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Abstract

Gaspar Ambrogio Visconti, Hofling, Literat und Mitglied der ehemals das Herzogtum Mailand
regierenden Familie, verfasste in den friihen 1490er Jahren das Versepos De Paulo e Daria Amanti,
die Geschichte eines jungen Paares, das unter der Herrschaft der Visconti am Konflikt seiner
Familien scheitert. Der Text erschien gedruckt 1495 und wurde dem Herzog Ludovico Sforza zu-
gleich in einem reich illuminierten Manuskript zugeeignet. Dieses steht im Zentrum des Beitrags,
konkret gilt das Interesse den Inszenierungen des Autors an den Réndern der Seiten, in denen er
seine Stellung und Tatigkeiten am Hof thematisiert. Die Entscheidung, seinen Text dem Herzog
auch in dieser Form darzubringen, bot Visconti die Gelegenheit, fiir seine Auftritte in der Hand-
schrift die Moglichkeiten der Malerei in all ihren Spielarten zu nutzen, am eindricklichsten in Form
des trompe-I'ceil. Die Insistenz des Literaten auf die Arbeit an einem illuminierten Codex belegt
die Relevanz dieses Objekts auch zu einem Zeitpunkt, als handgeschriebene und bemalte Biicher
sukzessive durch den Buchdruck ersetzt wurden. Die illuminierte Handschrift machte durch ihre
spezifischen medialen, materiellen und kiinstlerischen Bedingungen gestalterische Angebote, die
offenbar als nicht ersetzbar angesehen wurden.

Am Rand platziert zu sein, bedeutet in illuminierten Manuskripten nicht selten, erst recht das
Augenmerk auf sich zu ziehen.* In den marginalisierten Zonen, in denen das vermeintlich Ne-
bensachliche seinen Ort hat, sind haufig jedoch ganz und gar nicht unwichtige Szenen zu
beobachten, tummeln sich vielsagende Gestalten, zeigt sich Relevantes im kleinsten Detail. In
opulent ausgestatteten Handschriften fallt die Orientierung nicht immer leicht und auch nicht
jedes Detail sofort ins Auge, doch sobald man es entdeckt hat, behauptet sich das zunachst
Ubersehene mit Vehemenz.

Im Zentrum des Beitrags steht eines jener an illusionistischen Effekten geradezu iiberbor-
denden Manuskripte des 15. Jhs., die ihre Leserinnen und Leser durch die Fiille an Bildorten,
durch verschrénkte Erzahlstrukturen, Ein- und Durchblicke vielleicht gelegentlich verwirrt ha-
ben mogen, die dem entdeckungsfreudigen Auge aber im wahrsten Sinn des Wortes Schau-
seiten boten. Konkret gilt mein Interesse der Aushandlung auktorialer Anspriiche in jenen
Grenzregionen des Manuskripts, in denen unterschiedliche Wirklichkeitsebenen, Zeiten und
Selbstversténdnisse ineinander fallen (kdnnen). Der Fokus liegt dabei auf der bildlichen Aus-
stattung, in der sich der Verfasser des Textes dreimal zeigt: einmal in Form eines traditionellen

1 Dafiir hat nicht zuletzt Michael Camille die Augen gedffnet, vgl. Camille, Image.
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Autorbildes und zweimal im allegorischen Kontext. Inszeniert er sich zu Beginn als einer, der
seine Geschichte vom Rand aus erzahlt, riickt er am Ende ins Zentrum, um den Preis, dafir
sein Manuskript zu >»beschadigenc. Und gibt er sich zunachst primér als Literat, werden zuneh-
mend — und zuletzt buchstéblich — seine Stellung am Hof und sein Verhaltnis zum Herzog in
den Blick geriickt. Auf dieser Seite tarnt sich der Dichter, nicht ohne Ironie, als idealer H6fling
unter Ausreizen nahezu aller Moglichkeiten, die das Buchformat des Codex und seine bildliche
Ausstattung bieten.

Mailander Geschichte(n)

Die Handschrift, von der die Rede ist (Abb. 1-6), entstand in den 1490er Jahren in Oberitalien,
konkret am Hof des Ludovico Sforza in Mailand, und kam mit der Sammlung Hamilton 1882 in
das Berliner Kupferstichkabinett.? Sie enthélt den von Gaspar Ambrogio Visconti (1461-1499)
verfassten Text De Paulo e Daria Amanti,? begleitet von illusionistisch angelegten, ganzseitigen
lllustrationen. Das Versepos in acht Biichern mit je 8o Achtzeilern erzdhlt, in literarischer
Nachfolge Petrarcas, die traurige Liebesgeschichte eines jungen Paares.

Das Manuskript ist erst ansatzweise und vor allem in Hinblick auf den Stil der Miniaturen
betrachtet worden, doch ist bislang weder der Buchmaler gesichert, noch die Ikonographie
géanzlich identifiziert.4 Im Katalog des Kupferstichkabinetts wird es einem »Meister B. F.« zu-
geschrieben, der dem Umkreis des Cristoforo de Predis angehort haben dirfte.s Die stilistisch
Uberzeugende Nahe zu de Predis scheint umso interessanter, als dieser einerseits einer Kiinst-
lerfamilie entstammte, die engen Kontakt zu Leonardo da Vinci pflegte, und sich andererseits
mafigeblich an der Kunst des Belbello da Pavia orientierte, der fiir die Vollendung des soge-
nannten Visconti-Stundenbuchs in den 1430er Jahren verantwortlich war.®

Die Handschrift wurde vermutlich parallel zur gedruckten Ausgabe des Textes angefertigt,
die im April 1495 bei Filippo Mantegazza in Mailand erschien. Das Epos ist Ludovico Sforza
zugeeignet, der nach Jahren der Regentschaft seit dem Tod seines Neffen Gian Galeazzo im
Februar 1494 Herzog von Mailand war. Insofern diirfte das aufwendig ausgestattete Manu-
skript als einzelnes Prachtexemplar fiir den Herrscher entstanden sein.”

Der Verfasser des Textes, Gaspar Ambrogio Visconti (1461-1499), entstammte einem be-
deutenden Zweig jener Familie, die vor den Sforza Mailand regiert hatte. In zeitlicher Nahe zu

2 Gaspare Visconti, De Paulo e Daria Amanti, 1492-1499, Kupferstichkabinett, SMB, Hs 78 C 27, Inv.-Nr. 104-1884.
Ich danke Bernhard Huss und Federica Pich, auf deren Tagung Petrarchism, Paratext, Pictures: How They Built Cul-
tural Communities (Freie Universitit Berlin, 2020, EXC 2020) ich erste Uberlegungen zu diesem Manuskript vor-
stellen konnte, sowie Bernhard Huss, Elena Nustrini und Sunita Scheffel fiir ihre Unterstiitzung bei der Lektiire des
italienischen Textes.

3 So der Titel der 1495 von Filippo Mantegazza in Mailand gedruckten Fassung.

4 Auf die Zuschreibungsdebatte kann hier nicht naher eingegangen werden, verwiesen sei auf: Wescher, Miniaturen
131-133; Wescher, Binasco; Giordano, B.F.; Alexander, Livy; Mulas, Codici. Zur Ikonographie vgl. bes. Wescher,
Miniaturen 131-133 und Mulas, Problema.

5 Vgl. Steenbock, Visconti 57 und https://recherche.smb.museum/detail /939025 (Zugriff: 24.04.2025).

6 Vgl. Stahlbuhk, Predis 505.

7 Der Eintrag im Katalog des Kupferstichkabinetts orientiert sich in der Datierung iiberzeugend an den beiden
genannten zeitlichen Eckpunkten, vgl. Steenbock, Visconti 57. Die Objektdaten in der Online-Datenbank der Staat-
lichen Museen zu Berlin fassen den Entstehungszeitraum etwas weiter (1492-1499), vgl. https://recherche.smb.
museum/detail /939025 (Zugriff: 24.04.2025).

Karin Gludovatz



Abb. 1 Gaspare Visconti, Romanzo di Paolo e Daria: 7. Buch, um 1495, Pergament, 27 x 17,8 cm,
Staatliche Museen zu Berlin, Kupferstichkabinett, Ident.-Nr. 78 C 27, fol. 83r.
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ihm finden sich 13 Verwandte mit dem Vornamen Gaspar(e/o), sodass sich in Bezug auf die
Rekonstruktion seiner Biographie einige Unsicherheiten ergeben.? Belegt ist, dass er als primo
cameriere dem Hof angehorte, friih verwaist war, von seinem Onkel aufgenommen wurde und
nach dessen Tod 1486 als Erbe zu groflem Vermdégen kam.? Er pflegte enge Verbindungen zu
den Kiinstlern und Literaten im Umfeld des Herzogs, denen er sich wohl selbst zugehérig
fuhlte. Jill Pederson zeigte, ausgehend von Bramantes Uomini d’arme,* die er fiir Gaspar Am-
brogios Mailander Palast anfertigte, und Leonardos Fresken in der Sala delle Asse des Castello
Sforzesco (1498) die engen Verbindungen der drei Manner auf.** Diese diskutierte sie im wei-
teren Kontext des Mailander Hofes, der bis zum Ende der Sforza-Herrschaft ein Zentrum des
kiinstlerischen und intellektuellen Austauschs in Oberitalien war. Viscontis Hauptaugenmerk
scheint in seinen jliingeren Jahren liberwiegend auf seinen Hofdmtern gelegen zu haben, denn
literarisch trat er erst ab 1493 in Erscheinung.*? 1499 starb er vermutlich noch vor der Erobe-
rung Mailands durch den franzdsischen Kénig Louis XII. Vor dem Hintergrund der vielfachen
Verflechtungen von Auftraggebern und Kiinstlern verwundert es wenig, dass das Epos einer-
seits eng verbunden ist mit der Geschichte der herrschenden Familien und andererseits in
seiner Erzédhlung und den Paratexten weitere Adlige und Kiinstler integriert.

So nimmt Bramante, der bis zu seinem Weggang nach Rom 1499 fiir die Sforza tatig war,
sogar eine Schlisselrolle in der Rahmenerzahlung ein, die Visconti fiir seine Geschichte ent-
wirft: Der Architekt habe bei Arbeiten in Sant’Ambrogio das Grab eines Paares entdeckt, das
nicht nur die Toten, sondern auch einen Text enthielt, der von deren tragischer Liebe berichte-
te, die sich zur Zeit der Visconti-Herrschaft zugetragen haben soll. Demnach habe Antonio
Visconti anlédsslich der Geburt seines Sohnes Paulo ein Turnier veranstaltet, bei dem zwei Rit-
ter — Ettore, einer seiner Verwandten, und Dario — so heftig gegeneinander kdmpften, dass
beide umkamen und dariiber eine Familienfehde ausbrach. Die posthum geborene Tochter des
Dario, nach ihm Daria benannt, begegnet Paulo bereits als Kind, und die beiden verlieben sich
so heftig, dass auch Antonio sie nicht zu trennen vermag. Paolo rebelliert gegen seinen Vater,
vernachlassigt seine Studien und wird schliefllich auf eine Pilgerfahrt nach Jerusalem ge-
schickt, in der Hoffnung, die Distanz kdnne die Liebe schwachen. Vor seiner Abreise versucht
Daria, sich das Leben zu nehmen, jedoch halt Paulo sie mit einem Eheversprechen davon ab.
Sie bricht ohnméchtig zusammen, und im Glauben, sie sei tot, versucht er, sich zu erhéngen,
wird jedoch gerettet und erfahrt durch einen Brief, dass auch Daria noch lebt. Diese Abfolge
von Irrtlimern antizipiert den tatséchlichen Ausgang der Geschichte. Nach gefahrvoller Reise
ins Heilige Land, iiberstandenen Abenteuern und einem Besuch am Heiligen Grab kehrt Paulo
erwartungsvoll zuriick. Als sein Vater realisiert, dass sich an den Gefiihlen des Sohnes nichts
gedndert hat, veranlasst er Darias Mutter, mit ihrer Tochter ins Kloster einzutreten, woraufhin

8 Zur Biographie von Gaspar Ambrogio Visconti vgl. Pyle, Visconti. Zu seinen vielfaltigen Beziehungen innerhalb der
hofischen Gesellschaft, aber v.a. auch mit den Kiinstlern im Umfeld des Herzogs vgl. Schofield, Visconti und Peder-
son, Leonardo, bes. 91-139.

9 Vgl. Pyle, Visconti, bes. 568-571.

10 Die um 1490 entstandenen Fresken befanden sich bis 1901/1902 in situ in der nach spateren Besitzern benann-
ten Casa Panigarola und sind seitdem in der Sammlung der Pinacoteca di Brera, Mailand.

11 Vgl. Pederson, Leonardo. Zur Beziehung von Bramante und Visconti vgl. Schofield, Visconti, zu weiteren Ver-
bindungen Viscontis vgl. Albonico/Moro, Visconti.

12 Vgl. Pyle, Visconti 574.
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Paulo ebenfalls Monch wird. Durch ein weiteres Missverstandnis wird Daria flir tot gehalten
und begraben. In seiner Verzweiflung 6ffnet Paulo nachtens das Grab, um letztlich neben der
scheintoten Geliebten zu sterben, die ihrerseits erwacht, als Nonnen die beiden finden. Vis-
conti schliefit mit einer Wiirdigung der Kunst von Bramante und Niccolo da Correggio sowie
einem erneuten Herrscherlob.

Der Inhalt der Geschichte orientiert sich an dlteren Erzdhlungen von tragisch Liebenden,
die Uiber die Feindschaft ihrer Familien zugrunde gehen. Solche waren seit der Antike bekannt,
man denke etwa an Pyramus und Thisbe.’3 Zugleich beinhaltet der Text eine implizite Warnung
vor den verheerenden Konsequenzen interner Konflikte von Gesellschaften, erwichst diese
Feindschaft doch aus einem Streit am Hof, der aus Konkurrenz resultiert und nimmt so viel-
leicht auch Bezug auf das eigene Umfeld, verbunden mit einer, freilich nur indirekten Warnung
an den Herzog, dass innere Zerrittung rasch zum Untergang fiihren kann.

Der Autor schreibt, der Autor schweigt

Das Manuskript ist jeweils zu Beginn eines Buches mit ganzseitigen Darstellungen versehen,*
die Architekturen oder Landschaften zeigen und einen Raum ausbilden, in den illuminierte und
beschriebene Tafeln oder Schriftbahnen eingepasst werden, indem sie an Aste gehingt (Abb. 1),
vor der Fassade aufgespannt (Abb. 2) und gelegentlich auch in Nischen integriert sind. Der
Aufbau der Seiten folgt der dsthetischen Ordnung des tradierten Seitenlayouts, indem ein zen-
trales Feld von einem Rahmen umschlossen oder praziser: hinterfangen wird. Zugleich aber
scheint eine solch klare Trennung insofern in Frage gestellt, als die an den Randern sichtbare
Architektur nur partiell von den Textfeldern verdeckt, also der Eindruck vermittelt wird, sie
wiirde sich dahinter fortsetzen und mithin das eigentliche Hauptbild sein. Die zentralen, je-
doch nur davor montierten Tafeln erscheinen so als temporér und austauschbar.

lllusionistische lllustrationen sind fiir die spate Buchmalerei in Oberitalien nicht ungewo6hn-
lich und nutzen die Maglichkeit raumlicher Schichtung, um im Raum des Buches unterschied-
liche Zeit- und Wirklichkeitsebenen zu etablieren. Die Zusammenstellung von Text und Bild ist
als dsthetisches Spiel angelegt, das die divergenten Ebenen des Erzahlens ebenso auslotet wie
die mediale Disposition des Codex als ein mehrbléttriges und vielseitiges Objekt, dessen Be-
schaffenheit und Handhabe durch das Umblattern ebenfalls auf das Schichten und Umschich-
ten der folia angelegt ist.

Das in den ganzseitigen Darstellungen vorgefiihrte Verfahren der sMontage« suggeriert
eine Flexibilitat in Hinblick auf das Arrangement der Texte und der Bilder, der Motive und Nar-
rative — in dem Sinn, dass auch andere Kombinationen méglich wéren, was bezogen auf die
erzdhlte Geschichte andeutet, dass alles hétte auch anders kommen kénnen. Darin ist zugleich
eine Allusion auf die Unberechenbarkeit des Lebens wie auch eine poetologische Reflexion
Uber das Generieren von Erzdhlung angelegt. Wenngleich faktisch auf den Seiten unverénder-
bar, weist dieses Arrangement auf fiktionaler Ebene den Betrachterinnen und Betrachtern eine
Beteiligung am auktorialen Prozess zu, indem sich in der Imagination die einzelnen Bahnen

13 Ovid, Metamorphosen, IV, 36-166.
14 Im Manuskript ist das Ende des dritten und der Beginn des vierten Buches und damit vermutlich auch eine illu-
minierte Seite verloren.
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Abb. 2 Gaspare Visconti, Romanzo di Paolo e Daria: 8. Buch, um 1495, Pergament, 27 x 17,8 cm,
Staatliche Museen zu Berlin, Kupferstichkabinett, Ident.-Nr. 78 C 27, fol. g7r.
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ein- und andere ausrollen lassen, die Geschichte also einen anderen Weg nehmen kdnnte. In
jedem Fall aber gerat das Differenzieren der verschiedenen Wirklichkeits- und Zeitebenen, die
sich an den Fassaden, in den Rdumen und Landschaften auftun, imaginativ zu einem Prozess
des Ordnens, der nicht nur die Wahrnehmung der vermittelten Inhalte, sondern auch die Modi
und Potentiale des Wahrnehmens anspricht und zur Reflexion dariiber anregt.

Es scheint naheliegend, dass der Autor nicht nur den Text verantwortete, sondern auch an
der Konzeption der bildlichen Ausstattung des Manuskripts beratend mitarbeitete. Dafiir spre-
chen die vielfachen Verflechtungen von Bild und Text, aber auch, dass er damit dem Herzog
ganz in der Tradition mittelalterlicher Dedikation einLiebhaber-Exemplarc zueignete, mit dem
er seine eigene Stellung innerhalb der hofischen Gemeinschaft festigen und sie mit den indi-
rekten Anspriichen an eine gute Herrschaft verbinden konnte. Das gedruckte Buch mit Wid-
mung mag mehr Personen erreichen und die Verbindung seines Verfassers mit dem Widmungs-
empfanger einem weiteren Kreis an Lesern und Leserinnen offenbaren.s Das Manuskript
hingegen ist in seiner Einzigartigkeit und der damit verbundenen Vorstellung, fiir eine ausge-
wihlte Person gefertigt zu sein, die ideale Gabe an den Herrscher.

Fir Viscontis konzeptuelle Beteiligung an der Ausstattung der Handschrift spricht aber
auch, dass er darin mehrfach in Erscheinung tritt. Schon auf der ersten illuminierten Seite
zeigt er sich zwar am Rand, aber gewissermafien im Er6ffnungsbild, in Verbindung mit einer
ausfiihrlichen Wiirdigung des Herzogs Ludovico im Text (fol. 2r, Abb. 3). In einem an eine Mar-
morsaule gebundenen Tondo ist Gaspare® bei der Arbeit in seinem studiolo zu sehen (Abb. 4),
ansatzweise ldsst sich an seinem stark beschadigten rechten Arm noch die Hand mit der
Schreibfeder erkennen. Er zeigt sich ganz in der Tradition des Autorbildes, im Gelehrtenhabit,
am Pult, umgeben von Codices, Tintenfass und Kerze.*” Die Sdule ruht auf einem Postament
mit antikisierenden Rundreliefs.

Die auf den illuminierten Seiten entworfenen Architekturen variieren in Stil wie Zustand
und beziehen sich darin auf die jeweiligen Stadien der Geschichte.”® So finden sich zu Beginn
des ersten und zweiten Buchs klassische Musterarchitekturen, vor denen jene Szenen prasen-
tiert werden, die in Gaspars Gegenwart spielen und/oder auf das héfische Leben Bezug neh-

15 Die gedruckte Ausgabe von 1495 enthélt den folgenden Widmungstext, der in der Handschrift fehlt: A LO /
ILLVSTRISSIMO ET EXCELLEN / TISSIMO .D. .D. LVDOVI / CO MARIA SFORTIA DV / CA DE MILANO AN / GLO
DOMINO SVO / COLENTISSIMO / DE LVI HV / MILIMO / SER VI / TORE / GASPARO VESCONTE / DE DVI AMANTI.
16 So auch identifiziert bei Mulas, Problema 171, der die umfangreichste Auseinandersetzung mit dem Bildpro-
gramm vorgelegt hat.

17 Zur Tradition des Autorbilds vgl. Kapfhammer/L6hr/Nitsche, Autorbilder.

18 Die semantische Aufladung der Architekturen bzw. Landschaftsraume zieht sich durch das gesamte Manuskript,
kann hier jedoch nicht weiterverfolgt werden. Beispielhaft sei noch auf die dritte illuminierte Seite (fol. 29r) verwie-
sen, auf der die Szenen mit der Begegnung der beiden Kinder und ihren einsamen Versuchen, einander gezwunge-
nermafien zu vergessen, an einer Ruine angebracht sind, deren Verfall im Anfang der Liebesgeschichte schon deren
trauriges Ende antizipiert. In der Vegetation, die aus den Steinen wuchert, diirfte aber auch ein anderes Moment
angelegt sein: das der Widerstandigkeit, lasst die Natur sich doch weder zuriickdrangen noch bandigen. Bezeich-
nenderweise ist der Ast, an dem das Medaillon mit der ersten Begegnung hangt, so gestaltet, dass ein bereits ver-
dorrter Zweig an seinen Spitzen austreibt, womit der durch das Turnier ausgel6ste Konflikt Hoffnung auf einen
gliicklichen Ausgang zu wecken verspricht. Tatsachlich aber wird er libersetzt in den Widerstreit zwischen den un-
bezwingbaren Kréften der Natur in der Liebe, die sich gegen ihre Kultivierung und Einhegung wehren, was letztlich
zur Erosion sozialer Ordnung fiihrt. Und dies kann, ja muss, schlecht enden.
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Abb. 3 Gaspare Visconti, Romanzo di Paolo e Daria, 1. Buch, um 1495, Pergament, 27 x 17,8 cm,
Staatliche Museen zu Berlin, Kupferstichkabinett, Ident.-Nr. 78 C 27, fol. 2r.
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Abb. 4 Gaspare Visconti,
Romanzo di Paolo e

Daria: 1. Buch, um 1495,
Pergament, 27 x 17,8 cm,
Staatliche Museen zu
Berlin, Kupferstichkabinett,
Ident.-Nr. 78 C 27, fol. 2r:
Detail: Autorbild.

men.*® Auf fol. 2r ist dem Autorbild, in gleicher Weise montiert, die Auffindung des Grabes von
Paulo und Daria durch Bramante bei den Bauarbeiten in Sant’Ambrogio gegeniibergestellt. Der
Architekt zeigt dem Herzog das Grab und scheint ihm die Umstande des Fundes zu erlautern.?®
Damit stehen sich in den Medaillons gewissermafien die beiden Urheber des Epos gegeniiber:
Bramante als angeblicher Aufdecker des Grabes und damit der langst vergangenen Geschichte,
der nicht nur die beiden Liebenden, sondern bei ihnen auch ein Schriftstiick gefunden haben
soll, das deren trauriges Schicksal fiir die Nachwelt bewahrte und auf das sich der Autor in
seinem Text vermeintlich beruft; und der Dichter, der all das als Rahmenhandlung ersonnen
hat, um Uber diese Fiktionalisierung seine Verse zu authentifizieren. Verbunden sind die beiden
durch antikisierende Architektur und so durch eine gemeinsame Referenz. Mit der Nahe zu
Bramante und der Behauptung einer Zusammenarbeit inszeniert sich Gaspare Visconti aber
auch als jemand, der dem Kreis der Kiinstler am Mailander Hof nahesteht.

Wiahrend sich der Dichter auf fol. 2r (Abb. 3) traditionell und mit Blick auf die Beziige inner-
halb der Gesamtanlage der Seite durchaus selbstbewusst inszeniert, zeigt er sich am Ende des
Textes erneut, diesmal jedoch in einer allegorischen Darstellung, in der er seine kiinstlerische

19 Auffol. 15rist der Beginn der Geschichte illustriert, das Turnier anlésslich der Geburt des Paulo und die Geburt
der Daria.
20 So lberzeugend identifiziert bei Mulas, Problema 172.
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Abb. 5 Gaspare Visconti, Romanzo di Paolo e Daria:
8. Buch, um 1495, Pergament, 27x17,8 cm, Staatli-
che Museen zu Berlin, Kupferstichkabinett, Ident.-
Nr. 78 C 27, fol. g7r: Detail: Allegorie.

Arbeit, zumindest vordergriindig, in Frage stellt. Auf fol. 97r (Abb. 2) ist eine schlichte, zinnen-
bekronte Architektur zu sehen, die im oberen Teil auch aufgrund des geschlossenen Mauer-
werks wehrhaft wirkt, wéahrend der untere Teil durch drei Torbogen weit gedffnet ist. Der rech-
te Bogen allerdings fiihrt nicht in den weiten Hof, der Durchgang wird vielmehr von einer Wand
begrenzt, der ein machtiger roter Vorhang vorgelagert ist, vor dem sich eine Tribiline erhebt
(Abb. 5). Darauf ist auf einer schlichten Bank eine Herrscherfigur mit schwarzem Haar positio-
niert, vermutlich Ludovico, verhaltnismaflig zuriickhaltend ausstaffiert, jedoch ausgezeichnet
durch eine Art Zepter und flankiert von Justitia und Minerva.? Davor sitzt ein junger Mann an
einem Tisch mit vollgeschriebenen Seiten und Tintenfass, in seiner Linken eine Feder. Er wen-
det sich jedoch von den Blattern ab, die Hand ruht auf dem blauen Tischtuch, die Feder zeigt
ins Leere. Hinter ihm steht ein alter Mann mit hermelinverbramtem rotem Talar und weit geoff-

21 Mulas, Problema 180, weist die Figur als Mars aus. Aufgrund ihrer Gestaltung, der runden Plakette auf ihrem
Brustpanzer, die als Medusenschild gesehen werden kénnte und der Verbindung mit Justitia scheint mir eine Identi-
fikation als Minerva plausibler.
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netem Mund, der den Herzog adressiert, wahrend er dem vor ihm Sitzenden ein Schriftstiick
reicht, das dieser jedoch nicht beachtet. Sein Blick ist indes auf Apoll und die Musen gerichtet,
die eben im Begriff sind, abzuziehen, nachdem der Gott sein Instrument zerbrochen hat.

Die Allegorie lasst sich — zumindest ansatzweise — anhand der letzten Strophen des Ge-
dichts verstehen.?? In diesen schildert der Dichter, wie ihm ein »Baldo« genannter Mann (viel-
leicht Baldo degli Ubaldi, ein hochberiihmter italienischer Jurist des 14. Jhs.)?* laut brillend
erscheint und ihn auffordert, ihm aufmerksam zuzuhéren. Er erinnert Gaspare, wie sein Onkel
die Ehre des Hauses Visconti getriibt und wie schlecht er seines Neffen Erbe verwaltet habe,
sodass dieser nunmehr sehen miisse, wo er bleibe. Zugleich verlangt er von dem jungen Mann,
sich aus seiner Tragheit zu erheben und sich gegen diese Umstéande zur Wehr zu setzen. Er ge-
mahnt ihn an die Schonheit der Justitia, die von Justinian so geliebt wurde. Durch die Stimme
des Baldo aufgeschreckt, enteilen Apoll und die Musen, worauf der verzweifelte Gaspare den
Herzog als seine einzige Zuflucht adressiert. Im Weiteren hért er eine andere Stimme, die sei-
ne Dichtung kritisiert und anmerkt, sein Werk wiirde eine Verhdhnung der Poetik des Horaz
darstellen. Der junge Literat fiihrt noch weitere Kritikpunkte an, mit denen sein Werk bedacht
wird oder werden kénnte, um schliefilich darauf zu verweisen, dass er von Schméhungen un-
beriihrt bliebe, aber sich angesichts der Mahnungen von Ausgezeichneten verbessern wiirde
(»i[o] me [mi] corregio [correggo]), da er grofle Freude am Lernen habe. Insbesondere eine Kri-
tik von »Corregio« (gemeint ist wohl Niccolo da Correggio, dessen Name sich fir das Wortspiel
bestens eignet)* wiirde ihn diesbeziiglich motivieren.

Erst in den letzten acht Versen des achten Buches erschliefit Gaspare den Leserinnen und
Lesern sukzessive das allegorische Bild, das zu Beginn des Buches positioniert ist auch im Text.
Das Drama, das er solcherart inszeniert, soll seine Zerrissenheit zwischen Pflicht und Leiden-
schaft anschaulich zum Ausdruck bringen und so auch unausgesprochen die Frage aufwerfen,
mit welchen seiner Tatigkeiten er dem Herzog am besten zu gefallen vermag: in seinem Hof-
amt als consigliere ducale oder als Poet.? Bei aller vorgetragenen Bescheidenheit, darf man
annehmen, dass Visconti keinen Zweifel daran lassen wollte, dass er fiir beides bestens ge-
eignet und jedes Vertrauen (und auch jede Investition) in seine Fahigkeiten wert war. Etwaige
Kritik an seiner Dichtung soll durch das Urteil der von ihm zitierten Stimmen vorweggenom-
men und so zum Verstummen gebracht, wenn nicht sogar durch Widerspruch in ihr Gegenteil
gewendet werden. Seine Bescheidenheit, formuliert in der Bereitschaft zu lernen, rekurriert
auf die Praxis auktorialer Selbstverkleinerung,® ist aber, der Tradition entsprechend, insofern
zu relativieren, als der Dichter allein die Exzellenten sich zum Vorbild nehmen will, nur von den
Besten kann er (falls tiberhaupt) lernen. Der Herzog wird als derjenige angerufen, der das,

22 Konkret sind damit die letzten acht Strophen des achten Buches gemeint, wobei ich mich an der gedruckten
Ausgabe von 1495 orientiere, vgl. Visconti, Amanti.

23 Auch die Kleidung spricht dafiir, dass es sich um einen Juristen handeln kénnte. Hiilsen-Esch, Gelehrte 102 ver-
weist auf »Rot als >Amtsfarbec fiir die italienischen Juristen« wie es fir die Lehrenden der juristischen Fakultaten in
Italien offenbar schon im 14. Jh. tiblich war, Pelzverbramungen (auch mit Hermelin) zu tragen, vgl. ebd. 121-122.
24 Dem Dichter war Gaspare eng verbunden und widmete ihm seine 1493 erschienenen Rithimi, vgl. Pederson,
Leonardo 103.

25 Zu seinen Tatigkeiten am Hof vgl. Pyle, Visconti 570.

26 Vgl. Miiller Hofstede, Humilitas-Gestus.
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durch dieses Dilemma der Zerrissenheit hervorgerufene, eindrucksvoll vorgebrachte Leiden
seines Hoflings durch Aufmerksamkeit und Zuwendung lindern kann. Denn es bleibt ihm nur
Ludovico, sollte er dessentwillen Apoll und den Musen abschworen — sein neuer Sonnengott,
gewissermafien.

Blick in den Himmel

An dem Punkt, an dem die Geschichte von Paulo und Daria an ihr Ende gekommen ist, erfolgt
der Wechsel zur Geschichte von Gaspare und Ludovico, von Hofling und Herrn. Der Herzog
wird im Verlauf der Erzahlung immer wieder angesprochen, sei es im Text oder sei es im Bild,
etwa durch die Integration seines Wappens auf fol. 6gr oder in der allegorischen Darstellung
(Abb. 5). Auf fol. 110r (Abb. 6) treten die beiden Protagonisten, nunmehr metaphorisiert bzw.
metamorphosiert, einander erneut gegeniber. In der letzten Strophe eignet der Dichter Ludo-
vico das Buch zu, versichert ihn seiner Treue und entschuldigt sich fiir eine etwaige Kiihnheit
seiner Worte, die nunmehr an ein Ende kommen. Schliefilich unterstellt er sich ganz dem
Wohlwollen des Herzogs, indem er sich als »vera clitia del tuo sole« bezeichnet. »Clitia« rekur-
riert auf Ovids Erzahlung von Clytie,* die, von Apoll verlassen, dessen neue Geliebte verrét, so
deren Tod verschuldet und daraufhin vom Sonnengott endgiiltig verstofien wird. Sie verzehrt
sich nach diesem, sitzt tagelang auf einem Felsen, mit dem Gesicht immer der Sonne folgend,
bis sie sich schliefilich in eine Blume verwandelt, deren Bliite sich ebenso verhalt.?®

Anstelle einer dritten Strophe findet sich auf dieser Seite ein Bild, wodurch die auch auf
den illuminierten folia durchgehaltene Ordnung von jeweils drei Schriftblocken aufgehoben
wird. Unterhalb der letzten Strophe ist das Pergament in der Breite des Textspiegels scheinbar
aufgerissen und erméglicht so einen Blick »nach draufienc. Dort ist eine hochgewachsene Pflan-
ze zu sehen, die in vertikaler und horizontaler Erstreckung nahezu den gesamten Ausblick ein-
nimmt. Sie wendet sich der Sonne in der linken oberen Ecke zu, die hell den Bildraum erleuch-
tet, ihre Strahlen fallen — Ubersetzt in kurze, goldene Striche — dicht bis auf den Boden herab
und nahren auch die kleinen Pflanzen auf der Wiese, bringen die Vegetation zum Wachsen und
Bluihen, alles gedeiht unter diesem Licht. Im Kern besteht der Himmelskdrper indes aus einer
schwarzen Scheibe, von der sich eine weifle Figur abhebt, die schwer zu bestimmen ist, aber
am ehesten an die Kombination von Ross und Reiter denken Idsst.

Die Pflanze wendet sich deutlich der Sonne zu, wie das Wachstum der Bliten und insbe-
sondere die Blatter ihrer rechten Seite anzeigen, aber eben auch dem Leser vor dem Bild, wie
die Blatter der linken Seite erkennen lassen, und bezieht sich so doppelt auf Ludovico: symbo-
lisiert durch die Erscheinung am Himmel und als Empfanger des Codex, der diese Seiten be-
trachtet. Ein solches Leseszenario, in dem der Herzog sich selbst gewissermafien in einer
anderen, virtuellen Realitat begegnet, vollendet die in fol. 110r angelegte Konzeption. Der Re-
zeptionsvorgang erféhrt eine besondere Herausforderung, steht die Faktizitat des >Begreifensc
des Buches mit den eigenen Handen der Versuchung, sich der Illusion zu ergeben, doch immer

27 Ovid, Buch 1V, 234-270.

28 Vielleicht ist mit der Pflanze die europaische Sonnenwende (Heliotropium europaeum) gemeint, zumindest wei-
sen die Bliitenstande der dargestellten Blume eine starke Ubereinstimmung mit jenen dieser Gattung auf. Sie ist im
Mittelmeerraum weit verbreitet. Ich danke Elena Nustrini fiir diesen Hinweis.

Karin Gludovatz



Abb. 6 Gaspare Visconti, Romanzo di Paolo e Daria: Die Pflanze Clitia, um 1495, Pergament, 27 x 17,8 cm,
Staatliche Museen zu Berlin, Kupferstichkabinett, Ident.-Nr. 78 C 27, fol. 110r.
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bis zu einem gewissen Grad entgegen. Zugleich steigert die Voraussetzung der Handhabe von
Codices aber auch den Einfallsreichtum der Maler und die Bereitschaft der Leserinnen und
Leser, sich dem Reiz der Fiktion zu ergeben, der Faktizitat des Gefiihlten die Fiktionalitat des
Gesehenen zu verbinden. Was in der auf fol. 110r vor Augen gestellten Tauschung aber deutlich
wird: Der Glanz der Sonne ist offenbar nur um den Preis der Zerstorung des Pergaments und
der Schrift zu haben. Das soll aber nicht als Absage an die Dichtkunst verstanden werden, so
als hatte das Hofamt liber die Kunst gesiegt, denn zugleich ermdglicht erst die kiinstlerische
Erfindung ein klar definiertes und wechselseitig abhéngiges Verhéltnis von Herzog und Dichter.
Benotigt der eine das Licht, um zu wachsen, kann der andere sich seiner Macht nur versichern,
wenn er eben auch etwas zum Wachsen und Gedeihen bringen kann und entsprechend ge-
wirdigt wird.

Die dunkle Darstellung der Sonne alludiert einerseits auf Ludovico, dessen schwarzes Haar
in allen Portrats betont wird und dessen zeitgendssischer Beiname »ll Moro« von Gaspare
auch wiederholt als Ansprache verwendet wird, nicht zuletzt zu Beginn der letzten Strophe
(»Mio [S]ignore [M]oro accepta il mio cor bono«). Sie macht diese Sonne unverwechselbar.
Andererseits kdnnte man in Kombination mit der weiflen Gestalt darin einen Verweis auf ein
anderes Medium sehen, das sich (nicht nur) in Mailand wéhrend der zweiten Hélfte des 15. Jhs.
grofler Beliebtheit erfreute — Kameen. Es wurden sowohl antike Funde gesammelt als auch
nach historischem Vorbild neue Stilicke angefertigt, und diese haben teilweise eine analoge
Farbverteilung, weifle Figuren auf schwarzem Grund, meist Onyx. Als eines der beriihmtesten
Stiicke dieser Art rémischer Provenienz wire die Gemma Augustea zu nennen,? doch lief3 Lu-
dovico selbst etwa zeitgleich mit der Entstehung des Manuskripts von Domenico de’ Cammei
zwei Bildniskameen anfertigen, die sein Profil in weiflem Stein vor schwarzem Grund zeigen.3°
Damit wére ein intermedialer Bezug auf Werke der Steinschneidekunst gegeben, der das anti-
ke Fundament verstérkt, das fiir das Selbstverstandnis von Autor und Herzog ebenso relevant
ist wie fiir das Epos und die Ausstattung des Manuskripts.

Augenfallig ist nicht nur die dunkle Sonne, sondern auch die Fliege, die etwas oberhalb des
Ausblicks als Randfigur am Pergament platziert ist, in trompe-I’ceil-Manier gemalt, sogar einen
Schatten werfend. Als wére sie aus dem Dahinter der Seite in den Raum des Buches gelangt,
sitzt sie hier wie eine Torwachterin. Soll sie belegen, dass es ein Stiick Natur ist, das wir zu
sehen bekommen, dass also auch die darin veranschaulichte Ordnung eine natiirliche ist, der
sich Flora, Fauna und letztlich auch der Mensch zu fiigen haben? Oder wurde sie davon ange-
lockt und ebenso getduscht wie wir? Oder stellt sie die im Bild formulierte Ordnung am Ende
in Frage, indem sie (Groflen-)Verhéltnisse durcheinanderwirbelt? Fiel bereits auf, dass die
Pflanze in ihren Ausmaflen das Bildfeld dominiert, so schien dies durch die Distanz der Sonne
als Himmelsk&rper noch nachvollziehbar, umso mehr als diese den gesamten Raum mit ihren
Strahlen fillt. Die Fliege aber, tatséchlich lebensgrofs gegeben, setzt dadurch die Norm fiir die
Relationen. Im Verhéltnis zu ihr wirkt die Blume, die eben noch gewaltig schien, klein und die

29 Das Objekt wird in die Jahre g—12 n. Chr. datiert, misst 19x 22 cm und befindet sich in der Antikensammlung des
Kunsthistorischen Museums Wien: https://www.khm.at/objektdb/detail /59171/ (Zugriff: 24.04.2025).

30 Sie befinden sich heute im Kunsthistorischen Museum Wien (um 1495/1497, Onyx; Fassung: Gold, 2,8x2 cm;
online abrufbar unter: https://www.khm.at/objektdb/detail /74372 /?0ffset=0&Iv=list, Zugriff: 24.04.2025) und im
Palazzo Pitti, Florenz.
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Sonne geradezu winzig. Mag sein, dass Autor und Buchmaler hier ein zu dieser Zeit in Codices
und Tafelbildern langst etabliertes Kunststiick am Ende des Manuskripts vorfiihren wollten.
Méglicherweise aber ist die Fliege nicht nur Kunstgriff, sondern auch Teil eines Bildwitzes: Viel-
leicht erlaubt sich Visconti mit der >Reiterfigurc im Zentrum der Sonne auch eine scherzhafte
Anspielung auf das vom Herzog bei Leonardo da Vinci in Auftrag gegebene, nie vollendete, doch
hochberiihmte Reiterstandbild seines Vaters, des ersten Sforza-Herzogs Francesco, an dem
Leonardo seit 1482 arbeitete und dessen sieben Meter hohes Tonmodell anlasslich der Verlo-
bung von Bianca Maria Sforza mit Maximilian I. 1493 enthiillt worden war. Il colosso — wie die
Mailander das Standbild nannten — wére hier zwar in den Himmel entriickt, doch empfindlich
geschrumpft und dergestalt sogar von einer Fliege, die auf dem Blatt sitzt, an Grofle tiber-
troffen.

Der Autor nimmt in seinem Text wiederholt auf Personen und Konstellationen am Mailén-
der Hof Bezug. Er beruft sich auf Ludovico Sforza, an den diskutierten Stellen, aber auch an
verschiedenen Stellen in der Geschichte, in denen der Herzog explizit ins Spiel gebracht wird.
So erscheint Paulo im siebten Buch bei seiner Fahrt Gber das Meer Proteus (in unterschied-
lichen Gestalten, als Feuersaule, als Daria und als Tiger). Von dem jungen Mann nach dem
Schicksal seiner Familie befragt, offenbart der Meeresgott deren grofie Zukunft, miindend in
der Herrschaft der Sforza. Visconti vergleicht dabei Francesco Sforza, den Vater Ludovicos,
mit Alexander dem Grof3en und beschreibt ausfiihrlich die Jugend und die Taten des Ludovico
il Moro. Er preist dessen Stérke und die Fahigkeit, auf unterschiedliche Herausforderungen
wie die bedeutendsten Manner der romischen Antike zu reagieren, in Zeiten des Krieges wie
Caesar, in Friedenszeiten wie Augustus etc.

Insofern duflert sich in diesem Manuskript nicht nur ein H&fling gegeniiber seinem Herrn,
sondern auch ein Angehdriger der bis 1447 Gber Mailand herrschenden Familie gegeniiber ei-
nem >Nachfolger«. Darin schwingt zwangslaufig schon durch diese Herkunft des Autors eine
Warnung mit, wie schnell sich Verhéltnisse dndern, wohin fehlgeleitete Herrschaft fiihren kann.
Zumindest kdnnte einem aufmerksamen Leser, einer aufmerksamen Leserin, solches in den
Sinn gekommen sein, waren die spateren Jahre der Sforza in Mailand doch ghnlich unruhig wie
unter den Visconti, deren letzte beide Herzoge, Giovanni Maria und Filippo Maria, v.a. durch
ihre Grausamkeit in Erinnerung geblieben waren.

Dem Herrschaftsantritt Ludovico Sforzas 1494 waren indes innerfamiliare Zerwirfnisse
und der pldtzliche Tod seines Neffen Gian Galeazzo vorangegangen. Ludovico tibernahm nach
der Ermordung seines Bruders Galeazzo Maria 1476 zunéchst fiir dessen siebenjihrigen Sohn
die Regentschaft, nachdem er seine Schwigerin und deren Vertrauten, den Sekretar der bei-
den vorangegangenen Herzoge, Cicco Simonetta, in dieser Funktion verdréngt hatte. Letzterer
stand nicht nur Jahrzehnte im Dienst von Francesco und Giovanni Maria Sforza, er war tber-
dies der Schwiegervater von Gaspare Ambrogio Visconti, der seine Position am Hof nach des-
sen von Ludovico 1480 veranlasster Hinrichtung halten konnte. Allerdings vermutet Jill Peder-
son, die besondere Hingabe Gaspares an den Herzog kdnne auch dieser personlichen Nahe zu
Cicco Simonetta geschuldet gewesen sein, die er so zu kompensieren suchte, umso mehr als
er im unmittelbaren Umfeld erlebt hatte, was es bedeuten konnte, in Ungnade zu fallen.?* Lu-

31 Vgl. Pederson, Leonardo 103.
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dovico behielt seine Regentschaft auch als Gian Galeazzo langst erwachsen war und liberging
nach dessen unerwartetem Tod auch den vierjahrigen Sohn und Erben, um selbst schlussend-
lich als Herzog zu regieren. Diese ungeklarten, wenig gliicklichen Ereignisse bilden den Hinter-
grund, vor dem Gaspare Ambrogio Visconti in seinem Manuskript ein Bild des Herzogs, seiner
selbst und ihres Verhiltnisses entwarf. Es steht in der Tradition des panegyrischen Herrscher-
lobs und es geht zugleich dariiber hinaus, indem Ludovico mehrfach und in unterschiedlicher
Weise in Text und Bild einbezogen wird.

Zugleich aber war die Sonne das Emblem der Visconti und Ludovico Sforza der Sohn einer
Frau dieser Familie, namlich von Bianca Maria, und damit der Enkel des letzten Mailander Her-
zogs aus diesem Geschlecht. Der Autor, selbst ein Visconti, versucht im Aufrufen der genea-
logischen Verbindung einerseits keinen Zweifel an der Herrschaft der Sforza aufkommen zu
lassen, sie Uberbieten die Visconti sogar, insofern sie direkt an die grofRen Fiirsten der Antike
anschlieflen. Er versteht aber auch, durch Betonung der genealogischen Kontinuitét, sich
selbst als Teil dieser Familie und ihrer Bedeutung zu inszenieren, wobei er nicht nur durch den
letzten Vers betont zu wissen, wo sein Platz in der sozialen Ordnung des Hofes ist. Gaspare
erfindet eine Geschichte, in der die Vorgaben hofischen Lebens den Liebenden zum Verhangnis
werden und er entwirft ausgehend von seiner auktorialen Selbstinszenierung ein Bild hofischer
Gesellschaft, in der das Ringen darum, in ihr den richtigen Platz zu finden, mit ihren Regeln
zurechtzukommen, zentrales Thema ist: Ndhe und Ferne zum Herrscher, genealogische Biir-
den, eigene Amter, Pflichten und Leidenschaften und die vielfaltigen Netzwerke, in denen der
gewandte Hofling sich ebenso zu bewegen verstehen muss wie der erfolgreiche Kiinstler. In
der Verschrankung der erzdhlten Geschichte und der immer wieder angesprochenen Gegen-
wart inszeniert sich der Autor als einer, der diese Regeln beherrscht, wenn nicht sogar mit-
bestimmt — auch wenn letzteres in der Fiktion aufgehoben ist.
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