäldes dar, da der Autor die Gescheh-
nisse nachweislich nicht immer in ihrer richtigen 
Abfolge beschreibt.518 Die Datierung des Retabels ist 
nach wie vor umstritten.519 Da der Geschichtsschreiber 
Sigismondo Tizio in seinem Werk Historiae Senenses 
unter dem Jahr 1513 Sodomas Gemälde für die Cinuzzi 
erstmals und zudem als bereits auf dem Altar der Fami-
lienkapelle angebracht erwähnt, verfügt die Forschung 
zumindest über eine Jahresangabe vor beziehungsweise 

det und somit auch für einen einfachen Privataltar, wie man ihn 
sich in diesem Fall vorzustellen hat; vgl. hierzu Du Cange 1954, 
s. v. capella, S. 115–118. Es gibt durchaus auch Kapellen in San 
Francesco, die sich entlang des Querhauses befinden und folglich 
den Kirchenchor flankieren.

516	 Vgl. Bartalini, Roberto, Nr. 46. Deposizione di Cristo dalla 
Croce, in: Ausst. Kat. Siena 1990, S. 246. Vittorino Lusini (Lusini 
1894, S. 124) übermittelt darüber hinaus noch folgende Informa-
tionen zur Aufstellungssituation: »[...] sull’ altare dei Cinuzzi, 
coperto di davanzale bianco di seta bertina. […] Quell’ ornato 
architettonico levato su gentili ed eleganti colonne, ravvivavate 
dalle lumeggiature d’ oro, incornicia degnamente il gran lavoro 
del Sodoma.«  

517	 Vgl. Vasari 1568 (Milanesi 1881), Bd. 6, S. 387.
518	 Eine solche »falsche« Chronologie wird beispielsweise anhand 

Sodomas Freskenzyklen in Sant’ Anna in Camprena und in 
Monte Oliveto Maggiore deutlich; vgl. hierzu Kap. 2.2., S. 20f., 
sowie ergänzend Kap. 2.8, S. 66 mit Anm. 386. Des weiteren zur 
Chronologie-Problematik bei Vasari siehe Hiller von Gaer-
tringen, Rudolf, Vasari und Perugino. Geschichte einer Ver-
leumdung, in: Ausst. Kat. München 2011, S. 121 anhand des Bei-
spiels des Malers Perugino.

519	 In der Literatur finden sich folgende Datierungsvorschläge: 
»vor 1502« (Sricchia Santoro 1982a, S. 44f.; Carli 1996, S. 1), 
»1502–03« (Priuli Bon 1900, S. 115; Priuli Bon 21908, S. 12 und 
115; Cust 1906, S. 73; Hauvette 1911, S. 24; Ségard 1910, S. 47 
und Milanesi, in: Vasari 1568 (Milanesi 1881), Bd. 6, S. 388, 
Anm. 1), »nahe Sant’ Anna in Camprena« (Torriti, Piero, Nr. 
40, in: Ausst. Kat. Siena 1981, S. 122), »um 1505« (Meyer 1885, 
S. 184; Zambrano 1990, S. 83–93; Radini Tedeschi 2008, S. 80); 
»zwischen 1505 und 1508« (Jacobsen 1910, S. 34f.; Terrasse 1925, 
S. 61), »(kurz) nach Monte Oliveto Maggiore« (Brandi 1933, 
S. 289; Ausst. Kat. Siena / Vercelli 1950, Nr. 5 und Hayum 1976, 
S. 119f.), »um 1510« (Gielly o. J. (1911?), S. 169 und Radini Tede-
schi 2010, S. 165), »nach Sodomas Rückkehr aus Rom und vor 
1513« (Bartalini, Roberto, Nr. 46. Deposizione di Cristo dalla 
Croce, in: Ausst. Kat. Siena 1990, S. 246 und Bartalini 2001a, S. 
552f.) und schließlich »1513« (Schuchhardt 1897, S. 208f., und 
Rossi 1903, S. 10).

46. Filippino Lippi und Pietro Perugino, Kreuzabnahme, 
1503–05. Florenz, Galleria dell' Accademia.
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zu der spätestens das Gemälde geschaffen worden sein 
muss.520 Dass der Historiograf dabei schon die positive 
öffentliche Meinung zu Sodomas Arbeit kundtun 
konnte, spricht nicht – wie Maria Teresa Marcianò-
Agostinelli Tozzi schlussfolgert – automatisch dafür, 
dass das Werk bereits wesentlich früher in der Kirche 
Aufstellung gefunden haben muss.521 Sigismondo Tizio 
könnte das für 1513 angeführte Ereignis erst einige Jahre 
später niedergeschrieben haben.522 Mit einem Doku-
ment, das vom 1. März 1502 datiert, glaubten Enzo Carli 
und Ubaldo Morandi in den 1970er Jahren den terminus 
ante quem für die Entstehung des Gemäldes gefunden 
zu haben.523 Die Quelle behandelt die Umsetzung des 
testamentarischen Willens des Sieneser Händlers Gher-
ardo Cinuzzi. Demgemäß hatten sich bereits im Jahr 
1502 die Erben Gherardos um die in seinem letzten Wil-
len angeordnete Errichtung einer Familienkapelle in der 
Sieneser Kirche San Francesco gekümmert, »ubi erat et 
est depicta pietas sive passio donini nostri Yeshu Christi« 
mit Kosten von 100 Florentiner Gulden für ihre Einrich-
tung und weiteren 50 Florentiner Gulden »pro tabula 
dicti altaris ut per Sensum in dicta ecclesia patere 
dixerunt«.524 Für Enzo Carli ergab sich daraus, dass 
Sodomas Kreuzabnahme 1502 bereits fertiggestellt wor-
den war.525 Explizit gegen den Zusammenhang zwischen 

520	 Sigismondo Tizio schreibt in Sigismundi Titii Historiarum 
Senensium ab initio urbis Senarum usque ad annum MDXXVIII, 
1506–28, Bd. 7. S. 460 (Exemplar: BCS, Ms. B.III.7): »[...]Tabulam 
nihilominus Iohannis Antonii Vercellensis, quem Leo pontifex 
equitem creaverat, in sancto Francisco post Bernardini et Petri 
tabulas, in qua Christus de Cruce deponitur, aiunt cum propin-
quis decertare posse, cum placeat multis. Petrus namque imagi-
nes penitus distinctas nec ad invicem glomeratas, nec auro multo 
aut colore caelesti, ut melius apparerent, coactabat; Bernardinus 
autem et viridantibus foliis et regionibus atque urbis aereo pro-
spectu saepe adornabat, Ludium imitatus antiquissimum pic-
torem, multisque lenociniis oblectantibus adornabat. Iohannes 
Antonius, iunior, partim Bernardinum, partim vero Petrum imi-
tatus, gestus veriores expromebat.« Die Passage findet sich voll-
ständig publiziert bei Bartalini/Zombardo 2012, Nr. 12, S. 49f. 
Zum Historiografen selbst siehe Kap. 2.4, S. 29.

521	 Vgl. MarcianÒ-Agostinelli Tozzi 1951, S. 103f.
522	 Ähnliches gilt für die Frage nach dem Zeitpunkt, zu dem Sodoma 

zum Ritter ernannt worden war; vgl. hierzu Kap. 2.4, S. 29f.
523	 Vgl. Carli/Morandi 1977/78, die die Quelle auf S. 221f. kom-

plett wiedergeben.
524	 Zitiert nach Sricchia Santoro 1982a, S. 44. Gherardo Cinuzzi 

hatte bereits 1492 eine andere Kapelle in derselben Kirche errich-
ten lassen, wie Ludovico Antonio Muratori überliefert (siehe 
Muratorius 1733, S. 826): »Adì 2. di Giugno [Anm. d. Autorin: 
1492] si cominciò a murare la capella di S. Antonio da Padova 
sopra la Compagnia di S. Gherardo in S. Francesco di Siena; e 
principali Fondatori furono Marco Benzi, e Gherardo Cinuzzi 
Mercatanti del Monte de’ Dodici.«

525	 Vgl. Carli/Morandi 1977/78, S. 212f., und in der Folge Sric-
chia Santoro 1982a, S. 43f.

dem Dokument vom 1. März 1502 und Sodomas Retabel 
spricht sich hingegen Roberto Bartalini aus, dessen 
Ansicht nach der Altar, den die Erben des Gherardo 
Cinuzzi in der Kirche San Francesco schaffen lassen soll-
ten und auch ließen, nicht zwangsläufig jener von Sodo-
mas Hand gewesen sein muss.526 Enzo Carlis Annahme 
steht zudem im Gegensatz zu seiner eigenen und der 
Einschätzung einiger anderer Kunstgelehrter, als noch 
ausschließlich stilistische Kriterien zur Datierung des 
Altarbildes herangezogen wurden.527 Bereits vor dem 
Fund des Dokuments hielt es Andrée Madeleine Hayum 
für unwahrscheinlich, dass Sodoma einen so wichtigen 
Auftrag vor seinem Freskenzyklus in Monte Oliveto 
Maggiore übertragen bekommen hätte.528 Zumindest 
dürfte der Maler vor der Arbeit für die Familie Cinuzzi 
schon seine Fähigkeiten in seinem Monte Oliveto Mag-
giore vorangegangenen Großauftrag in Sant’ Anna in 
Camprena unter Beweis gestellt haben, den er 1503 bis 
1504 ausführte.529 Weitere termini post quem ergeben sich 
durch Werke einiger Zeitgenossen, an die sich Sodoma 
in seiner Kreuzabnahme angelehnt hat. Als Erster 
bemerkte Henri Hauvette, dass der obere Teil des 
Cinuzzi-Gemäldes Sodomas Kenntnis der Kreuzab-
nahme für die Florentiner Kirche Santissima Annun-
ziata (Abb. 46) voraussetzt, die Filippino Lippi (um 
1457–1504) und Pietro Perugino (um 1445/48–1513) 
geschaffen haben.530 Filippino Lippi, der um 1500 die 
wichtigsten Aufträge in Florenz an sich zog, nahm seine 
Arbeit an dem heute in der Florentiner Accademia auf-
bewahrten Werk nicht vor September 1503 auf und hin-
terließ es mit seinem Tod im April 1504 unfertig.531 Pietro 
Perugino übernahm 1505 die Fertigstellung des Altar-
werks in einem Zustand, in dem nach heutigem For-
schungsstand die oberen Figuren der Komposition weit-
gehend vollendet waren, die unteren dagegen von ihm 

526	 Vgl. Bartalini, Roberto, Nr. 46. Deposizione di Cristo dalla 
Croce, in: Ausst. Kat. Siena 1990, S. 246.

527	 Enzo Carli selbst datierte das Werk in Ausst. Kat. Siena/Vercelli 
1950, Nr. 5 noch »nach den Fresken in Monte Oliveto Maggiore«. 
Zu den einzelnen Datierungsvorschlägen vgl. Anm. 519.

528	 Vgl. Hayum 1976, S. 119f.
529	 Vgl. Kap. 2.2, S. 19f.
530	 Öl auf Leinwand, 556 x 247 cm, Florenz, Galleria dell’ Accademia; 

vgl. Zambrano/Katz Nelson 2004, Kat. Nr. 65, S. 606f., und 
ergänzend Mus. Kat. Florenz (Accademia) 2009, S. 40 und 124. 
Henri Hauvettes Einschätzung (Hauvette 1911, S. 27f.) schlie-
ßen sich nicht zuletzt Roberto Bartalini (Bartalini, Roberto, Nr. 
46. Deposizione di Cristo dalla Croce, in: Ausst. Kat. Siena 1990, 
S. 246 sowie Bartalini 1996, S. 107) und Alessandro Batistini 
(Batistini 2012, S. 17) an. Eine allgemeine Nähe zu der von Lippi 
vollendeten Kreuzabnahme erkannte bereits Meyer 1885, S. 184.

531	 Vgl. Thurner, Kolja, Perugino. Daten und Fakten zur Biogra-
phie, in: Ausst. Kat. München (Alte Pinakothek) 2011, S. 182.
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umgestaltet werden konnten.532 Lippi zeigt in seinem 
Bild den Moment des Abnehmens des Körpers Christi 
vom Kreuz. Die Anordnung der Leitern links und rechts 
des Hauptbalkens des Kreuzes, die beiden Männer, die 
den Leichnam unter Zuhilfenahme von flatternden 
Tüchern behutsam hinunterbefördern, und zuletzt 
Johannes am Kreuzesfuß, der seinen Herrn in Empfang 
nimmt, sind allesamt Motive, die sich in ähnlicher Weise 
bei Sodoma wiederholen.533 Während in dem Florenti-

532	 Vgl. Hiller von Gaertringen, Rudolf, Vasari und Perugino. 
Geschichte einer Verleumdung, in: Ausst. Kat. München 2011, 
S. 117. Das ursprünglich zweiseitige Altarwerk, das auf der Vor-
derseite die Kreuzabnahme und auf der Rückseite eine Himmel-
fahrt Mariens aufwies, war bereits 1546 abgebaut worden.

533	 Guidoni 2003 deutet die Anordnung der flatternden Bänder 
auf Sodomas Gemälde als Hommage u. a. an Michelangelo und 
Giorgione, indem der Autor in ihrer Darstellung die Anfangs-
buchstaben der jeweiligen Künstlernamen verewigt sieht. Dies ist 
eine wenig überzeugende These. Ähnlich flatternde Bänder und 
Gürtel tauchen auch auf Gemälden Peruginos sowie Raffaels auf.

ner Werk den beiden Männern auf den Leitern noch ein 
weiterer zur Hilfe kommt, der Christus fest umgriffen 
hält, gestaltet Sodoma diese Szene entzerrter und der 
Leib Christi scheint fast schwerelos aus den Armen der 
Männer über das ihn fixierende Tuch zu Johannes hin-
unterzugleiten. Ob Sodoma das für die Santissima 
Annunziata bestimmte Werk aus eigener Anschauung 
oder lediglich durch vorbereitende Zeichnungen kannte, 
muss offen bleiben. Gerade mit Perugino und dessen 
Arbeiten dürfte der Maler bis zu diesem Zeitpunkt 
mehrfach und dies sogar in Siena selbst in Berührung 
gekommen sein. Schließlich fand Sodomas Kreuzab-
nahme für die Cinuzzi – wie Sigismondo Tizio berich-
tet – in San Francesco direkt neben einem Werk Perugi-
nos Aufstellung, das dieser für die Familie Vieri 
geschaffen hatte und das bei dem verheerenden Brand 
vom 28. August 1655 verloren ging.534 Ferner beauftragte 
1502 Mariano Chigi, dessen Söhne Sigismondo und 
Agostino bald darauf Sodomas große Förderer werden 
sollten, den Umbrer mit einem Altarbild für die Famili-
enkapelle in Sant’ Agostino (Abb. 4).535 Die sogenannte 
Pala Chigi, eine Kreuzigungsdarstellung, wurde von den 
Sieneser Malern hoch geschätzt und von diesen studiert 
und kopiert. So schreibt Giorgio Vasari in Domenico 
Beccafumis Vita: »Intanto capitando in Siena Pietro 
Perugino, allora famoso pittore, dove fece, come si è 
detto, due tavole, piacque molto la sua maniera a Dome-
nico; per che messosi a studiarla ed a reritrarre quelle 

534	 Vgl. hierzu das Tizio-Zitat in Anm. 520. Tizio spricht darin von 
»Bernardini et Petri tabulas« und somit von zwei Gemälden, die 
vor Sodomas Retabel geschaffen wurden und zwischen denen 
sein Retabel Aufstellung fand. Bei den Malern handelt es sich um 
Bernardino di Betto, gen. Pinturicchio, und Pietro Vannucci, gen. 
Perugino; vgl. hierzu bereits Cust 1906, S. 70f.

535	 Öl auf Holz, 436 x 287 cm, Siena, Sant’ Agostino; vgl. Butzek, 
Monika, Nr. 8: Altar der Kreuzigung Christi, in: Riedl/Seidel 
1985a, S. 62 sowie Ferino-Pagden, Sylvia, Nr. 8: Altar der Kreu-
zigung Christi. Altarblatt in: Riedl/Seidel 1985a, S. 64–66. Im 
Jahr 1500 erteilte der Konvent der Familie Chigi die Erlaubnis, 
einen Altar errichten zu lassen. Am 7. November 1500 schrieb 
Agostino in Rom an seinen Vater Mariano in Siena: »Sopra la 
cappella vostra ho visto l’ intentione vostra. […] Se quel Peru-
gino, che voi dite haver parlato, è mastro Pietro Perugino, vi dico, 
che volendo fare di suo mano, lui è il meglio mastro d’ Italia.« 
(zitiert nach Butzek, Monika, Nr. 8: Altar der Kreuzigung Chri-
sti, in: Riedl/Seidel 1985a, S. 62). Der Vertragsabschluss zwi-
schen Cristofano di Benedetto Chigi in seinem und im Namen 
Marianos und dem Maler Perugino über das Altarbild und die 
Predella mit den passenden »storie« erfolgte am 4. August 1502; 
vgl. Butzek, Monika, Nr. 8: Altar der Kreuzigung Christi, in: 
Riedl/Seidel 1985a, S. 62. Die heute unbekannte Predella wurde 
– wie der Quellenlage zu entnehmen ist – auch tatsächlich aus-
geführt; vgl. Ferino-Pagden, Sylvia, Nr. 8: Altar der Kreuzigung 
Christi. Altarblatt, in: Riedl/Seidel 1985a, S. 65f.

47. Raffael, Kreuzigung Gavari, 1502/03. Einst San Domenico 
in Città di Castello, heute London, National Gallery.
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tavole, non andò molto che egli prese quella manieria.«536 
Es ist gemäß Sylvia Ferino Pagden unklar, wann Peru-
gino das Altarretabel für die Chigi vollendete. Man kann 
nur spekulieren, ob er dies innerhalb der im Vertrag 
festgelegten Frist von einem Jahr, vor der Aufnahme der 
liturgischen Funktion am Altar im Frühjahr 1504 oder 
nicht doch erst 1506 tat, als er die letzte Zahlung erhielt.537 
Möglicherweise wird Perugino zeitweise parallel an sei-
nem Werk in der Florentiner Santissima Annunziata 
und jenem in der Sieneser Kirche Sant’ Agostino gear-
beitet haben, für Letzteres vielleicht sogar in Siena selbst 
gewesen sein.538 Peruginos Kreuzigung für Sant’ Agos-
tino zeigt ein typisch umbrisches Schema, das in der 
Folge auch bei Malern wie seinem Schüler Raffael anzu-
treffen ist. Raffael schuf im Auftrag des Domenico Tom-
maso de’ Gavari für dessen Familienkapelle in der Kir-
che San Domenico in Città di Castello 1502/03 eine 
Kreuzigung (Abb. 47), in der er sich sehr stark an Perugi-
nos Sant’ Agostino-Kreuzigung anlehnte.539 Bereits Vasari 
merkte an, dass sich Raffael in diesem Bild so sehr an 
seinem Meister Perugino orientierte, dass lediglich die 
Signatur Raffaels am Kreuz ihn als Schöpfer des Werkes 
kennzeichnen würde.540 Die Tafel zeigt in traditioneller 
Ikonografie Christus am Kreuz von Sonne und Mond 
flankiert, während zwei Engel das Blut seiner Wunden 
mit Kelchen auffangen. An jeder Seite des Kreuzes befin-
den sich zwei weitere Figuren: Maria und Johannes ste-
hen mit verschränkten Händen und auf den Bildbe-

536	 Siehe Vasari 1568 (Milanesi 1880), Bd. 5, S. 634. Mit den Wer-
ken sind gemäß Witan, Jessica, in: Vasari 1568 (Lorini/Lemel-
sen 2006), S. 110, Anm. 9, Peruginos Kreuzigung für die Chigi in 
Sant’ Agostino und die in einem Feuer zerstörte Maria mit Kind 
und Heiligen für die Familie Vieri in San Francesco gemeint. Vgl. 
ferner Scarpellini 1984, S. 52f. und 112f., sowie Ausst. Kat. Peru-
gia 2004, S. 274–277.

537	 Vgl. Ferino-Pagden, Sylvia, Nr. 8: Altar der Kreuzigung Christi. 
Altarblatt, in: Riedl/Seidel 1985a, S. 65.

538	 Zu jener Zeit verfügte Perugino neben seiner am 1. Januar 1501 
eröffneten Werkstatt in Perugia zudem weiterhin eine zweite in 
Florenz, die angesichts seiner Auftragslage auch für die nächsten 
fünf Jahre wichtig bleiben sollte; vgl. hierzu Scarpellini 1984, 
S. 48.

539	 Öl auf Pappel, 280,7 x 165 cm, signiert am Kreuzfuß (»RAPHAEL 
VRBIN / AS / P.«), London, National Gallery; vgl. Meyer zur 
Capellen 2001, Kat. Nr. 7, S. 120–125. Das Werk besaß ursprüng-
lich eine Predella mit drei Szenen, von denen heute nur noch 
zwei erhalten sind; vgl. Meyer zur Capellen 2001, Kat. Nr. 7B 
und 7C, S 123–125. Die Rahmenarchitektur aus Stein bietet neben 
der Jahreszahl 1503 ihrer Entstehung zudem die Information über 
den Auftraggeber. Die Datierung beruht auf der Annahme, dass 
die in den Originalrahmen gravierten Jahreszahlen auch der 
Vollendung der Malerei entsprechen.

540	 Siehe Vasari 1568 (Milanesi 1879), Bd. 4, S. 318: »[…] e simil-
mente in San Domenico una d’ un Crucifisso; la quale, se non 
vi fusse il suo nome scritto, nessuno la crederebbe opera di Raf-
faello, ma sì bene di Pietro.«

trachter gerichtetem Blick im Mittelgrund. Dagegen 
knien im Vordergrund der Tafel der heilige Hieronymus 
und Maria Magdalena in Anbetung des Gekreuzigten. 
Beide Gemälde Peruginos, sowohl jenes in Florenz als 
auch jenes in Siena, weisen ebenso wie Raffaels Kreuzi-
gung noch ein stark quattrocenteskes Raumdenken auf, 
in dem die Figuren in eine Raumbühne integriert wur-
den. Sodomas Cinuzzi-Kreuzabnahme hingegen zeich-
net sich durch eine ausgedehnte Komposition aus, in der 
er seine Figuren in einer weit aufgefächerten und lebendi-
gen Anordnung in eine Landschaft stellte, die sich schier 
endlos zum Hintergrund hin öffnet. Darin zeigt sich eine 
bereits anthropozentrische Raumauffassung, die für das 
Cinquecento bestimmend werden sollte.541

Darüber hinaus legt Sodoma in seiner Kreuzab-
nahme im Gegensatz zu Perugino einen gesteigerten 
Wert auf eine Vielfalt an Emotionen und Reaktionen sei-
ner Protagonisten. Vergleiche zeigen auf, dass in seinem 
Gemälde Einflüsse Raffaels und diese insbesondere in 
den Gesten seiner Figuren nicht zu leugnen sind. In den 
Biografien Sodomas und Raffaels finden sich vor allem 
im ersten Jahrzehnt des 16. Jahrhunderts gleich mehrere 
Berührungspunkte. So war Raffael als Assistent Pintu-
ricchios an der Ausmalung der Libreria Piccolomini in 
einem Annex des Sieneser Doms beteiligt, für die er zwi-
schen 1502 und 1503 Zeichnungen geliefert haben soll. Es 
stellt sich die bislang nicht zu beantwortende Frage, ob 
er das in Perugia tat oder nicht vielmehr in Siena selbst, 
wo er bereits auf Sodoma hätte treffen können. Wäh-
rend Jürg Meyer zur Capellen die Tatsache, dass Raf-
faels Zeichnungen die tatsächlichen Abmessungen der 
ausgeführten Fresken nicht berücksichtigen, als Argu-
ment gegen eine direkte Beteiligung in Siena verwendet, 
gehen Konrad Oberhuber und Gyde Vanier Gilbert She-
pherd von Raffaels Anwesenheit in der Libreria Picco-
lomini aus.542 Ende 1508 ging Raffael nach Rom, um sich 
an der Ausmalung der neuen Wohnräume von Julius II., 
mit der auch Sodoma seit Herbst desselben Jahres 
betraut war, zu beteiligen.543 Darüber hinaus stand der 

541	 Vgl. Ferino-Pagden, Sylvia, Nr. 8: Altar der Kreuzigung Christi. 
Altarblatt, in: Riedl/Seidel 1985a, S. 65.

542	 Vgl. Meyer zur Capellen 2001, S. 26, Oberhuber 1986 sowie 
Shepherd 1999, S. 39–48. Für Raffael selbst war die Mitarbeit an 
der Libreria Piccolomini – in welcher Form auch immer – von 
größter Bedeutung, da sie ihm die erste Möglichkeit bot, sich im 
Genre der vielfigurigen, erzählenden Malerei zu beweisen. Henry 
2004 führt darüber hinaus Hinweise an, die für einen Aufenthalt 
Raffaels in Siena und eines Besuches in Monte Oliveto Maggiore 
vor Sodomas Aufnahme seiner Ausmalung sprechen.

543	 Vgl. Lorini 2004, S. 198. Raffaels Arbeiten im Vatikan werden 
auch belegt durch eine Abrechnung aus dem Januar 1509. Vgl. 
Kap. 2.3, bes. S. 24 mit Anm. 108.
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Maler in Rom im Dienst des Bankiers Agostino Chigi, 
für den er wie Sodoma in der Villa Farnesina in Traste-
vere Arbeiten ausführte.544 Der Einfluss Raffaels ist allen 
voran in der Figur des Johannes zu erkennen, der große 
Ähnlichkeit aufweist zu der Apostelfigur vorne rechts 
auf der Pala Oddi (Abb. 48).545 Es besteht trotz nicht 
lückenloser Dokumentation kaum ein Zweifel, dass die-
ses Altarwerk bei Raffael durch Alessandra di Simone 
degli Oddi in Auftrag gegeben wurde, in deren Besitz 

544	 Vgl. hierzu Kap. 2.5, S. 41–44.
545	 Vgl. Sricchia Santoro 1982a, S. 45, und ihr folgend Barta-

lini, Roberto, Nr. 46. Deposizione di Cristo dalla Croce, in: 
Ausst. Kat. Siena 1990, S. 246. Die Pala Oddi (Öl auf Holz auf 
Leinwand, 267 x 163 cm, Rom, Pinacoteca Vaticana) besteht aus 
dem eigentlichen Altarretabel mit der Krönung Mariens, die wie 
bei Sodoma ein hochrechteckiges Format mit abgerundeter 
Oberkante zeigt, und aus drei Predella-Tafeln (Holz, jeweils 39 
x 190 cm, Rom, Pinacoteca Vaticana) mit der Verkündigung an 
Maria, der Anbetung der Heiligen Drei Könige und der Darstel-
lung im Tempel besteht; vgl. Meyer zur Capellen 2001, Kat. 
Nr. 8, S. 125–139 mit weiterführender Literatur.

es sich seit 1512 nachweislich befand.546 Fiorella Sricchia 
Santoro ist der Meinung, dass Sodoma für die Gestal-
tung des Johanneskopfes nicht das Gemälde selbst, son-
dern ein Karton Raffaels für dessen Marienkrönung als 
Modell diente (Kat. Nr. X4).547 Da die genaue Genese des 
Raffael-Gemäldes nicht sicher geklärt ist, ist die Frage, 
wann, wo und was genau Sodoma von diesem Altarwerk 
zu Gesicht bekam, nicht sicher zu beantworten. Allge-
mein wird eine Datierung der Pala Oddi zwischen 1502 
und 1504 vorgeschlagen.548 Denkbar wäre, dass Sodoma 
Raffaels Vorarbeiten zu dem Werk sah, als beide in den 
päpstlichen Stanzen tätig waren. Da das genaue Ausmaß 
an Raffaels Beteiligung an der Ausschmückung der Lib-
reria Piccolomini nicht geklärt werden kann, wäre sogar 
möglich, dass zwischen beiden Malern bereits Anfang 
des Cinquecento in Siena ein Austausch stattfand. Ange-
sichts des Reichtums an Typen, Gesten und Emotionen 
stellt sich der Sieneser Maler mit seiner Kreuzabnahme 
nicht zuletzt auch in den offenen Vergleich zu Raffaels 
berühmter Grabtragung für Atalanta Baglioni in der 
Galleria Borghese in Rom, die der Umbrer vor der zeit-
gleichen Beschäftigung in der Stanza della Segnatura 
schuf.549 Dabei weist insbesondere die Figur Christi, die 
leblos in den Tüchern hängt, Analogien zu Raffaels Werk 
auf.550 Beide Gemälde zeichnet darüber hinaus ihr deut-
licher Ereignischarakter aus, der gemäß Hubert Locher 
keine Seltenheit war, seit sich zum Ende des 15. Jahrhun-

546	 Vgl. Meyer zur Capellen 2001, Kat. Nr. 8, S. 125.
547	 Vgl. Sricchia Santoro 1982a, S. 45. Diese Zeichnung wird heute 

aufbewahrt im British Museum in London (schwarze Kreide mit 
Spuren von durchgepauster Unterzeichnung, 274 x 216 mm). 
In den Bildern im Oratorium der Sieneser Compagnia di San 
Bernardino, die den Tempelgang Mariens (Abb. 18) und die Him-
melfahrt Mariens (Abb. 20) zeigen, kommt beide Male ein Kopf 
vor, der jenem auf der Londoner Zeichnung und somit auch dem 
Johanneskopf der Kreuzabnahme Cinuzzi ähnelt. Es handelt sich 
jeweils um den Kopf eines jungen Mannes mit langen Haaren 
und mit nach oben gerichtetem Blick. Streng genommen stellen 
die Freskenköpfe eine spiegelverkehrte Abwandlung des Haupts 
der Kreuzabnahme dar.

548	 Vgl. Meyer zur Capellen 2001, Kat. Nr. 8, S. 125 - 137.
549	 Vgl. Bartalini 1996, S. 114f., sowie Batistini 2012, S. 17. Die Grab-

tragung ist die Haupttafel des Altarbildes, die ursprünglich noch 
eine dreiteilige Predella mit den theologischen Tugenden besaß 
(heute Rom, Pinacoteca Vaticana). Raffael schuf das Werk im 
Auftrag Atalanta Baglionis zum Gedächtnis an deren Sohn Gri-
fonetto, der in den Kämpfen um die Herrschaft der Signoria in 
Perugia gefallen war. Es fungierte seit 1507 knapp 100 Jahre lang 
als Altarretabel in der Peruginer Kirche San Francesco; vgl. Mus. 
Kat. Rom (Galleria Borghese) 2008, S. 69f.

550	 Sodoma und seiner Werkstatt wird das Gemälde Raffaels – ob 
im Original oder durch Zeichnungen – bekannt gewesen sein, 
wie die entsprechende Szene in der zu Sodomas Werk erhaltenen 
Predella deutlich macht.

48. Raffael, Pala Oddi, 1502–04. Rom, Pinacoteca Vaticana.
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derts Szenendarstellungen im Mittelfeld italienischer 
Retabel auffällig häufen.551

Besonders gelungen ist Sodoma in seiner Kreuzab-
nahme Cinuzzi die Frauengruppe um Maria. Die grazile 
Geste der rechten Hand der zur Muttergottes eilenden 
Frau findet sich in sehr ähnlicher Weise in dem vorde-
ren Engel eines um 1505 bis 1508 zu datierenden Tondo 
Sodomas wieder (Abb. 49).552 Diese Handhaltung deutet 
ebenso wie die Kopfneigung und der gesenkte Blick der 
Frauenfigur im mittelblauen Gewand, die die ohnmäch-
tige Maria stützt, auf die Vertrautheit des Malers mit 
Leonardo und allen voran dessen Felsengrottenmadonna 
hin.553 Sodomas letztgenannte Frauengestalt weckt noch 
mehr die Erinnerung an Leonardos Maria im unvollen-
deten Altarbild der Anbetung der Heiligen Drei Könige in 
Florenz.554 Darüber hinaus legt sie allgemein eine künst-
lerische Auseinandersetzung des Sienesen mit Leonar-
dos Anna Selbdritt-Gruppe nahe, wie der Blick sowohl 
auf die Version im Louvre als auch auf jene in London 
zeigt.555 Schon als der Karton in Leonardos Florentiner 

551	 Vgl. Locher 1994, S. 46f.
552	 Zu dem Tondo siehe ergänzend Kat. Nr. 14 und 15 sowie Kap. 

4.1.4.1.
553	 Öl auf Holz auf Leinwand übertragen, 173 x 120 cm, Paris, Musée 

du Louvre; vgl. Zöllner 2003, Kat. Nr. XI, S. 223f. Ursprünglich 
wurde diese Mitteltafel eines großen Altarretabels (1483–1484/85) 
von der Bruderschaft der Unbefleckten Empfängnis Mariens in 
Mailand für eine Kapelle in der Kirche San Francesco Grande 
in Auftrag gegeben. Nach ihrer Vollendung folgte ein um die 20 
Jahre andauernder Rechtsstreit zwischen Leonardo und den Auf-
traggebern. Am 8. August 1508 erhielt Leonardo die Erlaubnis, 
das Bild vom Altar zu nehmen, um eine Kopie davon anfertigen 
zu können (Öl auf Pappelholz, 189,5 x 120 cm, heute: London, 
National Gallery); vgl. hierzu Zöllner 2003, Kat. Nr. XVI, S. 229. 
Von keinem anderen Gemälde Leonardos sind vergleichbar viele 
Vorstudien erhalten. Neben einer Reihe von Skizzen gibt es drei 
verschiedene Fassungen einer vollständigen Komposition, ohne 
die von Vasari in seinen Viten beschriebene, die offenbar nicht 
erhalten ist.

554	 Um 1481/82, Öl auf Holz, 243 x 246 cm, Florenz, Galleria degli 
Uffizi; vgl. Zöllner 2003, Kat. Nr. X, S. 222. Leonardo ließ 
1482/83, also gegen Ende seines ersten Florenz-Aufenthalts, das 
Hochaltarretabel unvollendet zurück. Übernommen wurde der 
Auftrag letztlich 1496 von Filippino Lippi (1496, Tempera auf 
Holz, 258 x 243 cm, Florenz, Galleria degli Uffizi). Es ist nicht 
geklärt, ob Leonardos Werk je in den Besitz der Mönche von San 
Donato a Scopeto gelangte. Es wird ab 1529, dem Jahr der Zerstö-
rung des Klosters, sicher jedoch spätestens 1568 in das Haus des 
Amerigo Benci in Florenz gelangt sein, wo es Vasari zu Gesicht 
bekam; vgl. Vasari 1568 (Milanesi 1879), Bd. 4, S. 26f.

555	 Pariser Anna Selbdritt: Um 1502–1513, Öl auf Pappelholz, 168,5 x 
130 cm, Paris, Musée du Louvre (um 1510); vgl. Zöllner 2003, 
Kat. Nr. XXVII, S. 244f. mit Abb. S. 181. Sog. Burlington House 
Cartoon: 1499–1500 oder um 1508 (?), Kohlestift, teilweise mit 
Weiß gehöht auf bräunlich getöntem Papier (auf Leinwand über-
tragen), 141,5 x 106,5 cm, London, National Gallery; vgl. Zöll-
ner 2003, Kat. Nr. XX, S. 234f. In der Leonardo-Forschung wird 
kaum eine Frage so kontrovers diskutiert, wie jene nach der 
Chronologie seiner verschiedenen Anna Selbdritt-Kompositio-

Atelier ausgestellt wurde, rief er Giorgio Vasari zufolge 
allgemeines Erstaunen und Bewunderung hervor.556 
Leonardos Pyramidal-Komposition der Anna Selbdritt-
Gruppe wurde unter den Kollegen vielfach diskutiert. 
Sie ist von großer formgeschichtlicher Bedeutung, da 
sie auch von Malern wie Raffael rezipiert und letztlich 
mit ihrem Pyramidal-Schema zum Inbegriff der Hoch-
renaissance wurde.557 Ähnlichkeiten zum Londoner 
Karton lassen sich in Sodomas Bild insbesondere in der 
Armhaltung Marias und jener der am Boden der Mut-
tergottes unter die Arme greifenden Maria ausmachen. 
Auch ist nicht zu leugnen, dass die weiblichen Gesichts-
typen starke Analogien zu Leonardos Frauengesichtern 
in der Anna Selbdritt-Darstellung im Louvre aufweisen. 

nen. Traditionell wird der Karton im Burlington House als seine 
erste, um 1499 angefertigte Auseinandersetzung mit diesem Sujet 
angesehen, wobei jedoch auch eine spätere Datierung um 1508 
existiert; vgl. hierzu Zöllner 2003, S. 234. Mit Leonardo in Ver-
gleich setzte das Gemälde Sodomas bereits Bartalini, Roberto, 
Nr. 46. Deposizione di Cristo dalla Croce, in: Ausst. Kat. Siena 
1990, S. 246.

556	 Vasari, der Leonardo nicht mehr persönlich kannte, erzählt 
in seinem Buch eine offenbar in Florenz allgemein bekannte 
Geschichte: »Finalmente fece un cartone dentrovi una Nostra 
Donna ed una Sant’ Anna con un Cristo, la quale non pure fece 
maravigliare tutti gli artefici, ma finita ch’ ella fu, nella stanza 
durarono due giorni d’ andare a vederla gli uomini e le donne, 
i giovani ed i vecchi, come si va alle feste solenni; per veder la 
maraviglie di Lionardo, che fecero stupire tutto quel popolo.« 
Siehe Vasari 1568 (Milanesi 1879), Bd. 4, S. 38.

557	 Vgl. Zöllner 2003, S. 245.

49. Sodoma, Heilige Familie mit dem Johannesknaben und 
zwei Engeln, um 1505–08. Unbekannter Aufbewahrungsort 

(ehemals London, Sammlung Holford).
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Dabei geht das Motiv der Gruppe um die ohnmäch-
tige Maria in Kreuzabnahme-Darstellungen auf Pietro 
Perugino und dessen Kreuzabnahme für die Santissima 
Annunziata in Florenz (Abb. 46) zurück.558 Die Mutter-
gottes, die auf Retabeln mit der Kreuzigung im Haupt-
feld in der Regel stehend neben dem Kreuz gezeigt 
wurde, war zuvor weder bei Fra Angelico noch in den 
monumental-plastischen italienischen Kreuzabnahme-
Gruppen derart dargestellt worden.559 In ihrer Ohn-

558	 Bereits Vasari wies Perugino als Urheber dieses neuen Motivs 
aus; siehe Vasari 1568 (Milanesi 1878), Bd. 3, S. 586: »[...] e Pie-
tro seguitò di sotto lo svenimento della Nostra Donna, ed alcune 
altre figure. E perchè andavano in questa opera due tavole, che 
l’ una voltava in verso il coro de’ frati, e l’ altra in verso il corpo 
della chiesa; dietro al coro si aveva a porre il Diposto di croce, e 
dinanzi l’ Assunzione di Nostra Donna: ma Pietro la fece tanto 
ordinaria, che fu messo il Cristo deposto dinanzi, e’ Assunzione 
dalla banda del coro.« Locher 1994, S. 70f., betont, dass erst 
durch diese ikonografische Innovation möglich wurde, dass die 
Kreuzabnahme und nicht die Assunta auf der Vorderseite des 
Hochaltars Platz fand.

559	 In dieser Weise abgebildet wurde sie in der italienischen Kunst 
zuvor nur in szenischen Darstellungen der Kreuzigung in monu-
mentalen Fresken; vgl. Locher 1994, S. 71.

macht wiederholt Peruginos Maria die Pose Christi. Sie 
trauert nicht nur um ihren Sohn, sondern sie ist durch 
ihre körperliche Schwäche, ihren Scheintod, dem toten 
Christus parallelisiert.560 Dies findet sich auch in Sodo-
mas Werk, das die Muttergottes sogar bereits auf den 
Boden niedergesunken zeigt, wo sie von zwei Frauen-
figuren gehalten wird. Eine solche Dreiergruppe gestal-
tete in vergleichbarer Art auch der Mailänder Maler 
Andrea Solario (um 1460–1524) in seiner 1503 entstan-
denen Kreuzigung (Abb. 50).561 Parallelen zeigen beide 
Gemälde zudem in der Landschaftsgestaltung und in 
dem als Rückenfigur gestalteten Soldaten direkt unter 
dem Kreuz. Schon Piero Torriti erkannte in Sodomas 
Kreuzabnahme zusätzlich lombardische wie piemonte-
ser Einflüsse, wenn bei ihm auch eher die Namen Gau-
denzio, Martino Spanzotti, Bergognone (1453–1523) und 
Vincenzo Foppa (um 1427–1516) fielen.562

Angesichts dieser zahlreichen Analogien in Sodo-
mas Gemälde zu den Werken seiner Zeitgenossen wird 
ersichtlich, dass das von Enzo Carli angeführte Doku-
ment sich keinesfalls auf die Kreuzabnahme Cinuzzi 
beziehen kann.563 Demgemäß ist mit der Annahme 
Roberto Bartalinis konform zu gehen, dass Sodomas 
Kreuzabnahme nach dem Zyklus von Monte Oliveto 
Maggiore (1505–1508) sowie den Vatikanischen Stanzen 
(1508–1509), aber vor 1513 und somit um 1510 entstanden 
ist. Mit diesem Retabel grenzte sich Sodoma von den zu 
Beginn des 16. Jahrhunderts führenden, in Siena tätigen 
Malern wie Luca Signorelli, dessen Schüler Girolamo 
Genga und Pinturicchio deutlich ab, denen noch bis 
1509 Pandolfo Petrucci die Dekoration seines Palastes 
anvertraut hatte.564 Er läutete mit der Kreuzabnahme in 
Siena die maniera moderna im Sinne Vasaris ein.565

Zu Sodomas Altarblatt gesellen sich die fünf klein-
formatigen Passionsszenen der dazugehörigen Predella 
(Abb. 12 und 51.1–2), die bis heute durch den origina-

560	 Vgl. Locher 1994, S. 79, dem gemäß diese Parallelisierung im 
Grunde genommen zurückgeht auf eine Urformel des häuslichen 
Andachtsbilds: auf das Diptychon, das auf der einen Seite den 
Schmerzensmann und auf der anderen die trauernde Maria zeigt. 
Zum Diptychon siehe auch Kap. 4.1.3.3, S. 178f.

561	 Tempera und Öl auf Pappel, 111 x 76,8 cm, signiert und datiert 
auf einem Stein rechts unten (»ANDREAS MEDIOLANENSIS 
FA 1503«), Paris, Musée du Louvre; vgl. Brown 1987, Kat. Nr. 16, 
S. 141. Analogien zu Solario finden bereits Erwähnung bei Friz-
zoni 1891b, S. 108.

562	 Vgl. Torriti, Piero, Nr. 40, in: Ausst. Kat. Siena 1981, S. 122.
563	 So bereits Bartalini 1996, S. 107.
564	 Vgl. Bartalini 1996, S. 115.
565	 Vgl. Bartalini 1996, S. 115, für den mit diesem Gemälde das 

Jahr 1510 in der Vita Sodomas einen »punto di non ritorno«, eine 
große Zäsur, darstellt.

50. Andrea Solario, Kreuzigung Christi, 1503. 
Paris, Musée du Louvre.
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len Rahmen mit der Haupttafel verbunden sind.566 Die 
Predella war im Gegensatz zum Altarbild von Anfang 
an der Ort, an dem insbesondere narrative Kleinszenen 
zu sehen waren, und blieb auch noch zu Beginn des 16. 
Jahrhunderts, als die Erzählung die einheitlich gestaltete 
Altartafel der Renaissance bereits erobert hatte, weiter-
hin üblich.567 Sigismondo Chigi ließ beispielsweise noch 
1502 Pietro Perugino in Sant’ Agostino die bereits ange-
sprochene Pala Chigi schaffen, die – wie auch Sodomas 
Cinuzzi-Kreuzabnahme – sowohl über einen Rundbo-
genabschluss als auch über eine mehrszenige Predella 
verfügt.568 Die Kreuzigung – in Sodomas Fall die Kreuz-
abnahme – wurde vom Künstler stets als Haupttafel 
mittig platziert, da sie das wichtigste Bild innerhalb des 
Passionszyklus war.569 Denn mit seinem Kreuzestod ver-
söhnt Christus stellvertretend für die Menschen diese 
wieder mit Gott.

Die Predelladarstellungen der Kreuzabnahme 
Cinuzzi fallen qualitativ gegenüber der Haupttafel stark 
ab. Piero Torriti vermutet, dass es sich bei den Passions-

566	 Den Begriff Predella verwendete Giorgio Vasari ausschließlich 
für diejenigen Predellen, auf denen Figuren oder Szenen dar-
gestellt waren und fixierte somit das Wort als terminus techni-
cus. In der italienischen Form ist das Wort predella erstmals in 
einer sienesischen Urkunde des Jahres 1302 belegt. Die frühesten 
urkundlichen Erwähnungen des lateinischen Wortes predula in 
Verbindung mit einem Altaraufsatz stammen bereits aus dem 
Jahr 1301 st. c.; vgl. Preiser 1973, S. 6f. und 9.

567	 Vgl. Sander, Jochen, Die Predella. Der bevorzugte Ort der frü-
hen Bilderzählung, in: Ausst. Kat. Frankfurt 2006, S. 122.

568	 Vgl. S. 84 mit Anm. 535.
569	 Vgl. zu diesem Thema Sander, Jochen, Die Predella. Der bevor-

zugte Ort der frühen Bilderzählung, in: Ausst. Kat. Frankfurt 
2006, S. 122.

szenen sogar um die Predella der Vorgängertafel des 
Cinuzzi-Altars handeln könnte, spezifiziert aber nicht, 
ob er die mögliche Wiederverwendung nur auf die 
bemalten Tafeln oder auf die gesamte Predella inklusive 
ihrer Rahmung bezieht.570 Die Tatsache, dass die auf-
gemalte Rahmung der beiden äußeren Szenen jeweils 
am Predella-Rand vom Rahmen überschnitten wird 
(Abb. 51.1 und 51.2), könnte als Hinweis für eine Zweit-
verwendung der Tafeln selbst angesehen werden. Jedoch 
stellt sich die Frage, warum nur die weniger wichtige Pre-
dellatafel wieder eingesetzt worden sein soll, nicht aber 
zum Beispiel der gesamte Rahmen. Dieser dürfte betref-
fend der Arbeitszeit und der Anschaffungskosten dem 
Bemalen der verhältnismäßig kleinen und künstlerisch 
weniger wertvollen Bilder nicht übermäßig nachge-
standen haben. Außer Frage steht, dass die Predellatafel 
und ihre Rahmung nur ungenügend aufeinander abge-
stimmt scheinen. Welchem Umstand dies geschuldet ist, 
bleibt durch weitere, auch technische Untersuchungen 
von Bildträger, Malschicht, Rahmen und insbesondere 
der Rückseite zu prüfen. Erste Beobachtungen der Pala 
Cinuzzi im Museum weisen darauf hin, dass sowohl der 
Rahmen des Altarblatts als auch jener der Predella zu 
den jeweiligen Tafeln zugehörig und somit original ist.571 

570	 Vgl. Mus. Kat. Siena 1990, S. 361.
571	 Dieser Eindruck wurde von Elena Pinzauti (Siena, Pinacoteca 

Nazionale, Restauratorin) bestätigt. Der Rahmen wurde der 
Haupttafel auf der Vorderseite appliziert und seine Vergoldun-
gen sowie die Stuckornamente wohl in der Vergangenheit grob 
erneuert. Die Predella weist keine Spuren auf, dass Rahmen 
und Tafel nachträglich zusammengefügt wurden, jedoch müsste 
zur sicheren Beurteilung auch eine Begutachtung der Rückan-
sicht erfolgen, die so weit nicht möglich war. Auch hier dürfte 

51.1. Sodoma (Werkstatt oder Nachfolge), linke Außenseite 
der Predella der Kreuzabnahme Cinuzzi, nach 1510. 

Siena, Pinacoteca Nazionale.

51.2. Sodoma (Werkstatt oder Nachfolge), rechte Außenseite 
der Predella der Kreuzabnahme Cinuzzi, nach 1510. 

Siena, Pinacoteca Nazionale.






















































































































































































































































































































































