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Con bella maniera - Zur Festgabe fur Peter Seiler

Wer in der Nahe von Peter Seiler den maniera Begriff verwendet, muss entweder sehr unbedarft
sein oder sehr provokant gestimmt - oder vom dringenden Wunsch beseelt, in ein langeres augen-
und geistdffnendes Gesprach gezogen zu werden: Kolleg:iinnen, Schuler:iinnen, Gesprachs-
partner:iinnen wissen, wie genau es der Jubilar mit Begrifflichkeiten nimmt. So auch in seiner
Selbstbeschreibung: ,Ich bin kein Bildwissenschaftler, sondern Bildhistoriker®. Der in unterschied-
lichen - transkulturellen - Kontexten genuin historisch denkende und stets skeptisch gegenuber
dogmatischen Wahrheitsansprichen agierende Peter Seiler hat auf der Suche nach einer
Bilddefinition auf das Problem einer fehlenden tbergreifenden systematischen Klarheit verwiesen,
die eine Begriffsausdifferenzierung mafigeblich erschwert. Umso mehr, wenn es sich um so
facettenreiche, vielschichtige, scheinbar leichtverstandliche und doch schwer definierbare Worte
handelt wie maniera.

Der Jubilar selbst hat zur anhaltenden Debatte um das Bedeutungsspektrum der Vasarischen
Wendung con bella maniera Stellung genommen und auf deren grofie interpretatorische
Schwierigkeiten hingewiesen. Er kam zu dem Schluss, dass das Hauptanliegen des Erringens einer
bella maniera bei Vasari ein auf altehrwlrdige erlernbare Praktiken zurlckgreifendes normatives
Verfahren und keinen Individualstil nach moderner Auffassung impliziert. Da es aber, um Peter
Seiler zu zitieren, ,ein Leben auferhalb der Kunstgeschichte gibt“, hat dieses Leben auch eine
Sprache, in der bella maniera den Rahmen des kunsthistorischen terminus technicus Uberschreitet
und assoziative Deutungsraume 6ffnet: von jenen altehrwirdigen erlernbaren Praktiken der Kunst-
geschichte, die die Grundlage jeder Metareflektion bilden sollten, bis zur feinen Art des menschlichen
Umgangs, die geistige Haltung und wissenschaftliches Ethos des Jubilars bestimmen.

Eine Wirdigung durch Schuler:innen und Weggefahrt:innen in einer Festschrift hatte Peter Seiler
sicher dankend abgelehnt: Nicht, weil dies zur akademischen Bescheidenheitstopik gehdrt,
sondern aus kritischer Distanz zu den Eitelkeiten des modernen Wissenschaftsbetriebes. Vor allem
aber, weil dieses Unternehmen in seinen Augen die Beteiligten zu lange von ,essentielleren®
Aufgaben abgelenkt hatte. Hierin zeigen sich Bescheidenheit, Sachorientierung und aufrichtiges
Interesse flr die Lebens- und Karrierewege seiner Schuler:innen, die Peter Seiler als Wissen-
schaftler und Lehrer auszeichnen.

Die Beitrager:innen zur Festschrift stammen aus den drei grolen Zeitabschnitten, die Peter Seilers
wissenschaftliche Vita pragen. Aus allen diesen Zeiten haben sich Freundschaften erhalten - von
den studentischen Anfangen in Heidelberg bei Hans Belting, Uber die pragende Zeit als Stipendiat
in Rom an der Bibliotheca Hertziana in nachster Nahe zu Richard Krautheimer, bis zu den Wirkungs-
zeiten an den Berliner kunstgeschichtlichen Instituten der Freien Universitat und der Humboldt-
Universitat als wissenschaftlicher Mitarbeiter, Privatdozent, Leiter des Census und auferplan-
magiger Professor mit einer ununterbrochenen fihrenden Position in Lehre und Forschung. Er hat
in all diesen Bereichen Spuren hinterlassen und Menschen vielfaltig gepragt - wie auch seine
Forschungen von den unterschiedlichen Lebensstationen gepragt sind. Seine tiefgehenden Form-
und Quellenanalysen ermdéglichen neue, oft Uberraschende und ideologiekritische Sichtweisen auf
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vielbeforschte Werke wie den Braunschweiger Burglowen oder die Grabmaler der Scaliger in
Verona. Seine Petrarca-Studien haben zu einem differenzierteren Bild der Antikenaneignung in der
Frihrenaissance beigetragen. Ein weiterer Schwerpunkt seiner Forschungen ist die Geschichte des
Schamgefuhls - wobei er selbstironisch reflektiert, wann es wohl angemessen sei, mit der
Verfolgung dieser Fragestellung aufzuhéren. Zu Giotto und der Kunst des Trecento gilt Peter Seiler
als weltweit anerkannter Experte. In langjahriger Auseinandersetzung mit der Aneignung der Antike
in Mittelalter und Renaissance hat er durch die Fokussierung von Diversitat und Alteritat zur
Pragung des Begriffs der Antikentransformation als valider Alternative zur Antike(n)rezeption bei-
getragen. In den letzten Jahren ist durch die intensive Beschaftigung mit der Kunst und Kultur des
frihen Mittelalters, insbesondere der Karolinger im Rahmen des Libri-Carolini-Projekts, der Aspekt
der Interkulturalitat starker in den Vordergrund getreten, der fir Peter Seiler nicht zuletzt durch sein
Studium der Ethnologie stets von besonderem Interesse war. So gelingt es ihm etwa mit Hilfe des
ornamentum-Begriffs, Phanomene interkultureller Transformationen differenzierter zu beschreiben.
Die Interdisziplinaritat der hier versammelten Beitrage aus Archaologie, Philologie, Geschichte und
Kunstgeschichte spiegelt den methodischen Zugang des Jubilars.

Kritisches Misstrauen gegenuber vermeintlich etablierten wissenschaftlichen Gewissheiten
bestimmt sein Denken. Gerade in seiner Formulierung von Kritik aber zeigt sich seine bella
maniera: sie ist stets sachorientiert und konstruktiv, zwingt zur Prazision, fordert zum Neu- und
Andersdenken auf und vermittelt die Freude am Erkenntnisfortschritt. Diese geistige Forderung
verbindet Peter Seiler in seinen zahlreichen Drittmittelprojekten, in denen er ihn faszinierende
Themen im Spannungsverhaltnis von Wort und Bild realisiert, mit der praktischen Férderung, der
gerade die ,Sanger:innen des Phdbus“ bedurfen. Nicht zuletzt ist Peter Seiler ein selbstkritischer
Hochschuldidaktiker, der reflektiert, warum er welche Inhalte wie vermittelt und sich selbst als
Handelnden in seinen Seminaren mitdenkt.

Die belle maniere von Peter Seiler lieRen sich fortfihren, doch méchten wir es bei diesen
essentiellen Punkten belassen und nun zum Dank Ubergehen. Zuerst bedanken wir uns bei Peter
Seiler selbst fur all die Jahre des akademischen und freundschaftlichen Austauschs, fur seine
Verlasslichkeit als Lehrer, seine Integritat als Mensch. Grofler Dank gilt naturlich auch den zahl-
reichen Kolleg:innen, die diese Festschrift durch ihre spannenden Beitrage bereichern und dem
Jubilar auf diese Weise ihre Verbundenheit ausdricken. An der Realisierung des Buches waren
viele helfende Hande beteiligt. Ganz besonderer Dank geht an Ute Jung fir die Gestaltung des
Layouts. Auch Maria Effinger und Bettina Muller sowie dem Team von arthistoricum.net sei herzlich
fur die professionelle Begleitung bei der Drucklegung, Adeline Schwabauer fur die redaktionelle
Betreuung der Texte gedankt. Finanzielle Unterstitzung erhielten wir durch die Humboldt-
Universitats-Gesellschaft und den Verein der Freunde des Instituts fur Kunst- und Bildgeschichte
der Humboldt-Universitdt zu Berlin, ohne deren Zuwendung die Festschrift nicht zustande
gekommen ware. Last but not least mdchten wir uns von ganzem Herzen bei Gisela Bungarten
bedanken, die die Festgabe von der Idee bis zur Drucklegung mit Rat und Tat und groSem Elan
begleitet hat.

Die Herausgeber:innen
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Haus und Heimat im romischen Nordafrika

Stefan Altekamp

,Haus und Heimat’ - diese fatal klingende Alliteration bringt doch auf den Punkt, was im
Kommenden verhandelt werden soll.1 ,Heimat‘, um damit zu beginnen, ist hier nicht emphatisch,
sondern erinnerungstechnisch verstanden - als Ensemble zunachst optisch erfassbarer und
memorierbarer Merkmale der gebauten Umgebung, die einem Individuum zu Beginn seines Lebens
in einem engeren Herkunftsgebiet unwillkurlich vor Augen stehen und sich in ihrer Eigentimlichkeit
als urvertraut in das personliche Gedachtnis eingraben, um von durch gewissermafien visuelle
,Madeleine-Effekte’ ausgelosten Rickblenden auf immer abrufbar zu bleiben.

Das ,Haus®’ ist im Folgenden ein gewahlter Ausschnitt aus dieser gebauten Umgebung, der
besonders charakteristische Zige der Innenarchitektur mit einem auferen Erscheinungsbild
zusammenschlief3t, das in ein Strafien-, schliefllich in ein Siedlungsbild Ubergeht.

Baumaterialien und ihre Verarbeitung spielen hier eine nicht unwichtige Rolle - beispielsweise
Fachwerk, Werkstein oder Backstein, mit oder ohne Verputz, Ténungen von Werk- oder Backstein,
Farbigkeit des Verputzes. Wie sofort zu sehen ist, erfolgt die Materialwahl nicht unabhangig von
konstruktiven Entscheidungen - so auch im Bereich der Dachdeckung oder der Gestaltung von
Taren und Fenstern, der Anbringung von Fensterladen oder Markisen. Wege oder Strafien grenzen
an das Haus. Sie sind auf unterschiedlichste Weise befestigt, vielleicht nach Verkehrsteilnehmern
differenziert, markiert, beschildert, bepflanzt, mit StraBenmobiliar wie Banken, Abfallkérben oder
Fahrradstandern versehen. Die konkrete Erscheinung dieser Phdnomene ist in mancherlei Hinsicht
durch die ortliche Materialverfigbarkeit oder Anforderungen des Mikroklimas mitbestimmt,
ansonsten aber im Prinzip arbitrdr, dann durch Satzung oder Gewohnheit verfestigt. Alles
zusammen formt ein fur eine Region durchschnittliches bzw. charakteristisches Erscheinungsbild.

Grundsatzlich gilt das Gesagte, das sich beispielhaft an heutigen und eher hiesigen Phanomenen
orientierte, auch fur vergangene Epochen und ferne Gegenden. Die folgende Betrachtung fuhrt
zeitlich in die rémische Antike, geographisch in die nordafrikanischen Provinzen des Imperium
Romanum.

Zu Recht wird die in vielerlei Hinsicht vereinheitlichende Wirkung der rémischen Zwangsherrschaft
uber einen von Schottland bis zur Arabischen Halbinsel reichenden Raum hervorgehoben. Das gilt
auch fur die materielle Kultur. Ganze Ensembles des instrumentum domesticum etwa kdnnen
derartig homogen erscheinen, dass sie ohne begleitende Fundangaben kaum geographisch
zuzuweisen sind. Auch die Stadtbilder glichen sich einander an - wenn auch zwischen den oft
kargen Neugrindungen in Nordwesteuropa und den uralten Metropolen im griechischsprachigen
Osten noch lange Welten klafften. In besonderem Maf3e galt das in den Wohnvierteln rémischer
Stadte fir die domus, die Anwesen der lokalen Oberschichten: niedrige, eher nur gelegentlich mit

Stefan Altekamp, Haus und Heimat im rémischen Nordafrika,
in: Chatzidakis/Haug/Roemer/Rombach (Hrsg.): Con bella maniera, Festgabe flr Peter Seiler,
Heidelberg: arthistoricum.net 2021, S. 1-18. https://www.doi.org/10.11588/arthistoricum.855.c11058 1



Stefan Altekamp

Obergeschossraumen versehene Vielraumhauser, in denen luxuriés und bilderreich ausgestattete
Reprasentationstrakte mit groflen Speisesadlen an saulenflankierten Innenhéfen variantenreich
verschachtelt in die strikt privaten Wohngemacher und Servicerdaume Ubergingen. Von den
Raumabfolgen bis hin zu Einrichtungsmerkmalen wie Speiseliegen in den Bankettraumen, die sich
fUr raffinierte Formen des sozialen Umgangs bereithielten, waren Besucher auch von weither - bei
entsprechendem sozialen Rang - in den verschiedenen Regionen des Reiches auf im Prinzip
vertraute Verhaltnisse der aufleren Anlage und Ausstattung der Hauser gestofen. Der
homogenisierte social flow der Interaktion mit Standesgenossen und Klientel pragte das physische
Gehause der Uberall im Reich in die lokale Herrschaft eingebundenen Eliten.2

Ob im o6ffentlichen oder privaten Raum: In der friihen und hohen Kaiserzeit tendierte die romische
Architektur zu einer starken typologischen und ikonographischen Vereinheitlichung, die es
gestattet, von einem Modell der ,rOmischen’ Stadt zu sprechen. Unverzichtbare Arbeitsroutinen der
Archaologie tragen zusatzlich zur Verstarkung des retrospektiven Eindrucks eines hohen Mafies an
Gleichférmigkeit bei: Schlechte Erhaltungszustande zwingen zu weitreichenden Analogieschllissen,
um individuelle Befunde in Form von Rekonstruktionsvorschlagen annahernd visualisieren zu
kénnen. Im Prinzip ist die Analogie in diesem Fall aufgrund der grundséatzlichen Typisierung ein
legitimes Interpretationsmittel, doch fallen nicht direkt erkennbare Abweichungen sowie
individuelle Auspragungen im Detail unweigerlich unter den Tisch.3 Welch grof3e Rolle die Analogie
fur die Imagination der ,rOmischen’ Stadt spielt, zeigt der Blick in die Spatantike: Die im Zuge der
drastischen politischen und o6konomischen Transformation auseinanderdriftenden Stadt-
physiognomien sind im Einzelfall kaum darstellbar, da sich nun der frei erganzende Zugriff im Sinne
eines Standards verbietet. Nicht umsonst ist angefangen vom groen Rom-Modell Italo Gismondis
(1937) bis zum Rom-Panorama Yadegar Asisis (2005) das Rom des frihen (!) vierten Jahrhunderts
in das Zentrum der Visualisierungskunst gestellt worden: Fur diesen kurzen Zeitraum kann ein
Maximum an analogischen Rekonstruktionsleistungen der Wissenschaft zur Hilfe genommen
werden, ohne bereits zu dem mit den grofen Kirchenbauprojekten einsetzenden, unuber-
sichtlichen stadtebaulichen Umbruch Stellung beziehen zu muassen.

Aus Sicht der Forschung faszinieren also vor allem die Vereinheitlichungstendenzen im Rémischen
Reich, an dieser Stelle aber geht es um die verbleibenden regionalen Unterschiede, die von den
Zeitgenossen unmittelbar als solche wahrgenommen, ja erlebt werden konnten. Aus der Warte
friher Pragungen gewinnen diese Unterschiede eine emotionale Komponente, sie scheiden in
individualbiographischer Hinsicht Urvertrautes von zunachst Unvertrautem und definieren auf
diese Weise ,Heimaten’. Von vielen Gesichtspunkten muss hier abgesehen werden: Es zahlt - wie
gesagt - die gebaute Umwelt des Wohnhauses und seiner Ausstattung, aber die Forschungslage
zwingt zu harten Kompromissen. Etliche Phanomene koénnten benannt werden, waren sie
dokumentiert. Sie hatten ohne weiteres dokumentiert werden kénnen, doch die entsprechenden
Fragen wurden nicht gestellt.4

Drei Aspekte sollen zunachst zur Sprache kommen. Die ersten beiden bleiben im Potentialis und
versehen publizierte Vorschldge im Sinne der Themenstellung mit einem Fragezeichen. Allein der
dritte Aspekt gelangt zur positiven Skizzierung eines Beispiels. Mit einigen weiterfUhrenden
Gedanken wird abgeschlossen. Die Uberlegungen zum ersten Aspekt betreffen das Kolorit der



Haus und Heimat im rémischen Nordafrika

Wohnviertel im engeren Sinne. Der Einsatz von Farbe und die Farbwahl in der Auflenarchitektur
haben natirlich ihre praktischen Aspekte - wie das Vermdgen, Licht und Hitze zu absorbieren -,
doch schnell treten wahrnehmungstheoretische, kulturelle oder ideologische Gesichtspunkte
hinzu. Wenn es um die Vorstellung historischer Zustande geht, kohabitieren durchaus wider-
spruchliche Erwartungshaltungen, so auch in Imaginationen von ,Antike‘ und ,Orient’, die wiederum
unmittelbar auf das Bild des romischen Nordafrika abfarben kdnnten. Farbe bekennen muissen
nicht zuletzt graphische Rekonstruktionen, die Uber die Iickenhaften und reduzierten Befunde
hinaus einen vervollstandigten Eindruck antiker Siedlungsbilder bieten mdéchten. In den
Schaubildern rdmischer Stadte Nordafrikas von der Hand des franzdsischen Architekturhistorikers
Jean-Claude Golvin, die weite Verbreitung gefunden haben, erscheinen die Wohnviertel vor allem
in weifden oder weillichen Ténen, manchmal auch in hellerem Braun gehalten, eher monochrom,
allenfalls bichrom.> Mit diesem generischen Bild halt sich der Autor ziemlich zurlck. WeiRe
Monochromie im Besonderen evoziert allerdings das klassizistische Dogma der weiflen Antike. Fur
die zeitgendssische Baukunst - im Unterschied zur Bildhauerei - fand sich allerdings das Weif3-
Postulat durchaus relativiert. Friedrich Weinbrenner empfahl:

Von aussen sollten jedoch Hauser nie weiss angestrichen werden, weil die
nachbarlichen Gebdude durch das Blendende dieser Farbe sehr belastigt werden.
Gebrochene Farben, als grau, grauroth, graugelb etc. sind desshalb zutraglicher.6

Auch die traditionelle Vorstellung von der Antike war zur Differenzierung bereit, indem sie das
Weif3 - schon bald wider besseres Wissen - eher den bildenden Kinsten und der 6ffentlichen
Architektur zuwies, die Farbe dagegen der Hausarchitektur und damit dem Leben des einfachen
Volkes. Die volkstimliche Antike andererseits korrespondierte in dieser Hinsicht mit einem
gangigen Orient-Bild, dem grundsatzlich ebenfalls gerne ein etwas barbarischer, jedenfalls
geschmacklich noch nicht ausgereifter Hang zum Bunten unterstellt wurde. In Berlin lasst sich
diese Antike-Orient-Konstellation an den Ausstellungssalen des Pergamon-Museums
nachvollziehen, in denen fir den Alten Orient bewusst Farbigkeit, flir die Klassische Antike
hingegen kuhle weif3-graue Monochromie angestrebt wurden - eine Kontrastierung, die dem
historischen ,Kolorit* geradezu zuwiderlauft.”

Aus der Perspektive dieser Dichotomien bleibt die angenommene weifle oder sandfarbene
Wohnlandschaft des romischen Nordafrika unentschieden: Sie reflektiert weder das Stereotyp des
bunten Orients noch die Erwartung farbenfrohen antiken Alltagslebens, sondern halt sich am
ehesten an das Cliché der villes blanches des sidlichen Mittelmeerraums.

Typisch nordafrikanische Techniken des antiken Hausmauerbaus vom opus africanum mit
Kleinsteinmaterial zwischen steinernen Orthostaten bis zur Mauer aus Stampflehm oder
luftgetrockneten Ziegeln lieBen einen Verputz angeraten erscheinen und boten somit beste
Voraussetzungen fUr Einfarbungen, farbige Anstriche oder partielle farbige Dekore. Es kann
spekuliert werden, dass farbliche Abstufungen auftraten, und das nicht nur innerhalb einzelner
Siedlungen, sondern auch mit bestimmten regionalen Praferenzen und Gewohnheiten. Eine
Anschauungshilfe bieten etwa Hauslandschaften im heutigen Tunesien oder Marokko, in denen auf
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der einen Seite weifde Anstriche (mit sehr oft blauen Fensterladen), auf der anderen Seite ocker-
oder altrosafarbene Verputze spezifische Grundtone setzen. Die Maler der Tunisreise von 1914,
daran kann hier erinnert werden, haben ihre Eindrlcke aufer zu geometrischen Formen vor allem
zu einer Farbexplosion abstrahiert.

Obwohl es ebenfalls auf der Ebene eines Vorschlags verbleibt, erlaubt das zweite Beispiel eine
starkere Konkretisierung. Der defizitdren Publikationslage kann dabei insofern ausgewichen
werden, als eine bestimmte Materialgruppe angesprochen ist, die schlechterdings nicht ignoriert
werden kann - gebrannte Dachziegel. Vorhandensein oder Fehlen dieser Objektklasse bestimmt
den Charakter der Dachlandschaft, der ein besonders charakteristisches Element des Fernanblicks
einer Siedlung darstellt. Mit diesem einzelnen Kriterium ist also ein zum Gllck nicht neben-
sachlicher Bestandteil eines Stadtbildes erfasst. Nicht, dass der Erfassung so niederer Artefakte
wie Dachpfannen die besondere Flrsorge der lange Zeit einseitig auf Text (Inschriften) und Kunst
(vor allem Mosaiken) fixierten Archdologie gegolten hatte: Aber gebrannte Dachziegel sind auf der
einen Seite unverrottbar, besitzen andererseits einen sehr geringen Wert als Objekte des
Materialrecyclings. Sie bleiben also oft, seien sie auch zerbrochen, in hoher Stickzahl im Fundgut
zurlck. Selbst wenn sie nicht dazu reizten, um ihrer selbst willen beschrieben oder gezeichnet zu
werden, so bewirkten sie doch haufig die Verzégerung eines zielgerichteten Grabungsablaufs: Um
das Niveau der Pavimente, darunter die hochgeschatzten Mosaiken, zu erreichen, musste der
Versturz aus Decken und Dachern abgearbeitet werden. Eine massive ,Stérung’ durch Dachziegel
und die damit verbundenen Beschwerlichkeiten der Abraumung hatten daher gute Chancen,
zumindest als Handicap auch in summarischen Grabungsberichten erwahnt zu werden. Die
fehlende Erwahnung von Dachziegeln bei zugleich ausgedehnten Befunden berechtigt dagegen
umgekehrt zu der Vermutung, dass in diesem Falle keine Ziegel angetroffen wurden.

Das mit gebrannten Ziegeln gedeckte Sattel, Walm-, Pult-, Pyramiden- oder Kegeldach ist
wahrscheinlich eine Innovation der frihgriechischen Architektur. In Griechenland wie in Rom
entwickelte es sich zur Standarddeckung offentlicher wie privater Bauten, ohne die Alternative des
Flachdaches voéllig zu verdrangen. In Neuzeit und Moderne nahm die Wahl zwischen den
Alternativen geneigtes Ziegel- oder Flachdach oft den Stellenwert eines kulturell signifikanten
Motivs ein, obwohl die Wahl doch eher praktischen Erwagungen folgte: Trotz weiter
Uberschneidungsbereiche (Flachdacher etwa in den siidlichen Regionen Spaniens, Italiens oder
Griechenlands) galt das Flachdach in Verbindung mit einer entsprechenden einfachen
Hauskubatur als eher ,orientalisch’, das ziegelgedeckte Steildach dagegen als ,europaisch‘. Im
,Dacherkrieg’ der 1920er Jahre wurde das Flachdach als undeutsch gebrandmarkt, die Stuttgarter
Weilenhofsiedlung nicht zuletzt wegen des kubischen Erscheinungsbilds der Wohnhduser als
,Araberdorf’ diffamiert.8

In der traditionellen nachantiken Hausarchitektur Nordafrikas dominiert das Flachdach.
Ziegelgedeckte einfache Wohnhauser fallen auf, so im Falle einer Reihe nordtunesischer
Kleinstadte und Dérfer im Medjerda-Tal. Diese Siedlungen mit dem Zentrum Testour wurden seit
dem spéaten 16. Jahrhundert von moriscos, muslimischen Emigranten von der Iberischen Halbinsel
gegrundet, die als Spatfolge der reconquista, wollten sie ihrem Glauben nicht abschwéren, zum
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Verlassen der Heimat gezwungen worden waren. Sie bereicherten die tunesische Architektur-
landschaft mit aus ihrem Herkunftsland gewohnten Bautraditionen - mit nach Kirchtirmen
aussehenden Minaretten und ziegelgedeckten Wohnhausern.®

Fir die romische Zeit ist in Nordafrika ein eher scheckiges Bild zu erwarten, aber einen Uberblick
zu geben gestattet die Forschungslage nicht. Auf jeden Fall ist es erneut verfanglich, die gangigen
Rekonstruktionsbilder nordafrikanischer Stadte fir bare Minze zu nehmen.

Schon ein Blick auf die Metropole Karthago mahnt zur Vorsicht: Das punische Karthago erscheint
bei Jean-Claude Golvin, aber auch in einem groRen Wandgemalde von Jean-Marie Gassend im
Nationalmuseum von Karthago als Ansammlung kubischer Hauser mit flachen Dachern - es sieht
,orientalisch* aus, die Punier kamen schlieflich aus dem ,0Osten‘.10 Die Grabungen realer punischer
Wohnhauser im Quartier Magon haben dagegen durchaus Dachziegel angetroffen.11 Die dortigen
luxuriésen Stadthduser und somit zumindest teilweise das spatpunische Karthago wiesen ein
Erscheinungsbild auf, das in Konstruktion und Form stark von der hellenistischen koiné mitgepragt
war. In Verbindung mit ebenfalls griechisch beeinflussten Motiven wie etwa dorischen Saulen oder
Stuckgesimsen trugen die Ziegeldacher zu einem nordmediterran anmutenden Aspekt der
Stadtgestalt bei. Eine weitverbreitete Rekonstruktion des romischen Karthago hingegen stattet die
Wohnviertel flachendeckend mit italisch anmutenden Ziegeldachern aus.12 Das Bild bedient die
Erwartung, wie eine ,rémische’ Stadt, zumal eine colonia, auszusehen habe. Im archdologischen
Befund des Quartier des Villas Romaines dagegen sind Dachziegelfunde eher rar, die jingste
Grabungspublikation geht von einer gemischten Dachlandschaft aus.!’3 Das Beispiel dieser
Grofdstadt ermdglicht es sogar, wenigstens schemenhaft nach dem Status der Stadtquartiere zu
differenzieren: In der kleinteiligen, von handwerklicher Nutzung gepragten Bebauung des
Hafenviertels Gberwog definitiv das Flachdach.14

Auch die grobe geographische Lage hat Annahmen zu favorisierten Dachformen und offensichtlich
damit verbunden zu kulturellen Zugehoérigkeiten mitbestimmt. So haben Positionen im dufiersten
Westen und im &uRersten Osten des rémischen Nordafrika (auRerhalb Agyptens) zur Assoziation
von ,Okzident’ und ,Orient’ verleitet. Das im westlichen Mauretanien (heute Marokko) angesiedelte
Volubilis1s wurde mit ziegelgedeckten, das im &stlichen Tripolitanien (Libyen) gelegene Lepcis
Magnalé weitgehend mit flachgedeckten Wohnvierteln rekonstruiert. Wahrend aus den
Hausgrabungen des grofiflachig ergrabenen Volubilis keine Dachziegelfunde gemeldet, ja sogar
ausdrlcklich archaologische Belege fur Flachdachkonstruktionen erwahnt werdenl?, sind aus
Lepcis so gut wie keine Hausbefunde archaologisch untersucht - es ist daher voreilig, das
ursprunglich punische, in der Kaiserzeit florierende Lepcis so ,orientalisch’ anzunehmen. Nord-Sud-
Oppositionen sind entsprechend zu bewerten. Die nordtunesische, also noch mediterrane Stadt
Thugga wird als ,rote Stadt' vorgestellt!8, das slidtunesische Thysdrus dagegen als ,weifde Stadt‘1°.
FUr Thugga wird in einer jungeren Untersuchung zur Hausarchitektur ausdrucklich festgehalten,
dass fur die meisten Hauser Flachdacher gedacht werden mussten.20 In Thysdrus dagegen
rekonstruiert die lokale Archaologie die 1:1-Replik eines in den 1990er Jahren ausgegrabenen
Wohnhauses mit Ziegeldachern zumindest Uber dem Peristyl.21
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Dezidiert als eine ,rote Stadt’ erscheint Thamugadi, eine 100 n. Chr. im sudlichen Numidien
gegrindete colonia.?2 Offensichtlich soll eine Dachlandschaft mit Ziegeldachern einem von der
réomischen Zentralmacht im Grenzland des Reiches geplanten Vorposten angemessen erscheinen.
Die durftigen aus den Publikationen der Altgrabungen zu entnehmenden Daten unterstiitzen diese
Annahme nicht bedingungslos. Nur gelegentlich werden - in der Regel ohne Kontext - Dach-
ziegelfunde erwahnt.23 Dabei handelt es sich allerdings immer um Antefixe oder imbrices
(Deckziegel), niemals explizit um Flachziegel (tegulae). In den sehr ausgedehnten spatantiken
Nekropolen wurden allerdings unzahlige alla cappuccina - also mit tegulae abgedeckte - Graber
angetroffen, was fUr eine lokale Dachziegelproduktion spricht. Damit ist aber nicht gesagt, dass
das Gros der Wohnhauser ziegelgedeckt gewesen sein muss.

Zusammenfassend zu den Schaubildern kann gesagt werden: Im Unterschied zum Kolorit der
Hausfarben bieten die rekonstruierenden Darstellungen der Dachlandschaften durchaus
Kontraste, unterscheiden anstelle einer ,nordafrikanischen’ Uniformitdt zwischen einer
,mediterranen‘ und einer ,orientalischen’ Variante. Das dargebotene Bild orientiert sich allerdings
auch in diesem Falle an vorbefundlichen Erwartungen, die vor allem grobe geokulturelle
Einteilungen vorzunehmen scheinen. Diese Sortierung lasst sich dementieren, ohne dass es
moglich erscheint, alternative klar konturierte Zonen vorherrschender Dachkonstruktionen zu
bestimmen. Im Sinne der Fragestellung dieses Textes bieten die Rekonstruktionszeichnungen eine
scheinbare Differenzierung in regionaltypische Baugepflogenheiten und damit Aspekte der
Siedlungsikonographie, die durch die Befundlage nicht bestatigt werden kann. Offensichtlich haben
sich mit Blick auf die Dachlandschaften der Stadte keine markanten regionalen Unterschiede
abgezeichnet, vielmehr dirfte das Bild von Mischkonstruktionen und gleitenden Ubergéngen
gepragt gewesen sein, deren konkrete Verteilungsmuster von einer Vielzahl von Faktoren abhing,
deren jeweilige Effekte derzeit nicht zusammenhangend bewertet werden kénnen. Dabei muss
wohl auch von der Vorstellung zwingend einheitlicher Dachlandschaften innerhalb einer
stadtischen Siedlung Abstand genommen werden, denn auch eine weitgehende Verwendung des
Flachdaches zur primaren Raumdeckung schlieflt etwa die punktuelle Verwendung von Ziegeln flr
kleine, additive Pultdacher oder Uber den porticlis der Hausperistyle nicht aus.24 Die mediterran
gepragte Gewohnheit der Produktion und Verwendung gebrannter Dachziegel hat sich eher
sporadisch und von spezifischen lokalen Voraussetzungen geleitet in der Region verbreitet. Nur
bedingt und mit groferer Variabilitat im weiteren regionalen Kontext wird die jeweilige konkrete
Lésung mitgewirkt haben, dem lokalen Umfeld eine charakteristische Anmutung zu verleihen, die
im Konzert mit weiteren Merkmalen zur Individualitdt und damit zur Wiedererkennbarkeit eines
lokalen Raums beitrug.

Reale regionale Unterschiede innerhalb Nordafrikas lassen sich anhand eines dritten und
abschliefSienden Beispiels sichtbar machen. Nun geht es in die Hauser hinein, genauer gesagt in
die saulenumstandenen Innenhoéfe, das reprasentative Herzstlick des elitaren Stadthauses. In
diesen Héfen waren Wasserspiele und Pflanzenbewuchs auflerst beliebt25, doch die Art und Weise
der Einbringung dieser Annehmlichkeiten war verschieden:

In der Provinz Africa Proconsularis, die in der Tetrarchie u.a. in die kleineren Provinzen Zeugitana
(im Norden) und Byzacena (im Suden) zerfiel, wiesen die Peristyle vieler domds ein viridarium, einen
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Ziergarten auf.26 Dieses Merkmal teilten sie mit Hausern in Italien, so dass in diesem Fall von einem
eher ,globalen’ denn lokalen Phdnomen gesprochen werden kann. Vielfach besaflen die Hauser
nicht nur einen (gréfReren) Peristylgarten, sondern noch einen weiteren Garten in einem kleineren
Hof des Hauses.27 Griechischer Tradition entspricht der Ziergarten im Haus nicht, auch die wenigen
greifbaren punischen - d. h. vorrédmisch-einheimischen - Befunde zeigen die Peristyle hofartig
gepflastert.28 Die exzeptionellen Uberdauerungsbedingungen der archéologischen Zeitkapsel
Pompeji, die die Untersuchung der unterschiedlichsten Ausstattungsdetails gestatten, gelten
naturlich nicht fur die nordafrikanischen Hausbefunde, aber dennoch sind auch hier unter glinstigen
Bedingungen, wenn nur die entsprechenden Fragen gestellt werden, weiterflhrende Einsichten zu
gewinnen. Sie betreffen etwa die konkrete Gartengestaltung, d. h. die Anpflanzungen und eventuell
die Moéblierung. Die Erdfillungen der Peristylgarten erreichten stark unterschiedliche Tiefen. In zwei
verschiedenen Hausern im zentraltunesischen Acholla etwa betrug die Differenz der
Anschuttungshohen fast einen Meter. Im Falle der Maison du Triomphe de Neptune lag der
Gartengrund 0,65 m unterhalb des Laufniveaus des Peristyls29, in der Maison de Neptune erreichte
die Erdanschuttung fur den Garten beachtliche 1,60 m. Gerne hatte man etwas Uber die
Zusammensetzung der Anschlttung erfahren, doch wurde sie noch 1969 undokumentiert
entfernt.30 Die unterschiedliche Tiefe der Gartenanfillungen kénnte sich auf die Art der Anpflanzung,
z. B. Baume oder Straucher, ausgewirkt haben. In der Maison de Bacchus et Ariadne im
nordtunesischen Thuburbo Maius ist tatsachlich die interdisziplindre Untersuchung einer
Gartenanschittung gelungen. Hier handelte es sich um einen kleinen Hofgarten vor einem triclinium
(Speisesaal) mit einigen Baumen, wahrscheinlich Nutzbaumen wie Olive oder Feige.31 Aufler den
Baumen waren Straucher und Niedriggeholz gesetzt, darunter vielleicht Oleander.32 Weder war die
Anpflanzung geometrisch formal, noch dominierten die heutzutage in Tunesien allgegenwartigen
(aber erst in der Nachantike eingefuhrten) Ziergewachse Jasmin, Bougainvillea oder Hibiscus.

Unterschiede zwischen den Ziergarten in italischen und nordafrikanischen Hausern, die auf
regionaltypische Eigenarten verweisen kdnnten, sind allenfalls auf einer zweiten Ebene
anzutreffen: So sind die nordafrikanischen Garten im Unterschied zu den italischen fast immer von
einem niedrigen Mauerchen oder einer anderen Absperrung, die zwischen die Peristylsaulen
eingepasst wurde, umgeben, so dass sie flir gewdhnlich zum Betrachten, nicht zum Betreten
gedacht waren.33 Rarer als in italischen Hausern sind die Wasserspiele im Garten, da vielerorts, vor
allem im Suden, die Trockenheit - bei Fehlen eines Aquadukts - den Luxus einer FlieBwasser-
versorgung von Brunnen nicht gestattete.34 Brunnen im Gartenperistyl sind daher in Nordafrika
exklusiver. In der Hauptstadt Karthago ermdglichte der in hadrianischer Zeit errichtete Aquadukt
die verschwenderische Anlage vieler zentraler Wasserspiele in den grofRen Privathdusern.s5

Eventuell ist die notorische Absenz fester Kicheneinbauten in nordafrikanischen domdas ein Indiz
fUr die Nutzung der Peristyle - und Garten - fur mobile Kochgerate.36 In Thuburbo Maius jedenfalls
wurde im Gartenbereich gekocht, auch hélzerne Sitzmoébel waren aufgestellt.37 Im grofRen Peristyl
des Hauses war eventuell ein Gemusegarten angelegt.38

Der Garten im Peristyl ist nicht ohne Alternative. Bewegt man sich in Tunesien von der Kiste
landeinwarts, beginnen die gepflasterten Peristyle zu Uberwiegen.39 Klimatische Bedingungen, d. h.
héhere Siedlungslagen, durften als Begrindung fur diesen Wechsel nicht ausreichen. Bewohnern
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der Kustengebiete und Bewohnern des Landesinneren modgen also diese Unterschiede der
Hofgestaltung der Hauser als typische Merkmale ihrer Herkunftsregionen vor Augen gestanden
haben.

Die Metropole Karthago lasst sich nicht ohne weiteres in dieses Bild einpassen, dort waren die
Verhaltnisse extravaganter, damit auch vielfaltiger. Wie schon gesagt, bot seit dem zweiten
Jahrhundert der Aquadukt die Option der Zuleitung flieRenden Wassers, was grundsatzlich die
Steigerung des Gartenerlebnisses durch Wasserspiele ermoéglichte. Eine Reihe von Hausern ist
entsprechend ausgestattet gewesen.40

Relativ einfache Peristylgarten mit oder ohne Wasserbecken sind z. B. in der Maison de Bacchus4t
und wahrscheinlich in der Maison du Triconque*? sowie der Maison de la Chasse au Sangliert3
anzunehmen.

In der Maison de Bassilica verlief durch den offenen Hof im Peristyl ein mosaizierter Gang, der zu
beiden Seiten einen schmalen, wahrscheinlich bepflanzten Streifen frei lief. Beide Streifen waren
von niedrigen Mauerchen eingefasst, zwei Nischen boten vielleicht Sitzgelegenheiten. Von diesem
Peristyl aus 6ffnete sich ein offensichtlich ungedeckter Raum ohne Portiken, der, wie es scheint,
als weiterer, durchgehender Garten angelegt war.44

In der Maison de la Voliére war im rechteckigen Peristylhof ein kleines, achteckig umgrenztes
Gartchen eingesetzt. Der Freiraum zwischen Acht- und Viereck wurde mosaiziert. In den Ecken des
Mosaiks blieben Schachte fur die Anpflanzung von Baumchen frei. Das Mosaik selbst zeigte eine
grofie Vielfalt an Tieren, vor allem Végel, zwischen dicht ausgelegtem Gezweig.#> Eine weiter-
fihrende Transzendierung des Garten- bzw. Naturthemas lasst sich feststellen, wenn die
Mosaikbdden das Thema Vegetation in diverse Innenrdume verlangerten, wie es in der Maison des
Deux Lions der Fall war, in der der reale Garten des Hofes in einen mosaizierten Garten im Inneren
des Hauses Uberging.46

Die Maison de la Rotonde wies in ihrer letzten groRen Umbauphase - zur Zeit der Vandalen-
herrschaft - keinen Peristylgarten, sondern einen steinernen, mosaizierten Peristylhof auf, in dem
eventuell Statuen aufgestellt waren. Da der Hof fur diese Neugestaltung abgesenkt wurde, ist nicht
mehr festzustellen, ob er auch in frlherer Zeit pavimentiert war oder doch auch einen Garten
aufwies.4” Die Bewohnerschaft der benachbarten Maison du Cryptoportique, in der bis in die
Spatantike hinein ein alteres Erscheinungsbild bewahrt wurde, erfreute sich dagegen durchgehend
eines Gartens im Peristyl.48

Mosaizierte, d. h. pavimentierte Innenhéfe wiesen die Maison des Corbeilles*®, die Maison d’Attis50
sowie die Maison des Auriges Grecs®! auf. Diese Hauser erstreckten sich auf stark limitierter
Grundflache.

Méglicherweise trafen in der Hauptstadt unterschiedliche regionale Gestaltungsgepflogenheiten
zusammen, denn immer wieder zogen Angehorige der I&ndlichen Eliten zu, um in die Range der
hauptstadtischen Fuhrungsschichten aufzusteigen. Das Zentrum der Region hatte somit in
gewisser Weise auch deren Diversitat widergespiegelt. Die letztgenannten Hausbeispiele verweisen
allerdings auch mit Nachdruck auf den Faktor Zeit: An vielen Orten Nordafrikas sind kaum noch
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Hausbefunde der ausgehenden Antike zu greifen, u. a. weil die Stadte im Hinterland in den letzten
drei vorarabischen Jahrhunderten implodierten. Bautraditionen wie die hier besprochenen kénnen
naturlich auch einem Wandel unterworfen gewesen sein.

Verlassen wir aber jetzt die zentrale und am starksten urbanisierte Region des rémischen
Nordafrika. Selten lasst sich ein geschlossenes romisches Wohnviertel so gut Uberblicken wie im
Fall des Quartier Nord-Est in Volubilis in der im duf8ersten Westen gelegenen Provinz Mauretania
Tingitana, heutiges Marokko. In dem wohlhabenden, im Landesinneren gelegenen Stadtchen sind
beidseitig einer HauptausfallstraRe aufgereihte stattliche domus freigelegt worden. Die Peristyle
dieser Hauser sind durchweg gepflastert.52 Pflanzen in diesen Ho6fen kénnen also allenfalls in
Kabeln, Tépfen oder Kasten gehalten worden sein, aber dazu sind keine Aussagen moglich.
Keinesfalls ist die Versiegelung der Peristyle mit Wasserknappheit in Verbindung zu bringen:
Volubilis verfligte schon im ersten Jahrhundert n. Chr. Gber einen Aquadukt, der Haus flr Haus auch
die domus versorgte. 23 von 25 ausgewerteten Hausern wiesen mindestens ein Wasserbecken
auf, meistens im Peristyl. Diese Becken wurden ununterbrochen Utber das zugeleitete FlieBwasser
gespeist.53 Steter Wasserfluss ist hier ein ostentativ im Peristyl zur Schau gestelltes Statussymbol,
wahrend der Wasserbedarf des Alltags Uber externes Brunnenwasser gedeckt wurde. So
durchstromte das Wasser die Zierbecken im Hof, ohne dass es zugleich im Wohntrakt etwa
Wassertoiletten gegeben hatte.54 Ein zusatzlich verbindendes Merkmal der gehobenen Hauser in
Volubilis ist die Vorliebe fur kleine Nebenhdfe mit weiteren Wasserbecken in auffallig
geschwungenen Umrissformen5® - offensichtlich auch ein must have der elitdren Wohnkultur in
dieser Stadt. Aus kunsthistorischer Perspektive fallen die domds durch ihre ideosynkratische
Architekturdekoration ins Auge, die in der Stellung zwischen eher derber Eigenstandigkeit und
vager Abhangigkeit von den in den Zentren des Reiches ausgebildeten Typologien als provinziell
bezeichnet werden kdnnte.56 In einem weiteren Kontext gesehen flgt sich die kunsthandwerklich
auffallige Dekoration jedoch in ein ganzes Set visuell pragnanter Phanomene ein, die dem
Ambiente der Wohnhauser einen unverwechselbar eigenen Ausdruck verliehen. Dieses Geprage
von Kindesbeinen an unbewusst mit den Augen aufgesogen zu haben, erzeugte ein lokal
gebundenes Gefluihl der Vertrautheit, das sich aktivierte, sobald es - andernorts - mit
abweichenden Eindricken konfrontiert wurde. Im Vergleich und besonders nach Phasen der
Unterbrechung gewann das erneuerte Erlebnis des frihzeitig der Erinnerung Eingepragten
potenziell eine emotionale Intensitat, die als Heimatgeflihl charakterisiert werden kann. Auf das
konkrete Beispiel in Volubilis bezogen, stellte sich das Gefuhl nur an diesem Ort ein, auch wenn die
Nutzung der Wohnh&user und ihrer RGumlichkeiten sozialen Konventionen folgte, die als Ausdruck
des désir de vivre a la romain®7 im ganzen Reich verbreitet waren und damit korrespondierende,
standardisierte codes of conduct zur Verflgung stellten.

Ohne Zweifel ist das hier aufgeworfene Thema weit gefasst, wahrend dagegen in der Ausfiihrung
bis jetzt recht kurz gesprungen wurde. In einem weiteren Schritt kdnnten die oben angefliihrten
Beobachtungen mit solchen Phanomenen vergesellschaftet werden, auf die routinemaRig die
kunstgeschichtliche Analyse anschlagt - Morphologien und Typologien dekorativer Systeme, Stile
bildlicher Programme. Besonders ist dabei an die relativ gut erhaltenen und Uberdurchschnittlich
gut dokumentierten mosaizierten Pavimente zu denken, die sich in gut eingetbter Weise einer
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Einteilung nach Werkstatten mit jeweiligen Verbreitungsgebieten unterziehen lassen. Es bleibt
allerdings zu fragen, in welchem Ausmaf die auf diesem Wege unterschiedenen Spezifika in der
Antike Ublicherweise Uberhaupt wahrgenommen, geschweige denn memoriert worden sind. In
Einzelfallen mdgen Momente einer bewussten Vergegenwartigung eingetreten sein: vielleicht im
Falle der kurz erwahnten markant-eigenwilligen Architekturdekoration der Hauser von Volubilis.
Méglicherweise waren auch die qualitativ hochstehenden, jedoch in auffalliger Weise weitgehend
anikonischen Mosaikbdden, die im numidischen Thamugadi zu Tage getreten sind>8, gerade in
dieser Eigenschaft der lokalpatriotische Stolz ihrer Besitzer. In der Regel durften die so
merkmalreichen Architekturdekorationen oder mosaizierten Bodenbelage, die der professio-
nalisiert systematischen Ansprache viele Ansatzpunkte etwa einer geographischen Differenzierung
liefern, im antiken Alltag als zwar visuell interessant, in topographischer Hinsicht jedoch als eher
unterschiedslos flimmernd aufgenommen worden sein.5® Angesichts der u. a. als Beispiel
herangezogenen Mosaiken sei betont, dass hier nicht die Aufmerksamkeit fur narrative Gehalte,
z. B. bildliche Interpretationen mythologischer Stoffe, die sich ja nicht in erster Linie thematisch
nach Regionen unterscheiden, in Abrede gestellt werden soll. Vielmehr geht es um die
ornamentalen Systeme.

Aus kunsthistorischer Warte und auf einer allgemeineren Ebene kdnnte zu konstatieren bleiben,
dass nicht dezidiert als Typologien oder Stile anzusprechende Phanomene Signale der Ortstypik
oder der Provenienz ausstrahlen, die in durchschnittlichen Betrachtungsakten unmittelbar
eingangig waren, sondern Materialwahl, Farbe, Oberflachenrelief bzw. -muster und Baugeometrie,
erganzt durch Accessoires wie Bepflanzung und Stadtraummobiliar, die sich unmittelbar und
unreflektiert als Ortskolorit und damit ,heimatlich* mitteilen.

Der konventionelle Arbeitsbereich der Kunstgeschichte ist Gberschritten, und auch die Grenzen des
archaologisch Nachweisbaren werden strapaziert, wenn sich das Spektrum der beobachteten
Phanomene zum Thema ,Haus’ zu einer Gesamtheit der Sinnenkultur weiten soll.60 Zur Erlauterung
der Potenziale versuchen wir uns mit den Sinnesorganen eines Zeitgenossen zu versehen. Fir eine
derartige Versuchsanordnung bietet sich ein romischer WKarrierefunktionar des zweiten
Jahrhunderts n. Chr. an, Quintus Lollius Urbicus.61 Urbicus stammte aus der numidischen Klein-
stadt Tiddis / Castellum Tidditanorum im heutigen Ostlichen Algerien. Seine Laufbahn in der
Reichsadministration fihrte ihn Uber alle Stufen des cursus honorum in der Hauptstadt Rom bis zu
den Positionen eines Konsuls und Stadtprafekten. Zwischenzeitlich bekleidete er hohe Flhrungs-
amter als Legionskommandeur oder Statthalter in so unterschiedlichen Regionen des Reiches wie
Pannonien, Judaa, Germanien und Britannien. Somit kann er als archetypischer Vertreter der
dinnen Schicht einer ,globalisierten‘ Reichselite gelten. Zugleich blieb er mit seinem abgeschieden
gelegenen, provinziellen Heimatort eng verbunden: Dort stiftete er ein bis heute gut erhaltenes
Rundmausoleum flr die Familiengrabstattes2, auf dem winzigen Forum des Stadtchens wurde er
als patronus mit einer Ehrenstatue geehrt.63 Selbst fur einen hohen Funktionar des Rémischen
Reichs kam Urbicus beruflich ungewohnlich weit herum und verflgte Gber eine breite Erfahrung
dessen, was das Imperium einte und was es trennte. Was mochte fiir ihn die Vertrautheit der
,Heimat’ ausgemacht haben - sei es im regionalen Kontext wie im Kontext des Reiches? Nach den
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hier zu Beginn abgefragten Merkmalen - Hauskolorit, Dachlandschaft, Innenhofgestaltung - kann
uber Tiddis nicht viel gesagt werden, denn die zu Wohnhausern veréffentlichten Informationen sind
zu karg.64

Etwa 150 km strikt sudlich von Tiddis wurde in der Jugendzeit des Urbicus eine 100 n. Chr.
gegrundete romische colonia aus dem Boden gestampft - das bereits erwdhnte Thamugadi. Dass
Urbicus diesen Ort jemals aufgesucht hatte, ist nicht wahrscheinlich, doch kann das schon frih in
grofier Flache freigelegte Thamugadi stellvertretend flr eine ganze Kategorie von Neusiedlungen
stehen, die sich auch im naheren Umkreis von Tiddis bemerkbar machten. Das unweit der
ehemaligen Hauptstadt des numidischen Kénigreichs Cirta, spater Constantina gelegene Tiddis
selbst war ein alter ,libyscher’, dann stark punisierter Ort. Der Heimatort des Urbicus besaf ein
verwinkeltes centro storico, dagegen war Thamugadi eine schachbrettartig angelegte Retorten-
stadt. Hier schlagt erneut der Faktor Zeit zu Buche, der diesmal aber nicht auf diachronen Wandel,
sondern auf die Gleichzeitigkeit des Ungleichartigen verweist. In dieser Hinsicht wirkte Tiddis auf
Reisende in mancherlei Hinsicht altertimlich und unrémisch, Thamugadi hingegen auf der H6he
der Zeit und quasi im international style. Auf der anderen Seite hatte Urbicus vielleicht den
architektonischen wie soziokulturellen Rahmen einer ,globalisierten‘ domus schon im Elternhaus
kennengelernt, zumal sein kleiner Heimatort erstaunlicherweise weitere auf Reichsebene aktive
Notabeln hervorbrachte, also Uber ein im plutokratischen System aufstiegsfahiges Bevdl-
kerungselement zurtickgreifen konnte.t Im Gegensatz dazu drangten sich die ersten Einwohner
Thamugadis zunachst in engen, eine reprasentative Lebensfihrung nicht gestattenden
Kolonistenhdauschen, aus denen erst im Laufe der Zeit mit zunehmender sozialer Spreizung einige
grofRere Stadthauser herauswuchsen. Inwieweit Hauserkolorit oder Dachformen differenzierend
wirkten, muss offen bleiben, kann aber erwogen werden.

Nicht nur enge Gassen und uralte Mauern verwiesen auf die Geschichtlichkeit des kleinen Tiddis,
sondern auch Inschriften in drei grundverschiedenen Schriftsystemen, in Libysch66, (Neo-)
Punisché? und Latein.®8 In seiner Jugend wird Urbicus die jeweiligen Sprachen im Ohr gehabt und
spater die entsprechenden Klangbilder tief in seinem Gedachtnis bewahrt haben. Nirgendwo sonst
wird er auf dieses spezifische Sprachgemisch gestoflen sein, schon das durch und durch
lateinische Thamugadi hatte es ihm nicht mehr geboten.®

Die Bewohner von Tiddis - das ist erneut festzuhalten - waren keine Hinterwaldler. In beachtlichen
Mengen bezogen sie zur Zeit der Spaten Republik und in der frihesten Kaiserzeit den letzten Schrei
italischer Luxuskeramik - arretinische terra sigillata. Der kleine Ort ist innerhalb Nordafrikas ein
Importzentrum fiir dieses Produkt.”® Doch was wurde auf dem feinen Geschirr aufgetragen? Uber
den Speisezettel der Bewohner von Tiddis ist derzeit nichts bekannt, doch kdnnten archao-
zoologische und archdobotanische Untersuchungen hier grundsatzlich einigen Aufschluss bringen.
Mit etwas spekulativem Mut zur Licke ergabe sich daraus auch ein vager Eindruck der Gerliche,
die zur Mittags- oder Abendzeit die StraRchen der Wohnquartiere durchzogen haben durften. Far
Thamugadi durfte Entsprechendes zu rekonstruieren sein. Unterschied sich der dortige smellscape
von dem in Tiddis? Haben beide eine gemeinsame olfaktorische Note besessen, die Urbicus’ Nase
als typisch nordafrikanisch aufgesogen hatte?
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Konservativ und stark den traditionellen Kulten zugeneigt blieb das religiése Leben in Tiddis.71 Trotz
aller Angleichungstendenzen sind neopunische und rémische Heiligtimer typologisch gut
unterscheidbar, Urbicus hatte daher bereits in der Kolonistenstadt Thamugadi andersartige sakrale
Orte angetroffen als die, die er in seiner Jugend frequentierte, erst recht in der weiten romischen
Welt, in die hinaus ihn seine etappenreiche Karriere fiihrte. Ahnliches diirfte fiir die hduslichen
Kulte gegolten haben. Gingen die jeweiligen kultischen Handlungen zur Unterstitzung des
religidsen Erlebnisses nicht auch mit einem eigenen smellscape und soundscape daher?
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BNF ms. fr. 19093 als ,padagogisches Skizzenbuch*: Wer war Villard?

Christian Freigang

Seit langem umstrittene Fragen in der mittelalterlichen Kunstgeschichte bilden die
Funktionskontexte der Zeichnungen in dem berihmten, um 1220/30 entstandenen Zeichnungs-
album BNF ms. fr. 19093 sowie das Metier seines Verfassers, der sich intern mehrfach als Villard
de Honnecourt benennt, ansonsten aber unbekannt ist.1 Im auffallig weitgefacherten Spektrum der
Zeichnungen - Tiere, Menschendarstellungen, religiose und weltliche Szenen, Apparaturen,
Bauwerke und praktische Anweisungen zur Bautechnik - dominieren indes zahlenmafig und in der
Intensitat der Durcharbeitung solche, die der gotischen Architektur und dem zeitgendssischen
Baubetrieb gewidmet sind. Eine Grundfrage an das Album ist demnach, warum - offenbar mit
einem Mal - Architektur in ihrer visuell vermittelten Bildlichkeit und zugleich als regelhafte und
komplexe Abfolge von Verfahrensschritten im Medium der Zeichnung gefasst und damit historisch
sowohl das Architekturportrait als auch die technische Bauzeichnung begrindet wird. Insofern ist
die Frage nach der spezifischen Profession des Autors durchaus gerechtfertigt.

Bis heute gilt Villard vielfach, aber nicht durchgehend als Werkmeister oder ,Architekt” - von
Hahnlosers Gesamtpublikation bis hin zur jungsten klugen Gesamtdarstellung durch Jean Wirth.2
Dabei wird implizit vorausgesetzt, dass es sich um eine Mehrfachbegabung handele, die
interessiert alle Genres vom Entwurf von Maschinen und Architektur sowie von liturgischem Gerat
Uber das Kopieren von Bildvorlagen bis hin zur Miniaturmalerei beherrscht, ohne dass es allerdings
bislang gelungen wére, ihn an anderer Stelle als professionellen Werkmeister, Goldschmied,
Bildhauer oder Buchmaler nachzuweisen. Entsprechend unbestimmt wird der funktionale Status
der Zeichnungen beschrieben, der oftmals hybrid zu sein scheint, etwa als fehlerbehaftete
technische Zeichnung eines engagierten Buchmalers (und damit das weitgespannte Interessenfeld
in ein Manko wandelt).3 Die so unterstellte dilettierende Mehrfachbegabung erweise sich an den
vielfaltigen Gegenstanden, die der offensichtlich herumreisende Kuanstler anscheinend aus
eigenem Antrieb fasziniert und wissbegierig dokumentiert.

Immerhin lasst sich im Lichte der jungeren kodikologischen und paldographischen Forschung
feststellen, dass die Konzentration auf Architektonisches keineswegs bei Beginn der Zeichen-
tatigkeit feststand, sondern Resultat einer chronologischen Entwicklung ist.# Der Kunstler
zeichnete offenbar zunachst auf den Seiten einzelner einmal geknickter Doppelblatter und wandte
sich im Lauf der Zeit mehr und mehr dem Baubetrieb zu. Nachdem der Bestand solcher
Zeichnungen einen gewissen Umfang angenommen hatte, ordnete er diese Einzeldoppelblatter in
sieben Lagen derart an, dass die Architekturzeichnungen, die Proportionsstudien und die Skizzen
zu den Bauverfahren so gut wie méglich in thematischen Gruppen weitgehend einheitlich aufrecht
stehender Zeichnungen zusammengefasst und teilweise gar mit Stichworten betitelt werden
konnten (maconnerie, portraiture, géometrie). Die nunmehr erkennbare didaktische Intention der
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Zeichnungssammlung wurde dadurch unterstitzt, dass von einem oder mehreren professionellen
Buchschreibern zahlreiche, die Bilder erlauternde Legenden nachtraglich eingefligt wurden, bei
einigen der erst jetzt hinzugekommenen Architekturzeichnungen (Aufriss der Reimser Kathedrale)
aber von vornherein Platz fur solch ausfuhrliche Erklarungen gelassen wurde. In einem letzten
Schritt wurde das calepin noch zu Lebzeiten Villards gebunden und ansatzweise foliiert, spatere
Verluste einiger Lagen verandern den Grundbestand der Handschrift nur unwesentlich.5 Trotz ihrer
inhaltlichen Heterogenitat bestatigen die Legenden die Ausrichtung auf ein technisches Manual,
denn sie operieren mit vielen Fachbegriffen insbesondere aus dem Bauwesen. In einer scharf-
sinnigen Analyse ist Wilhelm Schlink zum Schluss gelangt, dass es sich dabei um ein arbeitsteiliges
Verfahren handelte, bei dem der leseunkundige Zeichner mehreren Schreibern diktierte und man
zwischen provisorischen Legenden und einer Art ausfuhrlicherer Schlussredaktion zu unter-
scheiden habe.6

Allerdings bleibt die Frage, ob der exzellente Zeichner mit den zahlreichen Verfahren und
Fachtermini aus dem Bauwesen so vertraut war, dass er sie einfach diktieren konnte. Die
Legenden, auch diejenigen, die in der ersten Person verfasst sind, lassen jedenfalls keineswegs
eindeutig darauf schliefen, dass hier durchgehend der Auftrag, der Entwurf und die Ausfiihrung flr
samtliche Zeichnungen in einer Hand lagen. Zu Uberlegen ware insofern, ob es sich bei demjenigen,
der hier diktierend Bauwerke beurteilt, praktische Anweisung erteilt und sich selbst fur seine
Entwlrfe rihmt, zumindest in mehreren Fallen um einen Bausachverstandigen handelte, an
dessen Seite der talentierte Maler/Zeichner arbeitete. Immerhin ist bekanntermafRen an einer
Stelle (f. 15r) die - freilich interpretationsbedurftige - Kooperation von Villard und dem ansonsten
nicht zu identifizierenden Pierre de Corbie erwahnt.” Vor allem kann man angesichts der benannten
Binnenchronologie der Handschrift kaum annehmen, dass sich der Zeichner aus eigenem Antrieb
mehr und mehr der Architekturdokumentation zugewandt hat. Vielmehr muss es ein spezifisches,
von aufen unterstutztes Interesse daran gegeben haben, und entsprechend muss man eine Art
Auftraggeber oder/und einen mafigeblichen, technisch instruierten Mitarbeiter annehmen. Erst
eine solche enge Kollaboration mit einem Baufachmann wirde auch erklaren, warum vor allem
gerade die damals innovativen Verfahren, Techniken und Instrumente bildlich dokumentiert sind:
Schablonen als die essentiellen Module fUr die Herstellung von Standardelementen, Versatz-
marken fur die richtige Positionierung der prafabrizierten Werkblocke, die achsgerechte
Anordnungen der Pfeilergrundrisse im Sudwest-Bereich des Reimser Querhauses oder die Angabe
von Lagerfugen in Fensterbdgen (ff. 30v-32v). All das muss in einem gleichsam koordinierten
Auftrag graphisch dokumentiert worden sein, welcher offenbar eine tendenziell systematische
Erfassung beabsichtigte, die flr die Reimser Kathedrale die perspektivische Darstellung der
Kapelleninnen- und -aufienaufrisse, die Orthogonalprojektionen von Innen- und Aufenseite des
Langhauses, den (gedanklich bemerkenswert abstrahierenden, nicht einfach ,,abzuzeichnenden®)
Obergadenquerschnitt, die Grundrisse der wichtigsten Pfeiler und die geordnete Zusammen-
stellung der Fensterelemente beinhaltete. Der Entwurfssatz der Kathedrale war damit praktisch
vollstandig dokumentiert. Freilich unterliefen dem Zeichner bei aller Mihe auch Fehler, etwa bei
der Proportionierung der Langhausaufrisse, der Pfeilergrundrisse oder des Strebewerks, doch das
bestatigt nur das Auseinanderfallen von architektonischer und zeichnerischer Kompetenz. Unklar
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bleibt, wer in solch einer - nicht unbedingt kontinuierlich bestehenden - Arbeitsgemeinschaft das
»Autorenrecht” mit Namensnennung beanspruchen konnte: der Zeichner oder der Baufachmann?8

Wenn die Zeichnungs- oder Vorlagensammlung in einem ersten Zustand schwerpunktmafig auf
figlrliche Kompositionen bezogen war, dann geht dies hervorragend damit Uberein, dass diese
durchgehend von auflerordentlich hoher Qualitét sind - ein Faktor, der bei der Konzentration auf
die technischen Zeichnungen bisweilen in Vergessenheit geriet, obwohl ja ein didaktischer
Abschnitt eigens der figlrlichen portraiture gewidmet ist. Viele figurlichen Zeichnungen lassen sich
ohne weiteres auf eine Stufe mit der damaligen Buchmalerei stellen. Die Sicherheit seines Strichs,
der routinierte Schwung seiner Drapierungen und die durchgehende Beherrschung der Idiome des
zeitgendssischen Muldenfaltenstils haben seit jeher Anlass gegeben, das Album etwa mit dem
Ingeborgpsalter (Chantilly, Musée Condé, ms. 9) oder der Bible moralisée flr Ludwig IX. (Pierpont
Morgan Library in New York, ms M. 240) zu vergleichen. Hinzu kommt die professionelle routinierte
Bandbreite zeichnerischer Verfahren. Sie umfasst die recht getreue Kopie von zweidimensionalen
oder reliefierten Vorbildern und Mustervorlagen ebenso wie freies Abzeichnen von Skulpturen
(ff. 4v, 28r) und die Variation von dekorativem Beiwerk (f. 6v). Viele Darstellungen, etwa der
héfischen und biblischen Szenen (ff. 8v, 12v, 13r, 13v, 14r, 23v, 27r, 28v), kdnnen als vielfaltig
kombinierbare Vorlagen fur Buchmalerei und vergleichbare zweidimensionale Medien gelten und
entsprechen am ehesten der alteren Kategorisierung des Portfolio als ,Musterbuch® im Sinne einer
Vorlagensammlung.® Daneben gibt es klare Falle von Naturstudium, etwa bei mehreren der Tier-
darstellungen (fol. 7v)10, aber insbesondere auch in den erstaunlich zahlreichen Aktdarstellungen
(ff. 11v, 22r, 26r). Man hat in diesen zwar immer wieder und sicherlich auch zu Recht Zeichnungen
nach antiken Statuen gesehen.11l Doch sind sie mit Realismen angereichert (etwa der socken-
ahnlichen Fuflbekleidung bzw. der Kappe der beiden Akte auf f. 22r sowie der durchgehenden
Ubertriebenen Hervorhebung der Schambehaarung), die tatsachliches Aktzeichnen zumindest
insinuieren.

Vor allem ist den Aktdarstellungen auf f. 22r zu entnehmen, dass der Zeichner die Funktionsweise
von Skelett und Muskelaufbau reflektiert: Gelenke sind als scharnierartige Kreise herausgehoben,
und an der mittleren Figur sieht man die Andeutungen von Ober- und Unterschenkelknochen.
Obzwar derartige Ausgestaltungen auch fallweise in der zeitgendssischen Buchmalerei zu finden
sind, muss man doch unterstreichen, dass Villard nicht einfach (Antiken) ,kopiert“, sondern
offenbar zumindest fallweise Korperbau und Skelettstruktur in seine Figurenkonzeption uber-
nimmt. An mehreren Stellen ist nachzuvollziehen, dass der Zeichner konzeptuell zwischen
abstrahierenden Strichschemata des menschlichen Koérpers einerseits, genau studierten
Aktdarstellungen andererseits sowie schliefllich mit Bekleidung drapierten Figuren differenziert.
Das hat schon Hahnloser anhand des sitzenden Herrschers auf f. 12v und seines seitenverkehrten
Strichschemas auf f. 18r veranschaulicht.22 Und bestimmte Motive der Armhaltungen des
sitzenden Akts auf f. 22r - der auf den Oberschenkel gestitzte und abgespreizte linke Arm sowie
der gewinkelte, nach vorne gedrehte rechte Arm - bilden nicht etwa antike Vorbilder nach, sondern
studieren hofische Posen am nackten Korper, die in der Buchmalerei mit reicher Gewand-
drapierung wiederkehren, verwiesen sei etwa auf die Koénigsdarstellung in der genannten Bible
moralisée Ludwigs IX.13

21



Christian Freigang

In diesen Themenkreis fligen sich auch die Motivvariationen auf f. 26r: Den zwei Vogel-
darstellungen auf einer horizontalen Stange entsprechen achsgerecht in der unteren Blatthalfte
die Zeichnungen eines unbekleideten Fidelspielers sowie einer bekleideten Dame mit einem Vogel
auf dem Arm, beide jeweils von einem springenden Hund begleitet. Der Zeichner spielt mit einem
beschrankten Fundus von Koérpermotiven mehrere szenischen Andeutungen durch, die sich
augenzwinkernd erganzen: Jingling und Dame entsprechen sich in ihrer Ponderation fast
symmetrisch, insofern ist die Dame die bekleidete Variante der Aktstudie links. Die neben ihnen
springenden Hunde sind ebenfalls spiegelsymmetrisch in ihrer Kontur wiedergegeben, doch
wendet der rechte, dies variierend, seinen Kopf; in beiden Fallen wird das Springen aber durch die
Attribute der Personen motiviert, die Fidel bzw. den Vogel. Die Variationsmdglichkeiten von
Kérpermotiven werden intelligent narrativ umgesetzt: Da die Figuren leicht schrag zueinander-
stehen, wenden sie sich einander zu, der Geiger spielt gleichsam flr die Dame auf, die sich ihm
anmutig zuwendet; aber dies tut auch der Vogel auf ihrem Arm, der ihr in die Augen zu blicken
scheint. Die beiden Vogel im oberen Register sind dazu wie eine mise-en-abyme zu verstehen: In
ihren Groen den Menschengestalten ahnlich und zu diesen achsgerecht, wenden auch sie ihre
Képfe einander zu, der rechte dreht sich dabei mit seinem ganzen Kérper und wirkt damit wie eine
Vergroflerung des Vogels auf dem Arm der Dame.

Die hier zu bemerkende subtil umgesetzte Variationsmoglichkeit von Formmotiven (nackt/
bekleidet, Drehung, narrative Bezugnahmen) resultiert aus einem analytischen Vorgehen,
keineswegs aus bloRem Kopieren. Dem entspricht, dass in einem eigenen Abschnitt Figuren und
ihre Bewegungen mit kurzelhaften geometrischen Figuren kombiniert sind (ff. 18r-19v). Man hat
die einzigartigen Bildfindungen flir eine Art Ermittlung idealer Korperproportionen, flr
propadeutische Ubung im figiirlichen Zeichnen, fiir Ubertragungshilfen in andere Mafstébe oder
fur Merkfiguren geometrischer Konstruktionen gehalten, ohne dass dies jeweils widerspruchslos
zu belegen ware.1* Der zugeordnete Abschnitttitel auf f. 18v bezieht sich offenbar auf diese
geometrischen Figuren, rubriziert sie als trais de portraiture, wie sie die Kunst der Geometrie lehre,
um solchermafien leicht zu entwerfen (por legierement ovrer). Als Pendant dazu sollen die
unmittelbar folgenden Vermessungsvorgange zu verstehen sein: et en lautre fuel sunt cil de le
maconerie. Wie bereits Hahnloser gesehen hat, geht es dem Zeichner bei den menschlichen
Figuren vor allem darum, eine anthropomorphe Grundfigur zu entwickeln, mit welcher Gelenk-
stellen des Korpers, die Langenmafie der dazwischenliegenden Kérperteile (Rumpf, Ober- und
Unterarme, Ober- und Unterschenkel) zueinander in Beziehung zu setzen sind. Die wichtigste
geometrische Figur hierflr ist das Pentagramm, das in seiner regelmagigen Form mit 36 °-Winkeln
in den Sternspitzen fir verschiedene Motive verwendet wird (f. 18v: Bekronung des Tabernakels,
langhaariges Gesicht und heraldische Adlerfigur; f. 19r: Blaserfigur).15 In diesen Fallen dient das
Pentagramm offenbar als schnell auszufihrendes, beliebig skalierbares Grundraster, etwa fur
heraldische Muster in unterschiedlichen Mafdstaben. In Abwandlung erscheint die Pentagramm-
konstruktion aber auch flr menschliche Figuren. Innerhalb einer hochrechteckigen Umrisskontur
wird der Flnfstern derart in die Hohe verzogen, dass zwei lange spitze Extremitaten auf der einen
Schmalseite, gegenuber aber eine Gerade zwischen den beiden stumpfwinkligen Ecken entstehen,
die mittig durch die verkurzt gehaltene flnfte Spitze berthrt wird. Diese Figur, hochkant auf die
beiden Spitzen gestellt, generiert eine anthropomorphe Figur: Zwei Beine, deren Linien sich in
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ca. 2/3 der Hohe Uberkreuzen und an dieser Engstelle eine Hiftebene assoziieren lassen. Die obere
Gerade gibt die Schulterebene sowie die Ansatzstellen von Kopf und Armen an. Dieses anatomische
Grundgerust dient aber nicht, wie von Viollet-le-Duc oder Panofsky angenommen, der Ermittlung
von idealen Koérperproportionen, sondern als didaktisches Instrument, um Kdérperhaltungen zu
typisieren und daraus etwa Bewegungsablaufe zeichnerisch zu entwickeln. Das Figurinenpaar auf
f. 18r macht dies ersichtlich: Die linke Figur, in leicht ponderierter Haltung und auf einen Stock
gestltzt wiedergegeben, ist dem Pentagramm weitgehend einbeschrieben, nur ihr linkes Bein
knickt am, mit einem Kreis deutlich gemachten, Kniegelenk leicht nach hinten: ein Standbeinmotiv,
dem gegenuber das andere Bein gerade nach vorn gezogen wird. Bei der Figur daneben bleibt das
Pentagramm als Grundschema unverandert, ebenso wie die Haltung des geneigten Kopfes und des
linken Arms. Nur die Beine sind nun zusammengeruckt, um ein Stehmotiv auszubilden, und zwar
als Vollzug des angedeuteten Schrittes bei der Figur daneben. Die beiden Beine mit ihren
Kniekreisen sind nun zwischen die spitzen Schenkel des Pentagramms gerlickt und machen die
Variation von Figur 2 gegenuber Figur 1 auch als ein gleichsam zeitliches Nacheinander deutlich.
Wie sehr sich der Zeichner fUr derartige Bewegungsstudien interessiert, zeigt sich auch auf f. 28y,
wo in zwei Registern zwei Geiflelungsszenen widergegeben sind: Im oberen Register sind die
Beinstellungen der beiden Peiniger gleich, allerdings wendet die linke Figur den Kopf Uber die
Schulter, weswegen hier, im Gegensatz zur Pendantfigur, ein Drehmoment (des Ausholens der
Geifdel) deutlich wird. Auch im unteren Register sind es kleine Variationen der Bein- und
FuShaltungen, die das in den Kopfwendungen vermittelte Voranschreiten, Wenden bzw. Innehalten
sekundieren. Ahnliche Variationen lassen sich auch auf f. 19r fiir die zweite Figur in der ersten
Reihe und die rechte Figur in der zweiten Reihe exemplifizieren: in Kleidung, Proportionierung und
Armhaltung sowie der - in Figur 1 allerdings summarisch angegebenen - Pentagrammfigur sind
beide sehr ahnlich, nur die Haltungen von Kopf und linkem Bein differieren, um solchermafien
einen Schrittansatz nach links bzw. festes, breitbeiniges Stehen zu suggerieren. Uber bild-
anekdotische Nebenszenen wird dies scheinbar motiviert: Figur 1 wendet sich dem
heranschreitenden Sensenmann zu, Figur 2 wird von der RlUckenfigur daneben ein Raubvogel
prasentiert.

Das gestreckte Pentagramm gibt also eine Proportionierung des menschlichen Kérpers in drei etwa
gleich lange Abschnitte vor: Oberkérper, Ober- und Unterschenkel, jeweils Uber Scharniergelenke
miteinander verbunden und gegeneinander beweglich.16 Die linke Darstellung eines Ringerpaars
(oder einer topagel’) im dritten Register auf f. 19r zeigt dies: Die Oberarme, der Rucken und die
Oberschenkel sind jeweils als drei gleich lange Strecken zu verstehen, deren oberste in die
Horizontale geschwenkt ist, welche die Oberarme der Raufer ausbilden. Der Bildwitz liegt darin,
dass die korperliche Nahe der beiden Figuren es erlaubt, diese geometrische Figur zu einem
Quadrat zusammenzuschliefen, dessen RegelmaRigkeit der Zeichner dadurch betont, dass er ihm
ein rotierendes Quadrat einbeschreibt - dessen Spitzen zugleich auf die Mitten der Quadrat-
strecken zeigen, wo die Grenzen zwischen den agierenden Koérpergliedern liegen. In der bild-
nerischen Intelligenz noch gesteigert erscheint eine ahnliche Studie auf f. 19v links unten: einem
fein gezeichneten Quadratraster mit Diagonalen ist eine komplizierte Gruppierung von vier
Aktfiguren eingeschrieben.18 Je zwei gegenstandige Figuren entsprechen sich spiegelsymmetrisch
in ihren Beinhaltungen, die die Rasterlinien als Standflachen benutzen: eine untere dient als
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Standflache des gestreckten Beins, die ,daruber” liegende Linie ist als hohe Stufe zu verstehen,
auf die das angewinkelte Bein gesetzt ist. Beide Figurengruppen sind im rechten Winkel gegenseitig
verkippt, wobei die Kniekreise der beiden innen sitzenden Figuren sich derart Uberschneiden, dass
sie ein regelrechtes Drehscharnier bilden. Beide Gruppen bilden also symmetrische Erganzungen.
Als Konsequenz des zugrunde gelegten Quadratrasters besitzt diese komplizierte Komposition
mehrere (iberraschende Uberschneidungen: So treffen jeweils ein Fuf von drei Figuren zusammen,
und zwar konsequent an der Uberkreuzung von Rasterlinien. Es bilden sich damit Fixpunkte -
anschaulich dadurch deutlich gemacht, dass die Fif3e hier fest aufsetzen -, von denen, ahnlich
einem Scherengitter, die beweglichen Unterschenkel abgehen. Diese virtuos konstruierte
Beinkomposition mit mehreren Symmetrieachsen wird aber in den Oberkérpern gleichsam
augenzwinkernd belebt: Die Figuren beider Paare sind namlich gestisch jeweils einander
zugewandt, dabei aber nicht identisch formuliert: die linke Gruppe stellt Handwerker dar, die mit
keulenartigen Instrumenten ausholen. Das hochgestellte Bein wird solchermafien als eine Haltung
verstandlich, die der Fixierung eines Gegenstandes oder dessen Standfestigkeit dient. Anders die
zweite Gruppe: Obwohl in der Haltung der Oberkdrper kaum zu Gruppe 1 differierend, ist hier Gber
die gestikulierenden Hande eine erregte Unterhaltung kenntlich gemacht; die Beinhaltung, obwohl
formal gleich zu Gruppe 1, ist in diesem Kontext als entspanntes Sitzen mit je einem baumelnd
gestreckten Bein zu deuten.

Ebenso virtuos wird das Quadratraster in der darliber befindlichen grofien Rotationsfigur von vier
wie Radspeichen angeordneten, seitlich gesehenen Steinmetzen ausgenutzt. Alle vier Figuren sind
praktisch identisch und insofern drehsymmetrisch konzipiert.19 Sie befinden sich in Kniehocke,
knien also mit einem Bein, wahrend sie das andere abgeknickt nach vorne gestellt haben. Somit
bilden die zueinander jeweils im rechten Winkel abgeknickten Schenkel ein Hakenkreuz, das sich
wiederum in ein Quadratraster einfligen lasst. Wechselweise bildet jedes Gliedmaf3 das vorgesetzte
bzw. das zurlickgesetzte Bein von je zwei benachbarten Figuren, so dass trotz der Gesamtzahl von
nur vier Beinen jeder der Figuren derer zwei zugeordnet werden kdnnen. In der drehsymmetrischen
Anordnung gerat je eines der vorgestellten Beine vor den Oberkérper der Pendantfigur. Diese wird
nun assoziativ szenisch zur Darstellung eines Bildhauers konkretisiert, der mit ausholendem
Schwung seines Faustels in der Rechten einen Meif3el in seiner Linken vorantreibt, welcher
zwischen die FuSzehen der benachbarten Figur angesetzt ist. Jeweils um 90° gekippt, wiederholt
sich das Motiv viermal im Kreis und macht aus der in einem Quadratraster entwickelten
Komposition die radahnliche Figur, die im energischen Ausholen der Faustel eine grofe virtuelle
Dynamik, gleichsam einen kraftigen Impuls im Uhrzeigersinn erhalt, welche an das auf f. 5r
gezeichnete Perpetuum mobile erinnert.

Konzeptuell vergleichbar und sicher den Ausgangspunkt der Komposition bildend sind prinzipiell
die verbreiteten Beinrader20 bzw. Kreis- und Rankenkompositionen mit sich ewig verfolgenden
Tieren, doch geht der Zeichner des Albums dartber weit hinaus, indem er humorvoll eine im Kontext
des Bau- und Bildhauerbetriebs selbstreferentielle Figur assoziiert. Man kdnnte Uberlegen, ob der
sich endlos drehenden Bildfigur nachgerade bildtheoretische Uberlegungen zugrunde liegen: Der
Bildhauer kreiert - unter unertraglichen Schmerzen an der Ansatzstelle des Meiflels?! - sein
eigenes Ebenbild, welches ebendies et iterum in gleicher Art vollfuhrt. Oder ist es die Statue, die,
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gerade entstanden, sich pygmalionhaft belebt, um als Bildhauer sich erneut zu schaffen? Wer ist
Kreator, was ist Kreiertes? Wer ist Objekt, wer ist Subjekt? Natura naturata naturans. All das ist
nicht zu konkretisieren, denn es handelt sich um eine aus einer Binnenlogik entstandene Bild-
erfindung, die, vergleichbar zu der Rasterkombination darunter, von dem Quadratraster und
drehsymmetrischen Entsprechungen ausgeht, um die Kombinationen und Bewegungsmotive von
Ober- und Unterschenkel als gleich lange GliedmafRen zu erproben. Der Zeichner hatte es dabei
belassen kdnnen, das gelaufige Droleriemotiv eines Beinrades zu entwickeln und diese Figur in ein
Quadratraster einzupassen, doch erganzt er die Beinmotive zeichnerisch konsequent um
zugehdrige Oberkdrper und kommt somit zum surrealen, vierfach wiederholten Zusammentreffen
eines Oberkodrpers und eines abgewinkelten Beins davor.

Die offensichtliche Intention des Zeichners, menschliche Koérper auf wenige und einheitliche
geometrische Formen als Untereinheiten gestischer Aktion zu reduzieren, fuhrt ihn auch zu
radikalen Kirzeln in Form regelrechter ,Strichmannchen®. Diese bestehen aus reinen, geraden
Strichen, welche durch minimale Elemente zu einer benennbaren Ikonographie assoziativ erganzt
werden kdnnen und in der subtilen Anordnung der wenigen Elemente erstaunliche bildrhetorische
Potenz entfalten. Vor allem die Madonnendarstellung auf f. 19r unten rechts macht das deutlich:
Sie besteht aus einer zweifach geknickten Linie, die im oberen Schenkel durch ein spitzes Dreieck
erweitert ist, auf dessen Spitze oben ein Dreieck balanciert, von dem eine geschwungene Linie
nach oben und hinten abgeht. MafRstablich verkleinert, aber leicht nach hinten gekippt, wiederholt
sich das Motiv in der Schmiege des grofen Dreiecks. Zusammen mit der Andeutung einer
Thronwange ist die piktogrammartige Darstellung als Madonna mit Kind zu assoziieren, wobei nur
die Ahnlichkeit von Grund- und Nebenfigur sowie die sanfte Neigung des Kopfdreiecks die innige
Bezogenheit von Mutter und Kind verstehbar machen. Dem zur Seite kann man die klrzelhafte
Madonnendarstellung auf f. 18r und ebenso die Herrscherdarstellung auf der Blattmitte stellen,
die, zu reinen Strichen reduziert, eben diejenige Korperhaltung variiert, die der Herrscher-
darstellung auf f. 12v eignet. Diese Strichmannchen kénnen mafstablich auch stark verkleinert
werden, ohne dabei ihre Eigenschaft einzubifien, vor allem Posen und Haltungen anzudeuten. Dies
wird bei den Reimsaufrissen deutlich (f. 31v), wo sie Uber dem Strebewerk erscheinen. Anders
verfahrt die Reduktionsstrategie allerdings bei der Auflendarstellung der Reimser Kapelle: auch
hier erscheinen die Engelsfiguren in einer Gréfe weniger Millimeter, sind aber nicht zu Strichen
abstrahiert, sondern erscheinen als - variationsreich ponderierte - unbekleidete Akte!

Besonders eindricklich sind die kurzelartigen Bewegungsfiguren fur das Glicksrad auf f. 21v
eingesetzt. Es handelt sich um einen stehenden Sechspass, dem ein Kreis mit sechs Speichen
einbeschrieben ist. In der Mitte thront eine Figur - Fortuna oder Natura reprasentierend -, in den
Passen verdeutlichen Figurinen durch Stlrzen, Liegen, Aufstehen und Thronen das sich rhythmisch
wiederholende Schicksal menschlicher Herrschaft. In  bemerkenswerter Weise sind die
bildnerischen Mittel radikal reduziert: Die Kreis-Pass-Konstruktion besteht aus einer Linie, die
weder Hilfslinie noch Gegenstandbeschreibung ist, sondern gleichsam diagrammatische Radume
formuliert, in denen die Protagonisten als reine Bewegungsfigurinen eingesetzt sind: Mit einem
minimalen Aufwand sind sie samtlich gleich gebildet: Der Korper ein auf der Spitze stehendes
Dreieck, an das die Gliedmafien als je zwei Uberspitze Dreiecksformen angesetzt sind. Den Kopf
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bildet ein dem Rumpf ahnliches, aber kleineres Dreieck, als kronenahnliche Kopfbedeckung dient
eine kleine Rechteckform, teilweise leicht zum Trapez verzogen. Aus diesem Grundrepertoire sind
alle Figuren zusammengestellt, wobei die mittlere einzig durch ihren groeren Mafistab von den
restlichen ,Herrscherfiguren“ unterschieden ist; diese hantieren tberdies mit Uberlangen Staben
mit Blattandeutungen an einem Ende, assoziieren also Zepter. Allein mithilfe der Variation dieses
extrem reduzierten Formenbestands erreicht es der Zeichner, konzise Handlungsablaufe
wirkungsstark zu vermitteln: Dass die zentrale Figur auf der Radnabe thront und zugleich die
~Speichen” antreibt, ist rein graphisch angezeigt: die Dreiecksschenkel des Rumpfs laufen auf das
Kreiszentrum, die gespreizten Oberschenkel deuten nicht nur eine Thronhaltung an, sondern gehen
mit den seitlichen unteren Speichen einher. Vor allem aber nlutzen die Herrscherfiguren den ihnen
zur Verfugung stehenden Halbkreisrahmen wie enge Zellenrdume, in denen die Passkreislinien zu
gleichsam festen, Widerstand bietenden Wanden werden, in denen sich Stlrzen, Aufschlagen,
ungeordnetes Liegen und Aufrichten ereignet. Subtil setzt der Zeichner dabei die ,Kronen“ der
Figuren ein: In der Passfigur ganz oben mit dem ,regierenden Herrscher” sitzt die Figur nicht nur
streng frontal - unmittelbar analog zur Fortunafigur in der Achse darunter - sondern der Passkreis
durchschneidet den Kopf der Figur auf der Unterkante der Krone: diese liegt - nur hier - auRerhalb
des Passkreises, macht diesen zu einer Art Thronnische, durch das Kronenkurzel mit einer Art
Scheitelagraffe versehen. In den in Uhrzeigerrichtung folgenden Passformen mit den stirzenden
Herrschern klappt nun die Krone von dem Kopfdreieck ab. Nur dadurch bleibt das kleine, in sich
keinen Verweischarakter enthaltende Rechteck als Kronenkiirzel identifizierbar. Ahnliches gilt fir
den Strich des Zepters, der - nicht mehr ordentlich von den Herrscherfiguren zu halten - aus der
Passkontur hinausragt bzw. nach unten weist oder im unteren Pass zweifach geknickt und nach
unten gesenkt erscheint. Wanken, Fallen, Liegen und Wiederaufrichten sind in keiner Weise etwa
allegorisch-zeichenhaft vermittelt, sondern erscheinen wie ein somatisch nachvollziehbarer
Gleichgewichtsverlust innerhalb von sich neigenden und nach unten drehenden Zellenrdumen.
Dass dies als ein bestandiges Drehen des Rades verstanden werden soll, macht die Ahnlichkeit der
Figurinen deutlich, deren Abfolge keine Zasur oder arretierende Heraushebung kennt. Die
Bedeutsamkeit der Bilderfindung - es handelt sich sicherlich nicht um die ,Kopie“ einer Vorlage -
liegt also darin, dass sie keinerlei Bildmuster oder Attribute prasentiert, die kombinierend oder
kopierend zu Ubernehmen waren.2! Die Zeichnung konstruiert eine bildimmanent logische
Bewegungsrhetorik innerhalb rotierender Raumkompartimente, was Grundlage, nicht aber
formales Muster weiterer darauf aufbauender graphischer Ausformulierungen zu sein hatte.

Bei den besprochenen Kompositionen handelt es sich also insgesamt um - teils augenzwinkernd
humorvoll formulierte - analytische Studien zum Gliedersystem und zur Beweglichkeit des
menschlichen Korpers, auf dessen Grundlage Bewegungsrhetorik in elementarer Form vorgefuhrt
und zugleich in ornamentale Rasterstrukturen eingefligt werden kann. Indem der Zeichner darauf
verzichtet, blofe Formmotive als Mustervorlagen zu prasentieren, kommt seiner analytischen
Reduktion zweifellos ein padagogisch-didaktischer Charakter zu, wie dies der Titel des Abschnitts
ja auch explizit benennt.22 Diese didaktischen Aspekte, nicht nur die Vielfalt der abgebildeten
Motive unterscheidet die Handschrift klar von zeitgleichen Vorlagensammlungen.23 Gleichermafien
sind bildnerische Verfahren wie diejenige der Gliederfigurinen und der Bildklrzel ansonsten in den
Bildkinsten des 13. Jahrhunderts m. W. bislang nicht ermittelt worden, sieht man davon ab, dass
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es fur die Variation von Gesten, Bein- und Kopfhaltungen mannigfaltige Vergleiche in der
Buchmalerei zur Zeit Villards gibt. Gleichwohl wird deutlich, dass die Professionalitat, mit der hier
bildgebende Verfahren analysiert sind, die zunachst bestehende Ausrichtung des Portfolios auf
Figurliches nachdrucklich bestatigt. (NB: Die durch minimale Akzente psychologisch konkretisierten
kurzelhaften Strichfiguren Paul Klees bilden hierfiir eine bemerkenswerte Parallele, und es ist ein
Kuriosum, dass selbst die Grundfigur des benannten Gllcksrads 700 Jahre spater in seinem
Lpadagogischen Skizzenbuch” wiederauftauchen sollte - wenn auch als dynamisch dauerhaft
bewegtes Farbkreisschema.24)

Da sich die Zeichnungssammlung im Lauf ihrer Entstehung indes so dominant der Dokumentation
von Maschinen und Architektur zuwenden sollte, liegt die Uberlegung nahe, ob es nicht eben diese
experimentierend neugierige, auf Systematisierung bedachte und verschiedenste zeichnerische
Genera und Techniken beherrschende bildnerische Fahigkeit war, die zu einem bestimmten
Zeitpunkt auch fur gotische Bauplanung und -dokumentation eingesetzt wurde. Dass hier neben
Cambrai vor allem die Kathedralbaustelle in Reims das Zentrum abgab, kann diese Hypothese nur
stitzen: Denn es war eben diese innovative Bauhitte und Bildhauerwerkstatt, in deren
Zusammenhang das Medium der Zeichnung generell eine neue Relevanz erhielt.25> Vom Entwurf
von MafBwerken Uber die Konzeption von standardisierten Bauelementen bis hin zum Einsatz von
originalgroRen Ritzzeichnungen beruhte der gesamte Entwurf wesentlich auf graphischer Vor-
planung und ihrer Ubertragung. Um 1260 entstanden hier die sog. Reimser Palimpseste als die
frihesten bekannten mobilen Architekturzeichnungen. Erhalten davon sind zwei Fassaden-
entwirfe, Gewdlbedetailplanungen und Zeichnungen von Chorstuhlwangen.2¢ Gerade diese
Wangenentwlrfe, aber auch weitere Details der Fassadenentwlrfe wie vorbereitende Hohenlinien
oder die Eintragung von Gesimsquerschnitten haben ihre unmittelbaren Vorlaufer in einigen
Bauzeichnungen im Album von Villard (ff. 9, 10v, 27v, 29r, 31v). Von den beiden entwurfstechnisch
eng zusammengehoérenden Fassadenrissen ist der sog. Riss B zudem die Pause eines alteren
Bauplans aus der Zeit um 1240, der also nur wenig spater als das Villard-Portfolio entstanden sein
muss. Die Unterschiede zum Album bestehen darin, dass die Palimpseste ein wesentlich grofleres
Format aufweisen und durchgehend mit Zirkel und Lineal konstruiert sind. Nicht zuletzt aufgrund
ihrer Motivik handelt es sich klar um technische Zeichnungen als zweckgerichtete Zwischenmedien
im Entwurfsprozess. Auch einige der Grundrisse in dem Album, etwa diejenigen der Kathedralen
von Cambrai und Meaux (ff. 14v, 15r), mussen auf exakten Bauzeichnungen der Zeit um 1220
beruhen. In dieser Konjunktur der Zeichnung als Planungsmedium mussen die Bauzeichnungen
Villards - zwischen Architekturportrait, technischer Entwurfszeichnung und Werkanleitung - als
Experiment angesehen werden, dessen Anlass allerdings unklar bleibt. Immerhin eignet noch den
viel eindeutiger als technische Zeichnungen konzipierten Palimpsesten ein Versuchscharakter,
denn sie blieben unvollendet und wurden schon bald, in den 1260er Jahren, geldscht. Als
charakteristisch fir den dezidiert experimentellen Charakter des Portfolio hat zu gelten, dass hier
offenbar verschiedene Fahigkeiten und BedUrfnisse zu einer konzertierten Aktion gebindelt
wurden: Im Umfeld der technisch innovativsten und in ihrer bildlichen Ausstattung Gberreichen, nur
in einer effizienten Logistik und mit graphischen Zwischenmedien zu bewaltigenden
Kathedralbaustelle arbeitete um 1225 ein ingenidser Zeichner mit oder unter einem gebildeten
Bausachverstandigen, womaéglich im geistlichen Stand, um Bauverfahren bildlich zu tradieren,
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technische Details zu dokumentieren und Bauteile zu portraitieren. Zu verschiedenen Zeiten
wurden einige professionelle Schreiber hinzugezogen, um aus einem figurlichen ,Musterbuch”
versuchsweise eine Art Lehrbuch zum Baubetrieb und zu Bildklnsten zu machen. Motiviert war
dieser Versuch wohl dadurch, die technischen und asthetischen Innovationen der Hochgotik in ihrer
Konzeptualisierung abseits oraler Anweisungen tradierbar zu machen. Dass dieses Experiment
keine Traditionsreihe begrindete, macht es der Forschung heute so schwer mit Wahrscheinlich-
keitsabwagungen: Wer von den mdéglichen Autoren von BNF fr. 19093 war Villard de Honnecourt?

Anmerkungen

1 Ein bequemer Zugang zu den Abbildungen unter http://classes.bnf.fr/villard/feuillet/index.htm
[aufgerufen 30.01.2021].

2 Hahnloser 1972, S. 225-237 (Architekt); Erlande-Brandenburg u. a. 1986, passim (technicien, architecte-
ingénieur, dessinateur); Bechmann 1991, v. a. S. 13-15 (artiste technicien); Wirth 2015, v. a. S. 275-281
(architecte). Anders Bugslag 2001 (Goldschmied/Zeichner in Funktion eines Bauverwalters); Barnes 2009,
S. 229-230 (dilettierender Kleriker); Schlink 1999 (Zeichner).

3 Entsprechend vage ist auch die Klassifizierung der Handschrift, die zwar nicht mehr wie fur Hahnloser als
,Bauhlttenbuch’ gilt, aber sicherlich auch kein ,Musterbuch’, ,Skizzenbuch* oder ,carnet’ darstellt;
angemessener scheinen die Behelfsbezeichnungen ,Album’, ,Portfolio’, ,calepin‘ oder gemaf Villard ,livre'.

4 Barnes Jr. / Shelby 1988; Schlink 1999; Wirth 2015, S. 13-45.

5 Nach Barnes 2009, S. 24 u. 130-151 sei das Portfolio noch im spaten 13. Jahrhunderts in Gebrauch
gewesen, als die Anweisungen zur praktischen Geometrie auf die zuvor komplett palimpsestierten

ff. 20r-21r eingetragen wurden. Wirth 2015, S. 16-29 hat das mit guten Grlinden zuriickgewiesen.

6 Schlink 1999.

7 Das beruhmte Dictum gibt fir den Phantasieentwurf eines Chores mit doppeltem Umgang an, beide hatten
ihn in gemeinsamer ,Disputation” , gefunden” bzw. ,erfunden®. Das Wortumfeld der in zwei leicht
unterschiedlichen Varianten in Altpikardisch und Lateinisch verfassten Beischriften assoziiert Uber die
Verben disputare und invenire scholastische bzw. rhetorische, nicht baupraktische Subtexte. Auf welche
Tatigkeit, Entwerfen oder Zeichnen, sich die Angaben beziehen, bleibt ebenso unklar wie die Angabe auf

f. 10v, der Autor sei beim ,Portraitieren“ des Reimser MaRwerkfensters nach Ungarn berufen worden. Dies
ist allenfalls in unzutreffender Verklarung von Auftragserteilungen im Mittelalter so zu deuten, dass ein
ungarischer Abgesandter auf der Reimser Baustelle den Meister beim Zeichnen entdeckt und ihn umgehend
in sein Heimatland berufen habe. Der Zusammenhang zwischen der Zeichnung des Reimser Fensters und
dem Ungarnaufenthalt bleibt ungeklart; die Beischrift bezieht sich eventuell nicht auf den Zeichner bzw. das
Abzeichnen des Fensters.

8 Dass fur das Carnet mehrere Autoren verantwortlich waren, wurde mit Hinweis auf die Bauanweisungen
auf f. 20r-21r bereits etwa von Hahnloser 1972 und Barnes 2009 postuliert, damit allerdings Nachfolger,
nicht etwa Mitarbeiter von Villard insinuiert.

9 Scheller 1995.

10 vgl. Givens 2005, S. 56-72.

11 Wirth 2015, S. 82-87; Terrier Aliferis 2016, S. 34-37; kaum weiterfiihrend: Degenhart 1950.

12 Hahnloser 1972, S. 87 u. Abb. 137-138.

13 New York, PML, Ms M. 240, f. 8; dazu allg. Stork 1995.
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14 Wirth 2015, S. 102-108; Barnes 2009, passim; Hahnloser 1972, S. 272-279.

15 Viollet-le-Duc 1866; Panofsky 1998, S. 55-58; Focillon 1964, S. 209-219; Hahnloser 1972, S. 95-96 u.
Abb. 127-134; Bechmann 1991, S. 306-360 (mit weitgehend esoterischer Deutung als mnemotechnische
Bildzeichen fliir geometrische Konstruktionen).

16 So schon Viollet-le-Duc 1866, ergédnzend mit einer Reihe weiterer Bewegungsoptionen.

17 Bechmann 1991, S. 352-354 deutet die beiden Paardarstellungen als BegrufRungszeremonien von
Handwerkkompagnons.

18 Hahnloser 1972, S. 100-102 u. Abb. 147; Barnes 2009, S. 129.
19 Hahnloser 1972, S. 98-99; Barnes 2009, S. 127-128.

20 Hahnloser 1972, Abb. 152-154.

21 Appuhn-Radtke 2005.

22 padagogik hier nach Dieter Lenzen in erweitertem, nicht hauptsachlich auf Kinder bezogenen Sinne
verstanden.

23 Scheller 1995, Nr. 7-13, 15.
24 Klee 1997, S. 51, Fig. 87.

25 Branner 1963; vgl. a.: Hubert, 1999, Kap. 2.1. Ich danke Hans Hubert fir den Einblick in die Arbeit und
eingehende Diskussionen zu dem Thema.

26 Branner 1958; Murray 1978; Schlink 1994,
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Freskierte Fratzen, grinsende Grimassen. Rahmende Gesichter im
Cappellone in Tolentino

Anna Magnago Lampugnani / Simone Westermann

Die Pietro da Rimini zugeschriebenen Wandmalereien im Cappellone in Tolentino in den Marken,
unweit von Macerata, erzahlen Geschichten aus dem Leben Mariens, Christi und des heiligen
Nikolaus.! Der Rahmen der Szenen besteht, wie in vielen anderen Fresken des 14. Jahrhunderts,
aus farbigen Ornamentstreifen, Rankenwerk und kleinen gemalten Vierpassen, in denen
Heiligenbusten und -kdpfe die Geschehnisse der Bildfelder saumen (Abb. 1). Doch bei genauerem
Hinsehen zeigt sich, dass der Rahmen erstaunlicher ausfallt, als er auf den ersten Blick erscheint:
Denn eingefasst vom ornamentalen Fries hat der Maler eine Vielzahl von monochromen
kreisformigen Gesichtern gemalt. Zu Fratzen verzerrt strecken sie die Zunge heraus, zeigen die
Zahne, verdrehen die Augen, grinsen, pusten, reifen den Mund auf und blahen die Wangen.
Geschlechtslos, alterslos und haarlos fassen sie die narrativen Szenen ein.

Portraits sind die 26 runden Gesichter im Cappellone in Tolentino offensichtlich nicht. Im Gegenteil
hat sich der Maler hier geradezu ostentativ gegen die Wiedergabe individueller, physiognomischer
Details entschieden. Dabei beschéaftigt er sich innerhalb der narrativen Szenen durchaus auch mit
genaueren Studien des menschlichen Antlitzes. In der Kunstgeschichte hat man letzteren
Darstellungen verstarkt Aufmerksamkeit gewidmet, auch weil das Bildnis ,di naturale® im 14. Jahr-
hundert seit Giorgio Vasari2 - und spatestens mit Jacob Burckhardt3 - als wegweisend in Hinblick
auf das sogenannte lebensechte Portrait der Renaissance interpretiert wurde.4 Doch was ist mit
den verzerrenden, abstrahierenden, idealisierenden oder typisierenden Inszenierungen des
menschlichen Antlitzes, wie den Fratzen in Tolentino? Handelt es sich um bedeutungslose
Ausdrucksstudien, sollen Emotionen verkoérpert oder Masken evoziert werden?®> Konnten die
Grimassen gerade durch ihre Uberspannten Gesichtszlge auf das Potential und die Méglichkeiten
bildkunstlerischen Ausdrucks verweisen? Oder lassen sie sich als Phanomene spielerischen,
kinstlerischen Eigensinns beschreiben?

Im Rahmen unseres Beitrags wollen wir uns diesen Fragen weniger auf der Suche nach
erschopfenden Antworten widmen, als vielmehr - der Jubilar wird es uns nachsehen - maogliche
Lesarten und weiterfllhrende Aspekte formulieren, die eine erste Anndherung an dieses
eigenwillige Rahmenphanomen darstellen.

Anna Magnago Lampugnani / Simone Westermann, Freskierte Fratzen, grinsende Grimassen? Rahmende
Gesichter im Cappellone von Tolentino, in: Chatzidakis/Haug/Roemer/Rombach (Hrsg.): Con bella maniera,
Festgabe fiir Peter Seiler, Heidelberg: arthistoricum.net 2021, S. 33-46.
https://www.doi.org/10.11588/arthistoricum.855.¢11072 33
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Abb. 1: Pietro da Rimini (?), Nordwand, Fresko, um 1325. Tolentino, Cappellone di San Nicola.
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Bilder fur einen ,neuen‘ Heiligen

Der Cappellone steht mit dem 1305 in seiner Heimatstadt in den Marken verstorbenen
Augustinermdnch Nikolaus von Tolentino in enger Verbindung. Im Zuge seiner Verehrung - der
Kanonisierungsprozess wurde bereits 1325 eingeleitet (die Heiligsprechung allerdings erst 1446
erreicht) - wurden in der 1310 gebauten Kapelle, einem stdlichen Anbau der urspringlich dem
heiligen Augustinus geweihten Klosterkirche, Wandmalereien in Auftrag gegeben.6 Wenngleich
Zuschreibung wie Datierung ungesichert sind, besteht in der Forschung weitgehend Konsens
darUber, die Fresken mit dem Maler Pietro da Rimini zu assoziieren und auf kurz vor 1325
anzusetzen.” Die urspringliche Funktion der ca. 11 x 9 m grofRen Kapelle ist nicht eindeutig zu
klaren. Vermutet wird, dass es sich um den Ort der ersten Bestattung des heiligen Nikolaus - schon
vor dem Bau der Kapelle® - oder um den Kapitelsaal der Klosterkirche handelte.®

Ausgestattet ist die Kapelle rundum mit Wandmalereien. Neben dem Rahmen, der im Folgenden
genauer betrachtet werden soll, zeigen die Fresken, von oben beginnend, in den vier Gewdlbe-
zwickeln jeweils einen Evangelisten sowie einen Kirchenvater. Die vier darunterliegenden Wande
erzahlen auf drei Registern Episoden aus dem Leben Mariens, Christi und des heiligen Nikolaus.10
In Hinblick auf die bildliche Inszenierung von Leben und Wirken des kurz zuvor verstorbenen
Nikolaus war Pietro da Rimini insofern kunstlerischer Freiraum gewahrt, als schriftliche Quellen erst
etwa zeitgleich zu den Malereien entstanden: 1325 die Dokumente des Kanonisierungsprozesses
und ein Jahr spater eine von Pietro da Monterubbiano verfasste Vita des Heiligen.11 Im Cappellone
beginnt die Bilderzahlung zu Nikolaus auf der éstlichen Wand mit der Verklndigung seiner Geburt
an seine Eltern durch den heiligen Nikolaus von Bari und der Darstellung des Heiligen als Kind in
der Schule, es folgen auf der stdlichen Wand seine Ausbildung und Aufnahme in den Orden, auf
der Westwand seine Beerdigung und verschiedene postume Wunder.12

Kopfstudien? Bildnisse, Rankengesichter und Grimassen

Eingefasst sind die Erzahlszenen von bunt ausgeschmickten Rahmenbandern. In den vier Ecken
des Raumes gliedern auf der Senkrechten kurze gemalte Pilaster die Bildfelder, auf denen
spiralférmige Stitzen ruhen (Abb. 1). Letztere tragen keinen Architrav, sondern ein schmales, grin-
rotes Streifband, das kosmateske Dekorationen imitiert. In einfacher Ausfihrung trennt ein solches
Band auch die einzelnen christologischen Szenen im zweiten Register voneinander und rahmt die
Bildfelder in den Linetten. Im Gewdlbe wird das kosmateske Band auf drei Streifen erweitert und
mit kleinen Tondi ausgeschmuckt. Jede Gewdlbekappe ist zusatzlich durch breitere ornamentale
Bander gerahmt, die in den Zwickeln auf allegorische Figuren, ausgewiesen durch Inschriften als
die sieben Tugenden und ein Laster, zulaufen.

In den Rahmungen des Cappellone befinden sich neben den Fratzen noch andere Koépfe: ganz
unterschiedliche Darstellungen des menschlichen Antlitzes sind zu beobachten. Die Gewdlbefriese
zeigen in Medaillons eingelassene Heiligenbildnisse und werden im oberen Scheitelpunkt von
einem Engel, ebenfalls in einem Medaillon, bekrént. Die Figuren, mit Attributen wie Schriftrollen
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oder Palmzweigen ausgestattet, werden vor einem blauen Hintergrund als Busten, in Vorder- oder
Dreiviertelansicht dargestellt, einige gestikulierend, andere segnend. Zwischen den
Heiligenbildnissen befinden sich in abgetrennten rechteckigen Feldern vor rotem Grund von
Laubwerk gerahmte Kopfe. Einige, mit stark vereinfachten Gesichtsziigen, schneiden Grimassen,
manche weisen durch individuelle Frisuren oder ausgepragte Barte genauere physiognomische
Details auf, andere wiederum werden in radikaler Verklrzung, nach oben oder nach unten
schauend, gezeigt (Abb. 2). Im Profil oder in der Frontalansicht dahneln manche in ihrer
physiognomischen Genauigkeit den Képfen der Heiligen aus den darunter- und daruberliegenden
Medaillons. Auch die sie umrahmenden Pflanzen unterscheiden sich - einige Kranze sind stark
stilisiert, bei anderen sind die einzelnen Blatter fein ausgearbeitet. Diese gemalten

Abb. 3: Cimabue (?), Kopf im Rankenornament,
Evangelistengewdélbe, Fresko, Ende des 13. Jahr-
hunderts. Assisi, San Francesco, Oberkirche.

Abb. 2: Pietro da Rimini (?), Rankengesichter, Fresko,
um 1325. Tolentino, Cappellone di San Nicola.
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Rankengesichter erinnern an Blattmasken oder ,Griine Manner, also an architektonische
Zierformen, die bereits in Maskenkapitellen der Antike vorzufinden sind, in denen menschliches
Antlitz und Laubwerk eine unlésliche Verbindung eingehen.13 In diesen schmiickenden Gestalten
der Architektur tritt an Stelle der Wiedergabe individueller Gesichtsziige die ornamentale Phantasie
in den Vordergrund. Sie zeigen nicht selten hamische Grimassen und erfuhren im Mittelalter - vor
allem nordlich der Alpen - eine grofRe Verbreitung.14 In den Wandmalereien verbildlicht, wandern
sie in das Innere der Kirchen, behalten aber ihre Reminiszenz an architektonische Gebilde.15

Solche ornamentalen Blattmasken sind in der Wandmalerei der Zeit keine Neuigkeit, und der
Meister von Tolentino konnte sich auf ein nicht weit entfernt gelegenes monumentales und
ebenfalls fur einen ,neuen’ Heiligen geschaffenes Ausstattungsprojekt berufen. Auch in San
Francesco in Assisi werden in den Fresken der Ober- und Unterkirche in der Rahmendekoration
Rankengesichter eingesetzt. Schon in dem Cimabue zugeschriebenen Evangelistengewdlbe in der
Oberkirche aus dem spaten 13. Jahrhundert finden sich im Rahmen Kdépfe, die aus dichtem
Laubwerk herausblicken. Mit kurzen Haaren, groen Augen und durch Schattierungen gezeichnete
Wangen- und Kinnpartien scheint es sich hier um Knabengesichter zu handeln (Abb. 3), wobei
einige durch Fllgel zu Cherubskdpfchen werden.

Abb. 4: Pietro Lorenzetti, Kreuzabnahme, Fresko, 1316-1320. Assisi, San Francesco, Unterkirche.
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Betont Cimabue noch physiognomische Details, malt Pietro Lorenzetti zwischen 1316 und 1320
im Rahmen seiner sich im westlichen Querhaus der Unterkirche befindenden Fresken ebenfalls von
Ranken eingefasste Kopfe, bei denen angesichts der starken Stilisierung der Bezug zu mensch-
lichen Gesichtern kaum mehr zu erahnen ist. Monochrom und von runden Medaillons gerahmt,
setzen sich Lorenzettis Kopfe vom restlichen Rahmenstreifen farblich wie strukturell ab. Die
Ranken sind, das sieht man etwa in der Umfassung der Kreuzabnahme, als stark schematisierte
Bliten noch vorhanden: Nach innen geklappt umgeben sie, Haaren ahnlich, das Gesicht, und nach
auflen bilden sie den Rahmen des Medaillons (Abb. 4). Ein inhaltlicher Bezug zu den Hauptfeldern
des Zyklus’ ist nicht ersichtlich: Zwar blicken die Kdpfe im Rahmen der Kreuzabnahme ernst in den
Betrachterraum, doch andere, wie jene, die vom unteren Rand auf die Gefangennahme gerichtet
sind, verziehen ihre Gesichter zu breitem Grinsen und scheinbar lautem Geschrei.

Ihre Ahnlichkeit zu den Tolentiner Kdpfen ist kaum zu leugnen.16 Und doch geht Pietro da Rimini in
der Gestaltung der monochromen Grimassen, die er in der waagerechten Rahmung zwischen dem
Christus- und dem Nikolaus-Zyklus einfugt, weiter. Von physiognomischen Charakteristika ist hier
wenig Ubrig geblieben: Die grinsenden, prustenden und verzerrten Kdpfe, erneut vor rotem, mit
Ranken dekoriertem Grund, sind zusatzlich von einem reliefartig hervortretenden Band eingefasst,
das von einem dlnneren roten Streifen umwickelt ist (Abb. 5). Erinnerte in Assisi die Rahmung noch
an Haare oder Blatter, ist hier durch das Band der Grad an Abstraktion hoher. Experimentiert Pietro
Lorenzetti in der Unterkirche mit der Nebeneinanderstellung unterschiedlicher Képfe, etabliert der
Maler der Grisaille-Fratzen im Cappellone einen Gesichtstypus, der sich durch dieselbe Gréf3e, Form
und Struktur auszeichnet. Die im Kontrast zur regelmaigen Grundform sehr variantenreich Uber-
spannten Gesichtsausdricke - die 26 Grimassen wiederholen sich nicht - fallen auch deshalb
deutlicher ins Auge.

Abb. 5: Pietro da Rimini (?), Grimassen, Fresko, um 1325. Tolentino, Cappellone di San Nicola.
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Bemerkenswert ist, dass in Assisi wie in Tolentino der Bildrahmen zu einem Ort klnstlerischer
Auseinandersetzung mit unterschiedlichen Kopfstudien wird: Von Heiligenbildnissen Uber
Rankengesichter bis hin zu den Grimassen wird mit Abstraktions- und Stilisierungstendenzen
experimentiert.

Von Affekten und Masken

Verziehen in Assisi nur wenige Rahmenkdpfe das Gesicht, ist das Alleinstellungsmerkmal der
Tolentiner Fratzen die geradezu unuberschaubare Vielfalt an dargestellten emotionalen Aus-
drlicken. Selbstverstandlich ist eine solche Inszenierung keineswegs. Im Frih- und Hochmittelalter
waren Leidenschaften stark moralisch konnotiert und deren bildliche Darstellung vornehmlich dem
Teufel vorbehalten, dessen lachende und hamische Gesichtsausdricke unter anderem mit
(antiken) Theatermasken in Verbindung stehen.17 Ungeziigelte Emotionen wurden als tiickisch und
teuflisch angesehen und ihre oftmals Schrecken einjagende Darstellung, beispielsweise in der
Kathedralarchitektur, zielte auf einen moralisierenden oder apotropaischen Effekt.18 Expressivitat
beschrankte sich vornehmlich auf den auflermenschlichen Bereich: experimentiert wurde mit
mythischen Tieren, Fabelwesen oder Damonen.

Ab 1200 setzte die Rezeption antiker Schriften zur Physiognomie ein, die zu einer allmahlichen
Akzeptanz von dargestellter Emotion fUhrte. Um 1295 verfasste Pietro d’Abano den Liber
compilationes phisonomie, der flur eine starkere Auseinandersetzung mit der menschlichen
Physiognomie in Folge der Schriften von Duns Scotus und Albertus Magnus steht. Ein emotionaler
Ausdruck konnte nun nicht mehr per se als schlecht und teuflisch angesehen sondern in seiner
Vielschichtigkeit wahrgenommen werden; ein Bedeutungswandel, der ebenfalls bei Kinstlern zu
einer intensiveren Auseinandersetzung mit der menschlichen Mimik und Gestik fuhrte.19 Auch das
Lacheln wird in den Bildwerken seit dem 13. Jahrhundert im Zusammenhang mit der neuen Mode
der héfischen Kunst vermehrt gezeigt.20 In Tolentino scheinen jedoch weder ein hofisches Lacheln
noch ein prinzipiell moralisierendes Erschrecken intendiert zu sein, weshalb die Grimassen
vielmehr im Kontext eines gesteigerten klnstlerischen Interesses an der Darstellung unter-
schiedlicher Leidenschaften und Ausdrucke zu sehen sind.

Dabei beziehen sich die rahmenden Fratzen auch nicht auf die Erzahlung; vollkommen isoliert sind
sie auf bloRen Ausdruck reduziert.21 Die Grimassen kdnnten mit dem erst viel spater im Kontext
der Debatte von Johann Caspar Lavater und Georg Christoph Lichtenberg im 18. Jahrhundert
gepragten Begriff der Pathognomik beschrieben werden, der darunter ,die ganze Semiotik der
Affekte oder die Kenntnis der natlrlichen Zeichen der Gemuitsbewegungen nach all ihren
Gradationen und Mischungen* versteht.22 Sich distanzierend von der Vorstellung, dass bestimmte
physiognomische Eigenschaften wie die Beschaffenheit von Nase, Stirn oder Mund Auskunft Gber
Charaktereigenschaften geben, sieht Lichtenberg die Affektzeichen als einen allgemeinen Code.23
Ohne dass man in Tolentino von einem umfassenden System sprechen kénnte, vermitteln die
Gemutsbewegungen der Fratzen vermeintlich universal verstandliche Affektausdricke.
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Wenn auch anachronistisch, steht die Idee der Pathognomik den Tolentiner Grimassen letztlich
naher als der von Fabrizio Lollini fir die Randdekoration des Cappellone vorgeschlagene Begriff der
Masken. Diese verkdrpern meist starke Affektregungen, bringen jedoch eine Grundeigenschaft,
eine konstante Wesensart ihres Tragers zum Ausdruck, die gewissermafien eingefroren wird.24
Abgesehen von der Frage, welche Trager in Tolentino intendiert sein kdnnten, ist die extreme
Bewegtheit der zwinkernden und pustenden Kopfe, die schiere Vielzahl der Ausdriicke, nicht ohne
weiteres mit der Vorstellung von Masken zu vereinbaren. Zudem sind ihre Augen und Minder keine
Hohlkérper, sondern von Pupillen, Zungen und Zahnen belebt. Durch ihre ubiquitare Anwesenheit
im Rahmen, der sich durch den gesamten Kapellenraum zieht, wirken sie eher wie Darstellungen
momentaner, sich stetig wandelnder Emotionen, die anders als Theatermasken keinen sichtlichen
inhaltlichen Bezug zu den Kernerzahlungen aufweisen: Oder warum positioniert der Kunstler einen
grinsenden, zwinkernden Kopf Uber der Szene der Kreuzigung Christi?25

Der Rahmen als Schwelle und Ornament

Ein erneuter Blick lohnt sich auf den Ort, den die Fratzen im Cappellone einnehmen: Die Platzierung
im Rahmen ruckt sie gewissermafien an den ,Rand‘ des Geschehens. Mittelalterliche Rand- oder
Schwellenbilder von grotesken und verzerrten Képfen, die auch in der Buchmalerei oder der
Kathedralskulptur auftauchen, hat die Forschung unterschiedlich gedeutet, etwa als phantasievolle
Unterhaltung oder Kiinstlerlaunen ohne tieferen Sinn, als Reflexe einer sozialen Wirklichkeit oder
der Narrenfeste, als Darstellungen einer ,verkehrten Welt‘ oder als Kante bzw. Schwelle zwischen
Volks- und Hochkultur.26 Im Fall von Tolentino bietet sich ein weiterer Erklarungsversuch an: Der
Rahmen wird zu einem Verhandlungsort kunstlerischer Darstellungs- und Ausdrucksmaoglich-
keiten - gerade in Hinblick auf Kopfstudien.

In Bezug auf die antike rdmische Bildniskunst hat Luca Giuliani eine Schwierigkeit festgestellt, die
bei der Betrachtung von Portraits eintritt. Da sie vorgeben, die Person so zu zeigen, wie sie eigent-
lich ist, blicken wir, von dieser Frage geleitet, durch das Bild gewissermafien hindurch und nehmen
es nicht mehr in seiner Eigenart und Medialitat wahr.2” Ganz anders bei den Tolentiner Fratzen:
gerade durch ihre typisierte, abstrahierende, noch dazu die Materialitat des Steins imitierende Dar-
stellung verweisen sie die Betrachter:innen darauf, dass das, was sie sehen, nur ein Bild ist. Ann
Dunlop beschreibt die Tolentiner Grimassen in ihrer scheinarchitektonischen Gestalt als ,the most
illusionistic aspect of the chapel”, wobei sie perfekte Nachahmungen von Dingen seien, die es in
der Realitat nicht gebe.28 Damit sieht sie in ihnen ein Korrektiv, das die darunter stehenden
narrativen Szenen, die eine vermeintliche Realitat abbilden, eben gerade nicht als Wirklichkeit,
sondern als Darstellung enttarnt. Dunlop nennt die Grimassen ein ,Augustinian element” und inter-
pretiert sie mit Augustins ,views of devotion and images“.2°® Dennoch sind die verschiedenen
Kopfstudien, die vom Heiligenbildnis tber die Rankenkodpfe bis hin zu den auf blofSen Ausdruck
reduzierten und typisierten Grimassen reichen, zugleich als Reflexion Uber die unterschiedlichen
Stufen und Moglichkeiten bildklnstlerischer Nachahmung zu lesen. Ermdglicht die tragische
Geschichte der Passion, dessen Protagonisten detailreich gemalt sind, eine gewisse Immersion der
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Betrachter:innen ins Geschehen, geben im Kontrast dazu die zwinkernden Fratzen aus dem
Rahmen in der ostentativ ausgestellten Reduktion jeglicher physiognomischer Details Auskunft
Uber die Kunsthaftigkeit des Werkes.30

Zwar sieht etwa Klaus Kruger gerade im Rahmen die stilistischen Schwachen der Wandmalereien
des Cappellone im Gegensatz zu den Rahmungen von San Francesco in Assisi, da in Tolentino die
gemalte Rahmenarchitektur in den Zwickeln statisch nicht ,funktioniere“.31 Doch méglicherweise
ist es nicht wirklich die scheinarchitektonische Qualitat, die ,am Rand‘ von Bedeutung ist, sondern
vielmehr ein - auch humoristisches - Spiel der Kunst. Die Grimassen regen zum Schmunzeln an,
aber nicht nur: auch zum aufmerksamen Betrachten, und dies flhrt (idealerweise) zu einer Re-
flexion Uber das Gesehene. Der Rahmen fungiert, wie es beispielsweise Nino Zchomelidse in Bezug
auf gerahmte Kultbilder vorschlagt,32 als Schwellenzone zwischen der Welt der Betrachter:innen
und der des Bildes, und tatsachlich fordern die Fratzen eine besondere Betrachtungsweise heraus.
Deutlich wenden sie sich frontal in den Kapellenraum hinein, was es unmadglich macht, ihnen nicht
direkt ,ins Gesicht zu blicken*.33

Dass in den Fresken im Cappellone eine Reflexion Uber bildklnstlerische Mdglichkeiten und
Spielarten erkannt werden kann, suggeriert auch eine Amphore, die sich auf der Ostwand in der
Szene der Hochzeit zu Kanaa am rechten unteren Rand befindet. Denn darauf hat Pietro da Rimini
mit raschen, grauen Pinselstrichen einen Kopf im Profil skizziert, wie um noch zusétzlich auf einer
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Abb. 6: Pietro da Rimini (?), Aufbewahrungsraum fiir die Eucharistie
Cappellone di San Nicola.

mit Ampullenl Fresko, um 1325. Tolentino,
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Metaebene eine Reflexion Uber die Malerei anzuregen. Neben den Heiligenbildnissen, den Ranken-
képfen oder den Grimassen wird eine zusatzliche Kopfstudie im Bild verborgen, die die Stilisierung
noch weitertreibt. Auf derselben Wand findet sich dann wiederum eine illusionistische Darstellung;:
In einer Wandoffnung am unteren Rand, vermutlich einem Aufbewahrungsraum fir liturgische
Gefafle, malt der Kunstler vor dem Hintergrund schwarzer Wande tduschend echt drei Behalter;
zwei Amphoren in unterschiedlicher Form und in der Mitte ein rundes Gefafs mit Deckel, moglicher-
weise eine Pyxis. Die rechte Vase ist zur Halfte mit Wein gefullt - in der tauschenden Objektmalerei
fUhrt Pietro da Rimini die Fahigkeit der Malerei zur Mimesis vor (Abb. 6).

Der Rahmen der Tolentiner Fresken wird zu einem Ort, der in seiner Komplexitat und seinem
Facettenreichtum ernst genommen werden will, als Ort fir klinstlerisches Experimentieren. Damit
beleuchtet die Randdekoration des Cappellone auch das Verhaltnis von Werk (ergon) und Beiwerk
(parergon), von dem was gemeinhin als Kernbild angesehen wird und dem was als Schmuck oder
Ornament deklassiert wurde. Zwar revidieren die Tolentiner Grimassen diese Kategorien nicht,
doch sind sie keineswegs eine marginale oder gar verzichtbare Nebensache im Verhaltnis zur
Hauptsache. Lokalisiert man den Ornamentbegriff in der Vormoderne, bietet er - seiner proble-
matischen (modernen) Rezeptionsgeschichte zum Trotz - eine sinnfallige Maéglichkeit, um die
vielfaltigen Funktionen und Ausgestaltungen von Rahmenphanomenen wie jenen in Tolentino zu
beschreiben.34 Denn in seiner Auffassung als ornamentum kommt dem Ornament insofern ein
besonderer Stellenwert zu, als es amorph oder gestaltet sein kann, ikonisch oder anikonisch,
flachig oder dreidimensional, ungegenstandlich oder figurativ. Es ist keiner Kunstgattung zugehorig
und kann zwar abbilden, sich der semantischen Verweislogik aber auch entziehen. Ornamentum
kann im Gegensatz zur modernen Vorstellung alle Objekte umfassen, die eine asthetische Funktion
erflullen. Bildliche Phanomene wie mittelalterliche ,Smileys’ als bildklnstlerisch wichtiges
ornamentum aufzufassen, rickt ihren changierenden Status zwischen Naturndhe und Stilisierung
sowie ihre spielerische Gestalt in ein positives Licht, und erlaubt es, den Rahmen als konstruktiven
Ubergangsort zwischen Betrachter:in und Erzahlung zu erkennen.
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Anmerkungen

1 Der folgende Aufsatz entstand in lebendiger Erinnerung an eine Exkursion mit Peter Seiler nach Rimini und
Tolentino im November 2016, bei der er uns auf die mittelalterlichen Smileys aufmerksam machte. Fur
kritische Hinweise danken wir Johannes Gebhardt, Stefan Kramer und Adrien Palladino sowie dem
gesamten redaktionellen Team der Festschrift.

27Z. B. schreibt Giorgio Vasari in der Lebensbeschreibung von Margaritone d’Arezzo in der Edition von 1550,
dass er ein ,ritratto di naturale” geschaffen habe, vgl. Vasari 1986, S. 115. In der zweiten Edition von 1568
flgt er in der Vita Cimabues hinzu, dass auch dieser in einer Tafel des heiligen Franziskus die neue
Malweise ,di naturale“ angewendet habe, vgl. Vasari 1981, Bd. 1, S. 249. Giotto schreibt Vasari gleich
mehrere Portraits zu und erklart ihn sogar zum Erfinder der Gattung: ,[Giotto] introdusse il ritrar di naturale
le persone vive, che molte centinaia d’anni non s’era usato.“, Vasari 1986, S. 118.

3 Jacob Burckhardt konstatiert in seiner Studie zum Portrait, dass nach Giottos Vorbild ,die ganze
italienische Malerei dem Bildnis irgendwie die Pforte“ gedffnet habe, Burckhardt 2000, S. 149. Als Kriterium
fiir das individuelle, physiognomisch authentische Portrait betont Burckhardt die Ahnlichkeit zwischen
Bildnis und Dargestelltem. Zwar konnte gezeigt werden, dass sich die von Giotto gemalten Figuren nicht auf
konkrete, identifizierbare Individuen zurlckflihren lassen, doch dessen ungeachtet ist sein
Variantenreichtum in Hinblick auf physiognomische Elemente erstaunlich. Vgl. dazu Seiler 2003.

4 Vgl. mit einem kritischen Forschungstiberblick Seiler 2003, S. 154-155.

5 Dies suggeriert Fabrizio Lollini, der auf die nahe gelegene romische Griindung Urbs Salvia (heute
Urbisaglia) verweist. Dort stand ein unter Tiberius errichteter und bemalter Kryptoportikus, in dem auch
,maschere lunari‘ dargestellt waren. Allerdings verweist er selbst auf die Problematik dieser Argumentation,
da die Ausgrabungen erst in moderner Zeit getatigt wurden, vgl. Lollini 2012.

6Vgl. zum Bau des Cappellone Pistilli 1992; Siehe zum langwierigen Kanonisierungsprozess von Nikolaus:
Gardner 1989, S. 104-105.

7Vgl. zu Pietro da Rimini Rullo 2015; zur Datierung der Fresken: Boskovits 1987; fur eine frihere Datierung
Ende der 1310er Jahre pladieren Bellosi 1994 und Bisogni 1987.

8 Dunlop 2007, S. 86. Dunlop zitiert die Dokumente der Kanonisierung, die aber auch keine eindeutige
Antwort liefern.

9 Boskovitz 1987, S. 243-252, Gardner 1989, S. 105 u. Romano 1992, S. 258-289; auch Pistilli 1992,

S. 208, Kriger 1992, S. 217.

10 Eine koharente Erzahlfolge oder programmatische Struktur zwischen den Leben Mariens und Christi
ergibt sich nicht; z. B. befindet sich der Bethlehemitische Kindermord, den man in der Nahe der
Verklindigung erwarten wurde, auf der Nordwand im zweiten Register und damit auf der Ebene, in der
Szenen aus dem Leben Christi dargestellt sind. Daflr hat der Maler auf der Ostwand die Kreuzigung im
unteren Register, das den Szenen aus dem Leben des heiligen Nikolaus gewidmet ist, eingeflgt. Die
Kreuzigung ist die einzige Passionsszene, die aufgenommen wurde; prominente Szenen aus dem Leben
Christi, z. B. die Darstellungen seiner Wunder oder das Letzte Abendmahl, fehlen. Vgl. Kriger 1992, S. 213.

11 Vgl. Dunlop 2007, S. 89.

12 Auf der Stidwand ist der heilige Nikolaus zu sehen, wie er einem an der Kathedra stehenden Mdnch
aufmerksam folgt, anschlieRend wird der Junge in den Orden aufgenommen. Rechts davon folgen, durch die
nachtraglich eingefligte Tur stark beschadigt, die Krénung des Heiligen durch einen Engel und eine
Darstellung des Fegefeuers. Auf der Westwand ist seine Beerdigung zu sehen und direkt im Anschluss eine
Folge von postumen Wundern: Eine Wiedererweckung auf der Westwand, auf der Nordwand die Heilung
einer Blinden, rechts nach der Tir die Befreiung eines Gefangenen, die Rettung Schiffbriichiger und die
eines Gehéngten. Abschlieflend ist der heilige Nikolaus neben der Madonna mit Kind auf der Ostwand vor
der Kreuzigung zu sehen, wahrend er einige Kranke, darunter auch eine Besessene, heilt. Durch die Tir auf
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der Nordwand, von der Kirche aus in die Kapelle eintretend, wiirde die Verkindigung auf der Siidseite die
erste Szene der Betrachtung darstellen, die dann auf der Ostseite mit der Kreuzigung zum Abschluss
kommt.

13 Vg|. Keller 1941.
14 V/g). Negus 2003.

15 |n Assisi sind diese beispielsweise als architektonisches Ornament auflerhalb der Kirche sowie im
Innenraum gemalt wiederzufinden.

16 Auf die Ahnlichkeiten in den Rahmendekorationen von Pietro Lorenzetti in der Unterkirche und in
Tolentino verweisen auch Gardner 1989, S. 113 und Rullo 2015.

17 Vgl. Sauerlander 2006, S. 8.

18 Vgl. dazu u.a. Buchsel 2003, auBerdem Schmengler 2016 (in Bezug auf die Reimser Masken),
S. 140-184.

19 Die problematische Beziehung zwischen der Schrift Abanos und den Bildklinsten hat Peter Seiler deutlich
dargelegt, siehe Seiler 2003, S. 153-172, insb. S. 160.

20 Vgl. Sauerlander 2006, S. 6-7.

21 Es gibt einige wenige Ausnahmen, bei denen sich einzelne Grimassen auf das sie unterstehende Bildfeld
zu beziehen scheinen: so 6ffnet beispielsweise Uber der Szene von Nikolaus’ Grablege, bei der mehrere
Klosterbruder im Chor singen, eine Fratze ihren Mund zu einem runden ,0*, vgl. Dunlop 2007, S. 91.

22 | ichtenberg 1972, S. 264.

23 Vgl. zur Pathognomik Kirchhoff 1989.

24 Vgl. Lollini 2012.

25 Die runden Gesichter im Rahmen der Kreuzigung konnten eventuell auf die Sonne- und
Monddarstellungen in mittelalterlichen Kreuzigungen rekurrieren, vgl. LCI 1972, Band IV, Sp. 178-180.
Dagegen sprechen allerdings die Emotionshaftigkeit, das Grinsen und Zwinkern, des Gesichts, was sich in
friheren Darstellungen nicht wiederfinden lasst.

26 Vg|. zusammenfassend zu Randphanomenen in der kunstgeschichtlichen Forschung Klein 2007;
Camille 1992, S. 39.

27 Giuliani 1986, S. 11-12.

28 Dunlop 2007, S. 91.

29 Ann Dunlop hat sich verstarkt mit Augustins Ansichten zu Bildwerken auseinandergesetzt und sieht in den
Cappellone-Fresken eine Reaktion auf Fragen der ,imitatio’ und ,mimesis‘ im religidsen wie auch
bildklinstlerischem Sinne: Dunlop 2007, S. 85.

30 Vgl. Dunlop 2007, S. 91-98.

31 Kruger 1992, S. 217.

32 Vgl. Zchomelidse 2016, S. 243-296, insb. S. 244.

33 Jill Bain hat monochrome Darstellungen in mittelalterlichen Kirchen sehr direkt mit einer
Betrachtererfahrung in Beziehung gesetzt, auch da eine solche Ausmalung meistens auf der H6he der
Betrachter:in angebracht wurde und, besonders bei ihnrem Fokus auf monochrome Tugenddarstellungen in
der Sockelzone, eine Vermittlungsfunktion zwischen Betrachter:in und dartberliegende Bilderzahlung
herstellt. Vgl. Bain 2011, S. 5-20, hier S. 8.

34 Vgl. dazu Markschies 2011 (mit bibliographischen Hinweisen). AuSerdem zum differenzierten Gebrauch
des ornamentum in den Libri Carolini Seiler 2020.
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Seidenraupe und Bettwanze.
Zum Naturalismus der Insektendarstellungen in der Historia Plantarum
von ca. 1395 (Rom, Biblioteca Casanatense, Ms. 459)

Philine Helas

Die Historia Plantarum ist eine grofformatige, auf Latein verfasste, reich illustrierte Pergament-
handschrift, die zu den Tractatus de Herbis Schriften zu rechnen ist.1 Die Forschung geht davon
aus, dass sie in der Lombardei geschaffen und von Gian Galeazzo Visconti im Zuge des Erwerbs
seiner Herzogwirde 1395 dem bdhmischen Konig Wenzeslaus IV. geschenkt wurde.2 Der Codex
enthalt etwa 900 Lemmata mit ca. 500 Darstellungen von Pflanzen, 30 von Mineralien und 80 von
Tieren, daneben gibt es eine Reihe von Substanzen bzw. Produkten wie Glas und Papyrus, Wein
und Ol. Sie sind alphabetisch geordnet und werden jeweils auf die antiken, arabischen und
zeitgendssischen Autoritaten verweisend in ihren Eigenschaften und therapeutischen Qualitaten
beschrieben. Das Werk vereint Pharmakopoée, Diatetik und Texte der medizinisch-magischen
Tradition und stellt unter den Herbarien bzw. Arzneiblchern in verschiedener Hinsicht eine
Besonderheit dar.3 Nicht ungewohnlich ist allerdings, dass sich zwischen den heilkraftigen
Substanzen pflanzlicher Natur auch solche von Tieren finden.4

Wahrend die Pflanzen meist kurz beschrieben sind, zahlt der Text bei den Tieren in der Regel nur
die Korperteile und Organe bzw. deren Produkte wie Milch, Kot, Urin und Blut und deren
therapeutische und diatische Wirkung auf. Im Gegensatz zu den Pflanzen, die recht schematisch
und stilistisch homogen dargestellt sind, werden die Tiere unterschiedlich prasentiert und lassen
verschiedene Hande und verschiedene klnstlerische Zugriffe erkennen: Einige Illustrationen
Uberschneiden sich mit denen der Tacuinum sanitatis Handschriften, wie sie eben in diesen Jahren
ebenfalls in Mailand entstanden,5 andere sind auf Giovannino de’ Grassi zurickzufuhren, was zur
Zuschreibung an diesen und dessen Werkstatt gefiihrt hat.6 Besonders aber fallen die
ungewohnlichen Bildfindungen hinsichtlich der eher unscheinbaren Tiere wie Insekten, Spinnen
und Wuirmer auf. Solche treten in den Bildwelten, etwa den Bestiarien, in denen das ganze
Mittelalter hindurch Tierdarstellungen tradiert werden, mit Ausnahme von Biene und Ameise kaum
in Erscheinung.” Ein Sonderfall ist der Cocharelli-Codex, ein 1330-1340 in Genua entstandener
Traktat zu Tugenden und Lastern, dessen Seitenrander mit einer Vielzahl von detailliert
dargestellten Wirbellosen geflllt sind.8

In den Pharmakopden sind Insekten und Wirmer von Anfang an prasent: Der sogenannte Wiener
Dioskurides, das alteste illustrierte Herbarium enthalt eine Paraphrase der Theriaka des Nikandros,
ein Lehrgedicht das Antidote gegen Stiche und Bisse giftiger Tiere verzeichnet. Dargestellt sind dort
unter anderem auf fol. 422r in einer Reihe eine Assel, zwei Wespen und ein Tausendfufiler.® Diese
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finden sich quasi identisch auf fol. 380v einer in Konstantinopel im 10. Jahrhundert entstandenen
Handschrift, Pierpont Morgan Library, Ms. 652, die ebenfalls die Materia Medica mit anderen
Texten vereint.10 Sie fallen aus der seriellen Darstellung der Schlangen, Spinnen und Skorpione
etwas heraus, bleiben aber dennoch schematisch. Ungewdhnlich detailliert gezeichnet sind einige
Insekten in einer in ltalien 1250-1300 entstandenen medizinischen Sammelhandschrift, London,
Wellcome Historical Library, Ms. 573, wo sie nun als therapeutisch wirksame Substanzen
verhandelt werden.11

In die Tractatus de Herbis Handschriften, die auf dem in der Schule von Salerno entstandenen
Kompendium Circa Instans basieren, halten Tiere zunachst zdgerlich Einzug.12 In dem ersten um
1300 entstandenen illustrierten Exemplar, British Library, Ms. Egerton 747, sind einige Tiere auf
Grund einer aus ihnen gewonnenen Substanz illustriert, aus der Gattung der Insekten die Bienen
fur den Honig. Auf demselben Blatt wie der Wal fur Amber finden sich dartber hinaus bei der Pflanze
Aristolonga eine Spinne und eine Schlange, gegen deren Gift diese wirkt.23 Hier kommen also
Tierdarstellungen aus unterschiedlicher Motivation zusammen. In der ersten um 1350-1375 in
Norditalien entstandenen reinen Bilderhandschrift Pierpont Morgan Library, Ms. 873 hat sich
insgesamt die Anzahl der Tiere im Alphabet der Pflanzen erhéht. Neben den Bienen fur den Honig
finden sich hier das Spinnennetz mit Spinne, die Kanthariden (spanische Fliegen), sowie der
Blutegel als therapeutisch wirksam.4 In dem um 1370-1380 datierten Codex Masson 116 der
Bibliothéque de I'Ecole des Beaux-Arts in Paris sind Spinne, Grille, Blutegel sowie drei ,muschis
viridis“, wohl wiederum Kanthariden, dargestellt.15

Die Historia Plantarum der Biblioteca Casanatense hingegen enthalt etliche wirbellose Tiere:
Spinnel6, Zikadel?, Bettwanze, Ameise, Grille, Regenwurmi8, Fliegel9, Bienen und Bienenstock flr
Propolis29, Mistkafer, Blutegel, Seidenraupen, Tausendfifller und Wirmer. Einige von diesen treten
auch in anderen Handschriften auf, die Seidenraupe nur hier.21 Es fehlen aber andere, darunter
etwa die Schabe und Kanthariden, die etwa in den alteren Handschriften PML, Ms. 652, Wellcome,
Ms. 573, PML, Ms. 873 und Masson 116 dargestellt sind.22.

Die Seidenraupe ist unter dem Begriff ,seta” flr Seide dargestellt.23 (Abb. 1) Auf einem Tisch, der -
wie man in der Vorzeichnung sieht - mit noch mehr Blattern bedeckt sein sollte, als koloriert
wurden, liegen zwei Exemplare, die sich zum Kokon fressen. Im Circa Instans wird ,bombyx“, als
Tragersubstanz fur Medikamente erwahnt, wobei unklar ist ob hier Baumwolle (bombax) oder Seide
gemeint ist.24 Der Kompilator der Historia Plantarum gibt Serapion als Quelle an und in der Tat
beschreibt der Liber aggregatus in medicinis simplicibus den Seidenwurm und den Prozess der
Seidenherstellung. Das Interesse an diesem Text arabischen Ursprungs manifestiert sich zeitgleich
in dem berlhmten Erbario Carrarese, in dem jedoch nur Pflanzen illustriert sind. 25 Die Historia
Plantarum spricht aber nicht von der Seidenraupe oder ihrer Aufzucht, sondern nur von der Seide,
die zerkleinert oder getrocknet verschiedenen Medikamenten beigeflugt werden kann. In Italien war
die Seidenproduktion seit dem 13. Jahrhundert etwa in Lucca ein wichtiger Wirtschaftszweig, ab
dem 14. Jahrhundert auch in Venedig.26 Darstellungen des Herstellungsprozesses bzw. des Tieres
finden sich aber nicht aus dieser Zeit. Erst zu Beginn des 15. Jahrhunderts wurde etwa Pamphile
von Kos, nach Plinius die mythische Erfinderin der Seidenwebkunst, in einer franzdsischen
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Abb. 1: Seidenraupe, Historia plantarum. Rom,
Biblioteca Casanatense, Ms. 459, Fol. 238r.
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Abb. 2: Blutegel, Historia plantarum.
Biblioteca Casanatense, Ms. 459, Fol. 227v.
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Abb. 3: Wiirmer, Historia plantarum. Rom, Biblioteca
Casanatense, Ms. 459, Fol. 272v.

Handschrift von Boccaccios De mulieribus claris
mit der Zucht von Seidenraupen auf einem Tisch
dargestellt.2” Ab dem 16. Jahrhundert existieren
Darstellungen der Seidenherstellung und in
insektenkundlichen Werken solche der Seiden-
raupe.28 Die Historia Plantarum scheint damit
das élteste Bilddokument flr die Aufzucht der
Raupe auf einem Bett aus (Maulbeer)blattern zu
enthalten.

Unter dem Lemma ,sanguisuga“ sieht man
einen alteren, armlich gekleideten Mann, an
dessen nackten Beinen sich zwei Uberdimen-
sionale Wirmer schlangeln.2® (Abb. 2) Im Text
wird die Verwendung von Blutegeln in pulve-
risierter Form oder zerstampft in Oliger Losung,
daruber hinaus ihr Habitat in Seen und Simpfen
beschrieben. Der Kunstler ignoriert diese
Angaben und zeigt vielmehr das Ansetzen von
Blutegeln. Bereits in der Antike als thera-
peutisches Mittel bekannt, galt es im Mittelalter
in der arabischen Medizin, der Schule von
Salerno und fir Arnald von Villanova vor allem
als Mittel fUr einen leichten Aderlass.30 Als

49



Philine Helas

solche wurde die Blutegeltherapie in medizinischen Handschriften dargestellt, etwa in Le Régime
du corps von Aldobrandino da Siena um 1350.31 Anstelle des Tieres, wie etwa in PML, Ms. 873, fol.
86r, stellt die Historia Plantarum also eine nicht erwahnte Verwendungsform dar.

Unter dem Lemma ,vermis*® sind in der Historia Plantarum Tausendfifler, kleine Baumwurmer und
rote Regenwlrmer genannt, wobei sich der Kompilator bei der pharmakologischen Anwendung auf
Avicenna und Galen beruft.32 Er erwahnt zweimal, dass Wiarmer ,an den feuchten Orten unter den
Kragen leben®. Das zeigt die lllustration nicht, aber sie schildert die roten Regenwlrmer treffend in
ihrer Verschlingung und die Tausendfufiler mit ihrem aus verschmolzenen Segmenten beste-
henden Koérper und ihrer charakteristischen wellenformigen Fortbewegung. (Abb. 3) Das Bild folgt
wiederum nicht dem Text, versucht aber die Natur der verschiedenen Wiarmer zu erfassen.

Die Heuschrecke ist unter dem Lemma ,grilles” aufgelistet, wobei ihr Fett und ihre Asche zur
Zubereitung von Medikamenten dienen.33 (Abb. 4) Sie wird Uber den zitierten Placitus hinaus auch
von Dioskurides und Plinius empfohlen34 und ist in diversen Tractatus de Herbis Handschriften
dargestellt. In diesen tritt sie, wie die meisten anderen Tiere, als einzelnes Exemplar in Erscheinung,
das in seinen charakteristischen Kdérperformen wiedergegeben ist.35 Der Kinstler der Historia
Plantarum zeigt hingegen eine Gruppe der Tiere im Gras und verweist damit auf das Auftreten der
Heuschrecken in Schwarmen.36 In Italien hatte es katastrophale Einfalle zwischen 1363 und 1365
gegeben. Ein Chronist aus Genua beschreibt, wie sie einmal gelandet ,alles Gras abfralen und
samtliche Blatter des Landes“.37 Die Miniatur kénnte sich an einer Darstellung der biblischen
Plagen orientieren, wie sie etwa im Psalter Ludwigs des Heiligen von 1270 zu sehen ist.38 Der
Heuschreckenschwarm vermittelt so zwar mehr als das einzelne Exemplar eine Idee der Gattung in
ihrem Habitat, assoziiert aber etwas anderes als der Text, der ja das Tier als Heilmittel vorstellt.

Ahnliches lasst sich bei dem Lemma ,cimices* beobachten.3® (Abb. 5) Die lllustration zeigt die
Bettwanzen als rote Flecken auf einer Holzstruktur, unter der Stroh sichtbar ist. Die Tiere selbst
sind kaum im Detail erkennbar, lassen aber ihre tendenziell runde Form und ihre Beinchen
erahnen. Wahrend das Bild an ein umgeworfenes Bett und die Jagd auf Bettwanzen als Plage der
Menschheit denken lasst, verhandelt der Text aber ihre mégliche Verwendung, etwa gegen Fieber.
Die Wanze wird bereits von Plinius und Dioskurides unter den Tiersubstanzen aufgelistet,4° in der
Handschrift Wellcome, Ms. 573 ist sie in Form von zwei minutiés gezeichneten Exemplaren
dargestellt.#1 In der Historia Plantarum sind sie lediglich durch die Farbe und das Stroh als Habitat
identifizierbar und der Betrachter wird vom Text und damit dem Grund der Darstellung abgelenkt.

Bei dem Lemma ,porcelliones”, Mistkafer, verweist der Kompilator auf Dioskurides als Quelle,
obgleich dieser keinen solchen Eintrag enthalt.42 (Abb. 6) Die lllustration zeigt eine Gruppe von
acht grunen Kafern, von denen sich sechs um einen Dunghaufen sammeln, wahrend zwei dabei
sind, die geformten Dungkugeln hinweg zu rollen. Die einzelnen Tiere sind sehr generisch
dargestellt und die kugelrollenden Exemplare scheinen sogar riickwarts zu laufen. Dennoch gibt
die Miniatur Auskunft Uber die Erndhrung und Organisation der Tiere, welche die Dungkugeln zur
Versorgung inres Nachwuchses in einer Bruthéhle deponieren.
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Abb. 6: Mistkafer, Historia plantarum. Rom,
Biblioteca Casanatense, Ms. 459, Fol. 210v.

Abb. 7: Ameise, Historia plantarum, Rom,
Biblioteca Casanatense, Ms. 459, Fol. 111r.
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Ebenso ungewdhnlich ist die Darstellung der Ameisen, unter dem Lemma ,formice”, die dem auf
Rhazes verweisenden Text zufolge vor allem gegen Ohrenleiden helfen.43 (Abb. 7) Der Kiinstler stellt
einen Ameisenstaat dar, und zwar als ein unterirdisches Nest entsprechend der im Mittelmeerraum
verbreiteten Ernteameisen aus der Gattung Messor. Erneut fehlt der Bezug zum Text, der ihre Eier
erwahnt, die lllustration liefert hingegen andere Informationen zur Ameise: ihr Leben im Verbund,
ihre Bewegungslogik, das Nest im Boden, an dessen Eingang sich die Arbeiterinnen konzentrieren.
Die Ameise ist das einzige Insekt und wirbellose Tier, das bereits im Physiologos ein eigenes Kapitel
hat und daher auf eine langere Darstellungstradition zurlickblicken kann.#4 Eine suditalienische
Handschrift aus dem 11. Jahrhundert, heute in der Biblioteca Ambrosiana in Mailand, zeigt einen
vergleichbaren Versuch, Nest und Gruppendynamik, hier verbunden mit dem Einbringen der
Koérner, zu visualisieren, wenngleich stilistisch anders und keineswegs im Sinne von Natur-
ahnlichkeit, vielmehr fast diagrammatisch.45 In der Handschrift Wellcome, Ms. 573 finden sich zwei
Exemplare héchst prazise in ihren anatomischen Details wiedergegeben.46¢ Die Ameisen gehoren
im Mittelalter auch zu den in Bestiarien und enzyklopadischen Werken dargestellten Tieren, doch
findet sich keine frilhere oder zeitgleiche lllustration, die &hnlich Gberzeugend ein Ameisennest
bzw. einen Ameisenverbund schildert.4?

Zusammenfassend lasst sich sagen, dass die Historia Plantarum etliche Bildfindungen - von denen
hier mit den Insekten nur ein Aspekt angesprochen werden konnte - enthalt, die sich in keinem
anderen Pflanzenbuch und ebenso wenig in der zeitgleichen Kunst finden. Auftraggeber und
Adressat kamen nicht aus einem gelehrten Kontext, sondern aus dem hofischen Ambiente, die
[llustration spielte also gewiss eine zentrale Rolle. Dennoch ist zu betonen, dass sich der Text auf
dem wissenschaftlichen Niveau seiner Zeit bewegt, ja mehr Lemmata und Verweise auf seine
Quellen enthalt als die zeitgleichen Werke.#8 Durch seine stringente alphabetische Gliederung
erlaubt er prinzipiell eine gezielte Benutzung.

Wer fur die Kompilation des Textes zustandig war, wissen wir nicht. Es muss in jedem Fall ein
Gelehrter gewesen sein, der die Autoren kannte und den Text zusammenstellte, bevor er auf Perga-
ment Ubertragen wurde, da sich der Kodex durch eine geordnete systematische Blattaufteilung
ohne Uberschneidungen oder Engpésse auszeichnet und Raum fiir die lllustrationen einkalkuliert.
Die zitierten Werke befanden sich dem Inventar von 1426 zufolge alle in der Bibliothek der Visconti,
darunter der Tractatus de herbis des Manfredo de Monte Imperiali, der als Modell fir den Aufbau
der Historia Planarum diente.4® Wer sie benutzen konnte, musste also zum unmittelbaren Umfeld
des Hofes gehodrt haben. Ein bedeutender Arzt, der daflir in Frage kame, zumal er sich mit der
Arzneimittelkunde befasste, ware Marsilio de Santasofia.?0 Er lehrte in Padua, Pavia, Piacenza und
Bologna sowie 1389 in Florenz, wo er Kontakte mit dem Umfeld der Visconti schloss. In Pavia, wo
er sich dann bis 1392 aufhielt, wurde er Hofarzt von Gian Galeazzo Visconti. Nach einem weiteren
Aufenthalt in Florenz finden wir ihn 1396 erneut in Pavia mit dem Amt des Hofarztes der Visconti.51
Im Auftrag von Gian Galeazzo reiste er 1399 nach Buda an den Hof Sigismunds.52 Sein Interesse
an Avicenna und Rhazes wirden gut zu dem Umstand passen, dass in der Kompilation nicht nur
haufig auf diese Bezug genommen wird, sondern auch oft die arabischen Namen der jeweiligen
Substanz erwéhnt werden.53 Marsilio de Santasofia gehort zu einer Dynastie von Arzten, sein &lterer
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Bruder Giovanni war gleichfalls ein bedeutender Arzt und Verfasser verschiedener Schriften,
ebenso mehrere ihrer Séhne, auch an einen von diesen kdnnte er die Aufgabe delegiert haben.

Wer immer der Kompilator war, unwahrscheinlich ist, dass er Einfluss auf die ungewdhnlichen
Illustrationen nahm. Nicht nur bei den hier vorgestellten Insekten geht das Bild haufig Gber das im
Text Gesagte hinaus oder daran vorbei. Auffallig ist zudem, dass dabei kaum vorgangige
Illustrationen der Tractatus de Herbis Schriften kopiert wurden.

Grundsatzlich stellt sich hier die Frage nach der Rolle der Tierbilder in den Herbarien. Die
Pflanzenillustration garantiert die Identifikation der Pflanze und davon hangt wiederum die
Wirksamkeit des Medikamentes ab. Selbst wo sie sich im Stil der jeweiligen Zeit und mal mehr oder
weniger schematisch prasentiert, ist es doch ihre primare Aufgabe, eine Vorstellung von der Pflanze
zu vermitteln und dies impliziert botanisches Wissen. Doch welchen Sinn haben die Tier-
darstellungen? Bei der grofRten Anzahl wie den HUuhnern, Katze, Fuchs und Hirsch etc. dienen sie
kaum der Identifikation, weil diese Tiere in Europa wohl Gberall als bekannt vorausgesetzt werden
kdnnen. Bei den exotischen Tieren hingegen stellt sich — wie bei Elefant oder Walfisch - die Frage
nach der Méglichkeit, tatsachlich auf solche zu treffen; im Falle von Biber, Moschushirsch und
Panther sind die Darstellungen abgesehen davon eher irrefuhrend als hilfreich. Eine Aufgabe der
Illustrationen war zweifellos, die Orientierung im Text zu erleichtern. Sie leiten in der Regel ein
Lemma ein und in den Kodizes, in denen Pflanzen, Mineralien und Tiere enthalten sind, wurden
der Einheitlichkeit halber alle Spezies dargestellt. Bei reinen Bildbanden sind sie die Reprasen-
tanten der Substanz, bzw. des Tieres, aus dem verschiedene Substanzen gewonnen werden
kénnen.

Wahrend der Naturalismus der Pflanzendarstellungen die Arzneimittellehre zu einem botanischen
Kompendium werden lasst,54 eroffnen die Tiersubstanzen ein Feld kiinstlerischer Betatigung, da
sie Darstellungen von Tieren erfordern, die sich nicht wie Ochs und Esel, Pferd und Hund, Léwe und
Adler im Zusammenhang mit anderen Bildthemen finden. Die Tiere in den Herbarien sind damit im
Prozess der Ausbildung der Zoologie bzw. Entomologie ein wichtiges Moment, erdffnen sie doch
eine vollig andere Perspektive: Indem die Frage nicht die ihrer symbolischen oder mythologischen
Verankerung im Weltsystem ist, sondern die einer Verwertbarkeit als medizinische Substanz,
scharft sich der Blick fur das Objekt selbst. Besonders evident ist dies im Falle der Historia
Plantarum, in die etliche der Tierdarstellungen von Giovannino de’ Grassi eingingen, die als die
frGhesten Naturstudien in Italien gelten. Noch signifikanter ist aber die Darstellung der Insekten,
die selten solche Aufmerksamkeit erfahren. Sie stammen sichtlich von anderer Hand als die
sorgfaltigen Tierbilder in der Art des Giovannino. Die Wirmer, Kafer und Ameisen sind hinsichtlich
ihrer dufBeren Gestalt keine detaillierten Naturstudien, aber mit der Erfassung ihres Habitats und
Sozialverhaltens entomologische Studien avant la lettre. Hier mUsste die Frage anschlieen, was
Naturnachahmung oder Naturstudium, das Cennino Cennini gerade hinsichtlich der Tiere
einfordert,55 im Konkreten bedeutet und wie sich die detaillierte Darstellung des einzelnen
Exemplars zur Wiedergabe seiner Bewegung, seines Sozialverhaltens und seines Habitats
verhalt.s6

53



Philine Helas

Anmerkungen

1 Segre Rutz 2004a.

2 Segre Rutz 2004b, S. 48-58, 191-193.
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5 Zu diesen Hoeniger 2006.

6 Segre Rutz 2004b, S. 48-49.
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12 Zum Text des Tractatus de Herbis siehe die Einleitung von lolande Ventura in Mini de Senis 2009, Kap. |
und Il, zur Genese der lllustrationen Baumann 1974, der allerdings den Tieren wenig Aufmerksamkeit
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49 Ebenso der Liber aggregatus des Serapion, der die Seidenraupe beschreibt (siehe Anm. 25).

Pellegrin 1955-1969, Bd. 1, A 483. Uber die bei Segre Rutz 2004b, S. 79, S. 118, Anm. 14 aus diesem
Inventar erwadhnten Titel hinaus enthalt es auch die Werke des Galen (A 434, A 435, A 437) und den Liber
Almansores des Rhazes (A 455, A 490). Zum Tractatus de herbis, heute Paris, Bibliothéque Nationale de
France, Ms. lat. 6823, Mini de Senis 2009, bes. S. 165-167.

50 Zu diesem Pesenti 2003; Caldarazzo 2017.
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52 Pesenti 2003, S. 278-281.
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54 Zur Frage des Naturalismus in den Herbarien insb. Pacht 1950, Baumann 1974 und Holler 2018.

55 Cennini 2003, S. 118, Cap. LXX: ,Degli animali irrazionali non ti conterd, perché non apparai mai nessuna
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Tierdarstellungen Mdiller 2020, bes. S. 204-224.
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Profiteure der Memoria. Das Ringen um das Totengedenken von
William Courtenay (T 1396) und seine zwei Grabmaler

Soéren Wolf

Die Organisation des Totengedenkens fur William Courtenay (um 1342-1396) zeichnete sich durch
abrupte Wechsel in den Entscheidungen und mehr oder weniger verborgene Konflikte aus. Dies lag
einerseits in der groen Bedeutung begrindet, die man dem ritualisierten Erinnern an einen
Verstorbenen aus dem Kreis der gesellschaftlichen Eliten in der Zeit um 1400 beimaf. Andererseits
fihrt eine Rekapitulation der Ereignisse und Resultate vor Augen, welche Bandbreite von zum Teil
widerstreitenden Kriterien es damals zu bedenken galt.

William Courtenay, der einer angesehenen Adelsfamilie entstammte, durchlief Amtszeiten als
Bischof von Hereford und London, bevor er 1381 Erzbischof von Canterbury wurde.! Zusatzlich zu
seiner amtskirchlichen Laufbahn hatte er es schon 1367 zum Kanzler der Universitat in Oxford
gebracht und war im Jahr seiner Ernennung zum Metropoliten kurzzeitig sogar Lordkanzler von
England. Courtenay zeichnete sich durch einen ausgleichenden Charakter aus, konnte jedoch,
wenn es die Umstande erforderten, auch Strenge an den Tag legen. Diese Charaktereigenschaften
brachten ihm viel Achtung und mehr Freunde ein, als es in seiner sozialen Position Ublich war. Er
gehdrte zwar weniger zu den pragenden Gestalten seiner Epoche, da er keine innovative Politik
verfolgte und auch als Theologe keine Neuerungen anstrebte. Seine hohen Amter banden sein
Schicksal nichtsdestotrotz an das offentliche Interesse. Es stand aufier Frage, dass die Memoria
einer solchen Person alles andere als eine Privatangelegenheit sein konnte. Manche vor diesem
Hintergrund getroffenen Bestimmungen blieben im Vergleich mit dem Sepulkralbrauchtum der
damaligen Eliten im Rahmen des Ublichen, manche waren zweifellos auBergewdhnlich und
aufsehenerregend. Die Auseinandersetzung mit dem Fall Courtenay ist in jedem Fall aufschluss-
reich fUr die heutige Memorialforschung. Weitaus ungewdhnlicher, als bislang angenommen, ist
etwa die Tatsache, dass man flir den Erzbischof unter den gegebenen Bedingungen zwei Grab-
maler, ein Alabastergrabmal mit Grabfigur und Arkadentumba in der Kathedrale von Canterbury
und eine figurliche Messinggrabplatte in der Stiftskirche von Maidstone, schuf (Abb. 1 u. 2).

Zwei Grabmaler fir ein und dieselbe Person sind erklarungsbedurftig und im Folgenden sollen
daher die Randbedingungen und Entscheidungen rund um das Begrabnis des Erzbischofs
dargestellt werden. Hauptsachlich funf Parteien versuchten auf dessen Memoria, auf die Wahl
seines Begrabnisorts und die Errichtung eines Grabmals einzuwirken. Wie zu erwarten hatte
Courtenay zu Lebzeiten selbst Vorkehrungen fur seine Memoria getroffen. Nach seinem Tod lag die
Verantwortung offiziell in den Handen der Testamentsvollstrecker. Dem Domkloster in Canterbury
war an der Durchfuhrung der Memoria allerdings ebenso gelegen wie dem Kollegiatsstift in
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Abb. 1: Grabmal von Erzbischof William Courtenay. Kathedrale, Canterbury (Kent).

Maidstone. Schlieilich machte Kdénig Richard Il. seinen Einfluss geltend und verfolgte damit
seinerseits eigene Ziele. Die fur die Grabmaler verantwortlichen Kunstler sind als sechste Partei
anzusehen, welche die Erinnerung an den Erzbischof bestimmen und auf ihre Weise von dessen
Memoria profitieren sollte. Die Vielzahl der zum Teil aufeinander angewiesenen Akteure und ihre
miteinander verflochtenen sowie auch divergierenden Interessen haben zu diesem ungewohn-
lichen Resultat gefuhrt, dessen komplexe Entstehungsgeschichte nur durch den Einsatz vieler
Forschergenerationen rekonstruiert werden konnte. Im Folgenden wird der chronologische Ablauf
der Memoriaplanung anhand der heute bekannten Quellen skizziert.

Den Stein ins Rollen brachte Courtenay, als er im Sommer 1395 sein Testament aufsetzte.2 Darin
legte er fest, dass sein Korper in der Kathedrale von Exeter und damit in der Nahe der elterlichen
Grablege und in der Grafschaft Devon, wo die Wurzeln seiner Familie lagen, beigesetzt werden
sollte. Er sah ein wirdiges Begrabnis im Kirchenschiff an reprasentativer Position vor dem Kreuz-
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altar vor, obwohl dafur die Graber dreier Dekane
hatten entfernt werden muissen. Das Begrabnis-
zeremoniell sollte so schnell wie maglich in
angemessener Weise (,ita celeriter sicut fieri
poterit bono modo“) und nur im Beisein des
hiesigen Bischofs oder des befreundeten Erz-
bischofs von York, Thomas Arundel, sowie einiger
ortsansassiger Kleriker erfolgen, ohne die
Groflen des Landes einzubeziehen.3 Courtenay
beabsichtigte seinen auferordentlichen Reich-
tum grof3zligig zu verteilen, wobei vor allem eine
seiner Schwestern, der Kdnig und die Ménche in
Canterbury beglnstigt werden sollten. Er ver-
machte jedoch nicht nur kostbare Gewander,
Blcher und dergleichen an die Hinterbliebenen,
sondern wilinschte beispielsweise auch 47
brennende Fackeln und Kerzen anlasslich
seiner Begrabnisfeier (sieben unmittelbar an
seinem aufgebahrten Korper, zwei davon
immerhin 20 Pfund schwer) und anschliefend
15000 Seelenmessen sowie 2000 Matutin-
gebete zur taglichen Ausubung der liturgischen
Memoria.# Die Bestimmungen zeigten also
sowohl Elemente der seinerzeit Ublichen
Bescheidenheitstopik als auch des nicht min-
der Ublichen Reprasentationsstrebens.5 Das
College in Maidstone war zu dieser Zeit noch
nicht gegrindet und wurde dementsprechend
auch nicht erwahnt.

Am 28. Juli 1396, bereits auf dem Sterbebett,
lieB der Erzbischof seinem Testament ein
Kodizill anfugen, in dem er erklarte, dass er sich
als unwdrdig far ein Begrabnis in einer
Kathedrale oder in sonst irgendeiner Kirche
erachte und lieber demutig auf dem Kirchhof
von All Saints in Maidstone begraben werden
wolle.6 Die genaue Stelle habe man fur seinen

Abb. 2: Grabplatte von Erzbischof William Courtenay. All
Saints, Maidstone (Kent), nach einer Zeichnung von
T. Fisher.

Diener John Boteler (John Butler) markiert.” Damit wollte Courtenay dem kurz zuvor angestofRenen
Neu- und Ausbauprojekt seiner Kollegiatsgrindung in Maidstone weiteren Schwung verleihen und
die BaumafRnahmen mit entsprechenden finanziellen Zuwendungen und durch die Wahl des
Ruheorts seines Leichnams unterstitzen. Alle weiteren Vorkehrungen des Testaments blieben von
dem Kodizill unangetastet. Das Begrabnis auf dem Friedhof mochte Demut zum Ausdruck bringen,
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aber im liturgischen Bereich und durch die grofizigigen Schenkungen setzte sich der Wille zur
Reprasentation fort. In dem Glauben an eine ordnungsgemafie Umsetzung seines Testaments
starb Courtenay in Maidstone am 31. Juli 1396.8

Am 4. August begrub man ihn allerdings weder in Exeter noch in Maidstone, sondern in Canterbury
an der denkbar wurdevollsten Position in der Dreifaltigkeitskapelle der Kathedrale am Schrein von
Thomas Becket mit dem gréfiten Aufwand, den man sich denken kann. Sowohl ein Eintrag im
erzbischoflichen Register als auch eine im 15. Jahrhundert zusammengestellte Chronik zeugen von
diesem Ereignis, dem der Konig und die Vertreter der weltlichen und geistlichen Hocharistokratie
des Landes beiwohnten.? Diese Uberlieferung findet ihre Bestatigung im Obituar von Thomas
Cawston, das aber erst seit 1486 im Domkonvent geflihrt wurde.10 Der Zufall scheint eine gewisse
Rolle gespielt zu haben. Konig Richard Il. weilte Anfang August ohnehin in Canterbury, weil er sich
auf der Durchreise nach Frankreich befand. Dadurch geriet er nah an das Geschehen, das er somit
schneller beeinflussen konnte. Er sorgte fur ein Begrabnis des Metropoliten zu den Fufen der
Grabfigur seines Vaters, des Schwarzen Prinzen, das eine andere Person in dieser Weise und vor
allem unter Missachtung der ,electio sepulturae“ nie und nimmer hatte bewerkstelligen kénnen.11

Vom 15. September datiert die Bestatigung des Testaments aus der erzbischoflichen Schreibstube
in Lambeth Palace, wobei die Umsetzung des vom Sterbenden geauflerten Bestattungswunsches
eigentlich bereits nicht mehr realisierbar war.12 Trotzdem taucht in dem Dokument kein Hinweis
auf den Begrabnisort in Canterbury auf. Die Testamentsvollstrecker konnten sich in der Frage des
Graborts ohnehin nicht Uber eine Entscheidung des Konigs hinwegsetzen. Zu ihnen gehorten
Thomas Chillenden, Prior von Christ Church, Adam de Mottrum, der Erzdiakon, Guy Mone, der
Rektor der Kirche von Maidstone und John Wotton, der damals noch Rektor der Kirche in
Stapelhurst war und bald erster Leiter des Colleges in Maidstone werden sollte.

Die historischen Dokumente, aus denen sich die soeben dargelegte Chronologie ergibt, sind erst
nach und nach bekannt geworden. Lange beschéaftigte die Forschung deswegen die Frage, wo der
Metropolit tatsachlich bestattet wurde, ob in Canterbury oder Maidstone. M. Beazeley fasste den
Streit dartber bis zum Zeitpunkt der Niederschrift seines Aufsatzes im Jahr 1898 ausflhrlich
zusammen, um ihn mit der Publikation bisher unbekannter Passagen aus dem Register G bezlglich
der Einflussnahme von Richard Il. zu beenden.13 Immerhin schrieb schon John Leland vor der Mitte
des 16. Jahrhunderts, dass Courtenay in Maidstone begraben liege, wahrend Matthew Parker
(1572) und John Stow (1580) die Kathedrale von Canterbury angaben.14 Heute bestehen allgemein
kaum noch Zweifel darlber, dass Courtenays Korper in Christ Church in Canterbury bestattet
wurde. Das Grab in Canterbury wurde jedoch nie gedffnet. Die Argumentation stutzt sich vor allem
auf die genannten Schriftquellen und auf eine Grabdffnung in Maidstone.15 Im Grab unter der
Grabplatte in All Saints fand man 1794 zwar ein komplettes Skelett, aber keinerlei erzbischofliche
Insignien, Gewander oder typische liturgische Grabbeigaben.16 Der Befund war somit nicht mit den
gangigen Bestattungsbrauchen bischoéflicher Leichname vereinbar, denn durch zahlreiche
Graboffnungen ist nachgewiesen, dass die Bischdfe und Erzbischéfe immer in vollem Ornat mit
Krumm- bzw. Kreuzstab, Bischofsring und Mitra ins Grab gelegt wurden. Noch dazu fand man bei
den Pralaten meistens ein Kreuz und einen Abendmahlskelch samt Hostienteller. Wahrscheinlich
gehérten die Knochen daher nicht zu den Uberresten des Erzbischofs.
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Aus der Chronologie der Ereignisse, die dem aktuellen und immer noch sehr Iickenhaften
Kenntnisstand verpflichtet sind, ergeben sich weitere Schwierigkeiten fur die Beurteilung der
Grabmaler. Demnach musste das Alabastergrabmal in Canterbury postum entstanden sein, weil
sich das Domkapitel vor dem Tod des Metropoliten wenig Hoffnungen auf ein Begrabnis in seinen
Reihen und der Kénig keinerlei Anstalten fur eine Einflussnahme auf den Bestattungsort gemacht
hatten. Zugleich ist es unwahrscheinlich, dass Courtenays Grabmal in Maidstone bereits zu
Lebzeiten installiert worden ist, denn der Kirchenneubau von All Saints stand, wie im nachsten
Abschnitt ausgefuhrt werden wird, zum Zeitpunkt seines Ablebens noch in den Anfangen.
Auferdem wiinschte der Erzbischof ein Begrabnis auf dem Kirchhof und nicht in der Kirche. Solche
in Testamenten geduflerten, radikalen VerstofRe gegen das Statusempfinden sind freilich im
Mittelalter regelmafiig missachtet worden. Es ware naturlich moglich, dass die flache Grabplatte
bereits zu Lebzeiten gefertigt worden war, um in der Kathedrale von Exeter untergebracht zu
werden, bevor man sich entschloss, sie nach Maidstone zu schaffen und im Chor der Stiftskirche
aufzubewahren.

Den Baufortgang am Maidstone College legte zuletzt Linda Monckton dar.1” Der Bau des Colleges
erfolgte im Anschluss an die Grindung im Sommer 1395 und damit nach der Niederschrift des
erzbischoflichen Testaments. Am 25. Juni 1395 stellte Papst Bonifaz IX. eine Urkunde aus, die die
Pfarrkirche St Mary in Maidstone in eine Kollegiatskirche mit einem Master sowie 24 Kaplanen und
Klerikern umwandelte.1® Hierzu gab auch Koénig Richard Il. am zweiten August sein Einver-
standnis.2® Im Zuge dessen wurde ein Hospital inkorporiert. Die Kirche erhielt das Aller-
heiligenpatrozinium und wurde vollkommen neu errichtet. Vom 14. Juni 1396 stammt ein
Dokument, das die Bauarbeiten in Maidstone bestéatigt, indem der Kdnig dem Erzbischof die
Erlaubnis zur Anstellung von 48 Handwerkern (24 fre-masons und 24 ligiers) ausspricht.20 Am Ende
des Folgemonats starb Courtenay und viel kann zu diesem Zeitpunkt noch nicht fertig gewesen
sein. Begonnen wurde westlich mit der Auflenwand am Sudchorseitenschiff, wo Anfanger ein
Gewodlbe vorbereiten, das nie ausgefihrt wurde.2? Der Rest der Kirche weist keine Gewdlbe-
anfanger auf und sollte wohl mit einer flachen Holzdecke abgeschlossen werden, die sich jedoch
nicht erhalten hat. Die aktuelle Decke stammt aus einer Restaurierungskampagne im Jahr 1880.
Zum Todeszeitpunkt des Patrons und Stifters war, so Moncktons Interpretation, nur ein kleiner Teil
des Bauvorhabens fertiggestellt, das eine Einwdlbung vorsah. Danach erfolgten ein Baustopp und
eine Plananderung, die den kunstlerischen und reprasentativen Anspruch an das Gebaude
herabsetzte. Auch Courtenays Nachfolger Erzbischof Arundel beglnstigte das College in Maidstone
und richtete darin eine Chantry ein.22 Bis 1399 muss der Ostteil der Kirche fertig gewesen sein,
denn das Wappen des noch im selben Jahr abgesetzten Konig Richards erschien urspringlich im
Ostfenster.23 1403 fanden die ersten Ordinationen in der Kirche statt.24 Erzbischof Arundels
Wappen sind neben denen des Grinders im Langhausdach zu sehen.25 In seiner Amtszeit, also bis
1414, ist das Gebaude fertiggestellt worden.26 Aus der Theorie der zwei Bauabschnitte folgt
jedenfalls, dass die Messinggrabplatte erst nach 1396, also zeitlich parallel zur Errichtung des
Grabmals in Canterbury oder sogar danach, an ihren endgultigen Standort zentral im Chor der
Stiftskirche gekommen sein kann. Der erste Collegeleiter von Maidstone namens John Wotton war
héchstwahrscheinlich fir die Beauftragung der Handwerker zum Aufbau des Grabmals maf3geblich
verantwortlich.27
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Die zwei in etwa gleichzeitig postum errichteten, erzbischéflichen Grabmaler brachten maéglicher-
weise die Konkurrenz zwischen den beiden Institutionen zum Ausdruck. Schon seit Jahrhunderten
versuchte das Domkloster in Canterbury als Konkurrenz empfundene Stiftsgrindungen in seinem
Einflussbereich zu verhindern.28 Maidstone war nach relativ unbedeutenden Einrichtungen in
Ulcombe und Wingham die erste groflere Grundung, die die Mdnche trotz sicherlich vorhandener
Bedenken zulassen mussten.

Monckton wies ebenso nach, dass das architektonische Anspruchsniveau in Maidstone kein
Geringes war. Mit der Grindung des Kollegiatsstifts trat Courtenay in die Nachfolge der Stifts-
grindungen von Konig Edward Ill. und der Bischdfe von Winchester, Edington (1 1366) und
Wykeham (1 1404), sowie einiger anderer hochrangiger weltlicher und geistlicher Stifter. Die
Hinweise auf ein Gewdlbe in Maidstone lassen entweder auf ein prestigetrachtiges Steingewdlbe
oder auf ein modernes, seinerzeit nicht minder reputationssteigerndes Gewdlbeimitat aus Holz, wie
eines die Kathedrale von Winchester iiberspannt, schlieBen.29 Uberdies ist das Vorhandensein von
Chorseitenschiffen als Ausweis eines gesteigerten Reprasentationsbedirfnisses gelesen worden.30
Auch die Zierarchitektur, obwohl recht reduziert und zurtckhaltend, konkurriert etwa im Fenster-
mafwerk mit hochrangigen flrstlichen und koniglichen Bauprojekten, die zeitgleich ausgefuhrt
wurden. Die MafRwerkfenster mit geradzahligen Bahnen orientierten sich vor allem an den
Bauprojekten von William of Wykeham und seinem Protegé William Wynford: dem Obergaden der
Kathedrale in Winchester sowie den College-Grindungen in Winchester und Oxford.31 Die
zahlreichen BezlUge zu Wykeham und den von ihm gestifteten Bauwerken unterstreichen die
Vermutung, dass Courtenay ein Bewunderer und Unterstutzer von Bischof Wykeham war.32

Courtenay hatte also, obwohl selbst kein Polarisierer, wissentlich eine Konkurrenzsituation
geschaffen. Doch vernachlassigte er auch seine Kathedrale in Canterbury nicht und trat dort
ebenfalls als grofler Wohltater der Bauhutte und des gesamten Konvents in Erscheinung.
Courtenay stiftete zu Lebzeiten und testamentarisch groffe Summen fur den Weiterbau am
Kreuzgang und den unter Erzbischof Sudbury begonnenen Neubau des spektakuldren Langhauses
(670 Pfund).33 Im Gewodlbe des sudlichen Seitenschiffs des Langhauses befindet sich daher das
Wappen von Courtenay. Die Mdnche listeten ihrerseits in einem Totenbucheintrag die von
Courtenay an sie gemachten Geschenke auf, doch ihre Gegenleistung in Form einer taglichen
Totenmesse mit zwei Kaplanen im Wert von 40 Schilling erscheint im Vergleich ziemlich durftig.34
Vielleicht ist dies ein Hinweis auf eine Stérung des Verhaltnisses zwischen dem Erzbischof und
seinen Mdnchen. Zumindest bedankten diese sich aber in ungewdhnlich warmen Worten fur seine
hingebungsvolle und geduldige Grofimut.

Grundsatzlich hatte man sowohl in Canterbury als auch in Maidstone allen Grund, ein ehrenvolles
und groflziigiges Gedenken an Courtenay zu ermoglichen. Die Mdnche von Canterbury und die
Kanoniker von Maidstone mussen an der Verantwortung flr seine Memoria interessiert gewesen
sein. Das Grabmal in Maidstone besafs zusammen mit dem entweder real vorhandenen oder nur
evozierten Grab des Grunders eine identifikationsstiftende Bedeutung und lieferte eine juristische
Bestatigung des Grundungsakts der Institution. Grab und Grabmal des Metropoliten in Canterbury
sorgten dagegen fur eine durchgangige Sukzessionsreihe der dadurch real anwesenden Amts-
trager, auf die sich die Mutterkirche der Kirchenprovinz in ebenso selbstlegitimierender und
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identifikationssteigernder Weise mittels der dadurch anberaumten Memoria berufen konnte.
Vertreter beider Institutionen befanden sich, wie erwahnt, unter den Testamentsvollstreckern.

Das Grabmal in Canterbury Ubertraf in seiner reprasentativen Wertigkeit das in Maidstone. Das
dreidimensionale Alabastergrabmal in der Kathedrale war aufgrund von Form, Material, Typologie
und Lage auflerst prestigetrachtig (Abb. 1). Erst seit dem Begrabnis des Schwarzen Prinzen im Jahr
1376 (und abgesehen vom Grabmal des 1205 gestorbenen Erzbischofs Hubert Walter) waren der
Raum um den Becket-Schrein und die Trinity Chapel in Ausnahmefallen fur Bestattungen und
Grabmaler freigegeben.35 Das idealisierte Gesicht der erzbischéflichen, in volle Pontifikalien
gehullten Alabaster-Effigies zeichnet sich durch Rundheit, eine glatte Stirn, einen sinnlichen Mund,
betonte Nasolabialfalten und geschwungene Haarstrahnen unterhalb der Mitra aus (Abb. 3). Diese
Eigenschaften sind auch an den ebenfalls betend gezeigten und zum Teil nahezu identischen
Grabbildnissen von William of Wykeham in Winchester und Kardinal Simon Langham (1 1376), in
Westminster Abbey zu finden. Alle drei Grabfiguren stammen offenbar aus derselben Werkstatt,
wenngleich nicht notwendigerweise von denselben Steinmetzen (Abb. 4).36 Typisch fur diese
Objektgruppe sind die mit dem Oberkoérper aufrecht sitzenden Engel, deren Fligel parallel nach
hinten zeigen, und die markanten Figuren am FuBende. Auferdem ist auf die Ahnlichkeit der
Grabtumben und ihre aus Kielb6gen, Paneelen und speziellen Mehrpassmafiwerkformen gebil-
deten Blendarkaden fir die Bischéfe Courtenay und Wykeham hinzuweisen. Das Eisengitter, das
die Grabfigur von Courtenay umgibt, entstand womaoglich erst 1425 gemeinsam mit den Gittern an
den Grabmalern von Prinz Edward, von Henry IV. und Johanna von Navarra sowie von Erzbischof
Chichele.37

Gewiss stand die Wurde der vergleichsweise kleinen Kollegiatskirche von Maidstone, und sei sie
im Detail noch so ambitioniert gewesen, hinter der Kathedrale zurlick. Auch die Zweidimensionalitat
der Grabplatte zeugt grundsatzlich von einem geringeren Anspruch, obzwar vom 14. bis zum frihen
16. Jahrhundert immerhin finf weitere Erzbischofe aus Canterbury mit flachen Grabplatten
beziehungsweise Grabfiguren geehrt wurden.38 Alles in allem erflllte die Grabplatte vielleicht
annahernd den um 1400 an ein erzbischoéfliches Grabmal gestellten Anspruch. Stilistisch dirfte
die zweifellos sehr reprasentative Grabplatte in Maidstone der Londoner ,Serie-B“ entsprochen
haben.39 Die Abdricke der verlorenen Messingbestandteile lassen eine von zwei Wappen
flankierte, lebensgrofie Grabfigur erkennen (Abb. 2). In den Nischen der seitlichen Pfeiler befanden
sich kleine Heiligenfiguren. Uber dem fialen- und wimpergreichen Uberfangbogen der Grabfigur
konnten Abraham, Courtenays Seele in Empfang nehmend, oder eine Trinitatsdarstellung zu sehen
gewesen sein. Den oberen Abschluss bildete eine gerade Zinnenleiste. Selbst im Rahmen der fir
ihre reprasentativen Erzeugnisse bekannten ,Serie-B“ waren die Bestandteile von herausragender
Opulenz. Um 1400 stellte die Werkstatt der ,Serie-A“ langst keine derart aufwendigen Grabplatten
fUr einen entsprechenden Auftraggeberkreis mehr her. Die Werkstatt der ,Serie-C* konnte solche
Auftrage nie an Land ziehen. Flamische Grabplatten, die vollflachig von graviertem Metall bedeckt
waren, sind um 1400 auferdem nicht mehr importiert worden. Auch wenn ausgerechnet die
Zeitspanne zwischen 1350 und 1420 in der Brassenforschung vernachlassigt wurde, so ist die
Zugehorigkeit der Grabplatte zur Werkstatt der ,Serie-B“ gegenuber den anderen zu dieser Zeit
Uberhaupt in Frage kommenden Werkstatten am wahrscheinlichsten. Diese duflerst erfolgreiche
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Abb. 3: Grabmal von Erzbischof William Courtenay (Detail). Kathedrale, Canterbury (Kent).

und langlebige Serie war seit circa 1360 fur
hundert Jahre am Markt zu haben. Die Grabfigur
von Bischof Trillek (1 1360) in Hereford ist ein
gutes Beispiel fur altere Produkte aus dieser
Serie, wohingegen der umgebende Baldachin
dort nicht original ist. In der Westminster-Abtei
liegen zwei episkopale Grabplatten der ,Serie-B“
vom Ubergang des 14. zum 15. Jahrhundert: von
Bischof John Waltham (1 1395) und Erzbischof R L3 /o

Waldby (1 1397).40 Die typische Schichtung von Apb. 4: Grabmal von Bischof William of Wykeham.
Kasel, Dalmatika und Albe, der duRerst dezente Kathedrale, Winchester (Hampshire).

Haftschwung nach links sowie der Segensgestus

finden sich auch in Maidstone wieder. Walthams Grabplatte zeigt die Figurenpfeiler und den oberen
Zinnenabschluss des Kastenbaldachins, Merkmale, die auch an der in England hergestellten
Grabplatte des 1417 verstorbenen Bischofs Hallum in Konstanz auftauchen. Blair teilte die
verlorenen Brassen der Erzbischoéfe Islip (1 1366) und Whittlesey (1 1374), die beide 1640 jeweils
als ,a faire tombe of marble inlaid with brasse” beschrieben wurden, dieser Serie ebenfalls zu, und
zwar weil diese Platten auf typischen, glatten Kistentumben aus Purbeck-Marmor auflagen, die in
Stichen Uberliefert sind.41 Auch die heute ebenerdig im Boden liegende Grabplatte von Erzbischof
Courtenay lagerte bis zum Beginn des 19. Jahrhunderts auf einer solchen Tumba.*2
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Weever Uberlieferte um 1630 das in Hexametern verfasste Epitaph, dessen Anfangszeilen zu
weiterfiihrenden Uberlegungen Anlass gegeben haben.43 So fallt auf, dass darin nicht erwahnt wird,
ob man an der Stelle Courtenay wirklich begrub, sondern lediglich, dass dieser den Ort fir sein
Begrabnis vorgesehen habe. Maidstone konnte demnach fir einige Interpreten nicht als
Begrabnisort gelten. Auch ist das Sterbejahr mit 1395 falsch angegeben. Besonders letzteres hat
zu Zweifeln an der Authentizitat der Gberlieferten Inschrift geflhrt, doch scheint die nachtragliche
Hinzufligung des Epitaphs unwahrscheinlich.44 Die Inschrift bestatigt vielmehr, dass die Grabplatte
postum angefertigt wurde und man sich aufgrund des Testaments und des Stiftungsakts zur
Durchflhrung der erzbischéflichen Memoria berechtigt sah. Somit fallt die Méglichkeit, man habe
die Grabplatte schon fur den Standort in der Kathedrale in Exeter gefertigt, weg.

Courtenay war ein loyaler Unterstitzer der Krone gewesen. Nach seiner dreimonatigen Amtszeit als
Lordkanzler im Jahr 1381 kronte er am 22. Januar 1382 die Gemahlin Richards Il., Anna von
Béhmen, zur Kénigin von England. Es ist bekannt, dass Konig Richard auf einmalige Art Einfluss
auf die Memoria einiger seiner Anhanger nahm. Seine Memorialpolitik bezog sich dabei vor allem
auf Westminster Abbey, wo er unter anderem flr die Beisetzung von drei wichtigen Pralaten, deren
Grabmaler bereits genannt wurden, in der Nahe seines eigenen Grabmals und denen seiner
koniglichen Ahnen sorgte. Einer von ihnen war Bischof John Waltham, der in den frihen 1390ern
eine wichtige Position am kdniglichen Hof und sogar die Freundschaft des Kénigs gewinnen konnte,
sodass dieser beim Anblick seines toten Vertrauten wahrend des Begrabnisses 1395 Uber die
MaRen ergriffen gewesen sein soll.#5 Uber den Wunsch des Bischofs nach einer Bestattung in
seiner Kathedrale in Salisbury hatte sich Richard Il. sehr zum Arger der Ménche auf konfrontative
Weise hinweggesetzt, indem er ihn sogar in der Bekenner-Kapelle bestatten lief3, die unter seinen
Vorgangern ausschliefllich der kdniglichen Familie vorbehalten war.46 Auch den Leichnam des in
seiner Kirchenprovinz York ungeliebten Erzbischofs Waldby lie er Anfang 1398 in der Abtei
beisetzen, wobei er jedoch die Edmundskapelle wahlte.4” Auf der Grabplatte erscheint wie bei
Courtenay ein falsches Todesdatum mit falscher Jahresangabe.4® Richard Il. intervenierte wohl
auch bei den Bestattungen von Sir James Berners, Sir John Salisbury, Sir Bernard Brocas, Sir John
Hawkwood und mit absoluter Sicherheit bei Sir John Golafre, deren Leichname Uberwiegend in
Westminster Abbey ihre letzte Ruhe fanden.4®

Kardinal Langhams Uberreste holte man aus dem Exil in Avignon und bestattete sie in einer
Seitenkapelle der Abteikirche von Westminster, die Simon Langham vor seiner Metropoliten- und
Kardinalslaufbahn als Abt angefihrt hatte. Aus einer Rechnung geht hervor, dass man neben
anderen die Kunstler Henry Yevele und Stephen Lote mit der Herstellung seines Grabmals
betraute.50 Diese bedeutenden Kunstler betrieben eine grofle Werkstatt, die ebenso fur die
Grabfiguren von Courtenay und Wykeham verantwortlich gewesen sein durfte. Bezeichnenderweise
finden sich die an diesen Skulpturen erkennbaren, oben beschriebenen Gesichtsmerkmale ebenso
an der Bronzeplastik Richards Il. wieder, fur die Yevele auch den Entwurf geliefert hatte.51 Dieser
war ab einem frihen Punkt in seiner Karriere an allen epochemachenden Bauprojekten im Umkreis
des koniglichen Hofs beteiligt. Die Tumben von Edward Ill., seinem Sohn, dem Schwarzen Prinzen,
Kardinal Langham und Richard Il. ahneln sich aus diesem Grund, aber nur fur die zwei letzteren ist
Yeveles Mitwirkung dokumentarisch abgesichert. Alle sich an den vier Grabmalern befindlichen
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Inschriften sind in speziellen Buchstaben aus Messing (oder vielmehr einem als latten/laton
bezeichneten Material) verfasst, die parallel in der Londoner ,Serie-B“ der Messinggrabplatten
vorkommen.52 Fur die Inschrift an Langhams Tumbaoberkante nutzte man die fur die 1390er
typischen gotischen Majuskeln.>3 Badham schloss hieraus sowie aus seiner Beteiligung an den
Bronzegrabmalern der Kénige und aus der Tatsache, dass sich Werkzeuge und Gegenstande aus
laton im Nachlass des Klnstlers befanden, dass Yeveles Werkstatt wahrscheinlich auch Messing-
grabplatten herstellte. Tatsachlich gingen Brassen aus der Werkstatt der als marbler bezeichneten
Steinmetze hervor.54 Yevele hat auch nachweislich am Alabastergrabmal von John of Gaunt in der
alten Paulskathedrale mitgearbeitet. Er diente als Blrge fur ein Schiff namens Margarete, das den
Purbeck-Marmor fur die Grabmaler von Edward Ill. sowie fur den Earl of Arundel und Bischof William
of Wykeham aus Poole nach London fuhr, wobei letzterer damit wohl teilweise das Grabmal seines
Vorgangers Bischof Edington herstellen lief3.55 Seine Dominanz auf dem Kunstmarkt, seine
technischen Erfahrungen, seine zahlreichen Mitarbeiter, seine Vernetzung mit den erlauchtesten
Auftraggebern und seine einzigartigen Kontakte zum Koénigshaus lieBen Henry Yevele zum
gefragtesten Entwerfer und zur fUhrenden Kinstlerpersénlichkeit seiner Zeit werden, der Kunst-
werke in allen méglichen Materialien, Typen und Gattungen herstellen konnte. Diese Omniprasenz
ist auch das starkste Argument flr die These, Yevele (und nicht etwa William Wynford) habe den
gesamten Baukomplex des Maidstone College entworfen.56

Die Entwurfsleistung fur beide Grabmaler von William Courtenay ist wahrscheinlich bei Henry Yevele
zu suchen. Welche Handwerker wirklich die Arbeit verrichteten, Iasst sich allerdings nicht mehr
ergrinden. Bezlglich des Alabaster-Grabmals in Canterbury kann man annehmen, dass Yeveles
Londoner Werkstatt den Auftrag direkt Gber den Konig und seinen Umkreis vermittelt bekam. Der
Auftrag fur die Messinggrabplatte erfolgte dagegen aus dem Kreis der Stiftskanoniker. Es entbehrt
nicht einer gewissen Ironie, dass die Werkstatt vermutlich gleichzeitig zwei konkurrierende
Auftraggeber mit ihren Produkten belieferte. Der oder die entwerfenden Kunstler variierten dafir
jeweils behutsam ein Schema, auf das sie auch bei vergleichbaren Auftragen zurickgriffen. Die
Erinnerung an den Erzbischof wurde also zweifellos auch von ihnen, die von beiden Auftragen in
vielerlei Hinsicht profitierten, gepragt.

Im wardigsten Sakralbau des englischen Koénigreichs, der Kathedrale von Canterbury, deren
Legitimierung auf den vom Papst initilerten Beginn der Christianisierung Englands im spaten
sechsten Jahrhundert zurtickreichte, entwickelte sich jedenfalls auf Betreiben Richards Il. neben
Westminster Abbey eine zweite konigliche Allianzgrablege, welche die Plantagenet-Graber von
Richards Vater, dem Schwarzen Prinzen, und seinem Anhanger Erzbischof Courtenay umfasste.5?
Dadurch vermochte der Kénig die englische Historie mehr und mehr fir sich zu vereinnahmen.
Seine Memorialpolitik und die aufwendige Sepulkralkunst, mit der er die symboltrachtigsten
Sakralbauten seines Reichs besetzen lief3, erschufen ein Narrativ, das die sich an beiden Orten
zugetragene Geschichte auf seine Regentschaft hinflihrte. Zur politisch motivierten Einflussnahme
auf den Bestattungsort kdnnten ihn nichtsdestotrotz die Monche von Canterbury angeregt haben,
die ihrerseits, wie ausgefiihrt, ein Interesse an einem Grab des Erzbischofs in der Kathedrale
hatten. Die Grablege in Maidstone legte dagegen den Fokus auf die personlichen Stifterverdienste.
Fir das Seelenheil und die liturgische Inanspruchnahme waren beide Grabmaler sehr profitabel.
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Jedoch errichtete man im Spatmittelalter kein Grabmal, wenn nicht wenigstens einige Uberreste
des Toten darunter oder in der Nahe beigesetzt werden sollten. Zwei oder mehr Grabmaler fur ein
und dieselbe Person waren im 13. Jahrhundert durchaus maéglich; um 1400 aber handelte es sich
um eine seltene Ausnahme. Vor 1300 bestattete man Knochen, Herz und Fleisch oder Eingeweide
aus praktischen oder programmatischen Grinden mitunter separat, wobei auch das englische
Episkopat von dieser Sitte Gebrauch machte.58 So verteilten sich die Leichname einiger Bischofe
von Winchester auf die Kathedrale und die relativ nahe Abtei von Waverley, wo allerdings samtliche
Grabmaler nach der Klosterauflésung im 16. Jahrhundert verloren gingen. Das einbalsamierte Herz
gelangte in diesen und anderen Fallen programmatischer Getrenntbestattungen jeweils an einen
Ort, zu dem der Verstorbene zu Lebzeiten eine besondere persdnliche Bindung hatte. Der Kérper
oder die Knochen kamen dagegen moglichst in die Kirche, die dem Status und der Wirde des
Verstorbenen angemessen war: im Fall des Episkopats also in die Kathedrale.

Abgesehen von der Grabmalsdopplung bestehen jedoch keine Hinweise darauf, dass auch William
Courtenays Uberreste an unterschiedlichen Orten separat beigesetzt wurden. Beide Grabméler
weisen je ein vollfiguriges, lebensgrofles Grabbild auf, das zwar nicht als Nachweis fir eine
Ganzkorperbestattung gelten kann, aber auch keinen Hinweis auf eine Herzbestattung liefert, wie
es manche Herzgrabmaler tun, etwa das Grabmal vom 1260 verstorbenen Aymer de Valence in
Winchester. Die Praxis der Ausweidung und Leichenteilung war seit der 1299 verflugten Bulle
Detestande feritatis von Papst Bonifaz VIII. prinzipiell verboten und daher bei kirchlichen Wurden-
tragern kaum eine Option.5® Urban VI. bekraftigte das Verbot. Aber es kam im 14. und 15.
Jahrhundert durchaus zu Separatbestattungen und besonders die franzosische Hocharistokratie
wollte von dem Brauch nicht abrticken. An dieser Stelle ist ebenso an die Separatbestattungen von
Konig Edward Il. (f 1327), Kardinal Jean de la Grange (1 1402) und Konig Henry V. (1 1422) zu
erinnern. Programmatische Griinde filhrten zur getrennten Bestattung der Uberreste von Kardinal
Ludwig von Luxemburg (1 1443) in Ely und Rouen. Vielleicht erwirkte Richard Il. fur den Leichnam
von William Courtenay ebenfalls eine Ausnahme. Sowohl von einer papstlichen Genehmigung als
auch einem diesbezuglichen Konfliktfall ist allerdings nichts bekannt.

Abschliefend zeichnen sich zwei Moglichkeiten als wahrscheinliche Ursachen fur die Existenz der
beiden Grabmaler fur Erzbischof William Courtenay ab. Entweder sind das Herz und der Kbrper von
Courtenay separat bestattet worden. Dann lage der Korper des Toten in Canterbury umgeben von
den bischéflichen Insignien. Wie dazu der Knochenfund in Maidstone in Zusammenhang steht,
muss offen bleiben. Oder Courtenays Koérper wurde vollstandig in Canterbury bestattet. In der
Hoffnung, trotzdem in den Besitz des gesamten Leichnams zu gelangen, hatte man in diesem Fall
in Maidstone ebenfalls ein Grabmal errichtet und in Ehren gehalten. Ein weiteres Grabmal ganz
ohne Uberreste des Toten in rdumlicher Nahe zur eigentlichen Ruhestétte erscheint indessen
unwahrscheinlich. Beide Grabmaler formulieren jedoch in jedem Fall den Anspruch auf die
vollstandige Gegenwart des Toten.
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talis, / Quantus et iste fuit dum membra calentia gessit. [...]“, Weever 1767, S. 81-82; vgl. Poste 1847,
S. 44-46.

44 Vgl. Poste 1847, S. 44-46.

45 Saul 1996, S. 210-211; Saul 1997, S. 251, 313; vgl. Dahmus 1966, S. 230-231; nachdem Waltham
sich zunachst gegen Visitationen des Erzbischofs in seiner Diézese gewehrt hatte, herrschte zwischen
beiden Wirdentragern bald ein harmonisches Verhaltnis und Courtenay beabsichtigte ihm schlieflich zum
Dank ein kostbares Juwel zu vererben.

46 Historia Anglicana bei Walsingham 1864, S. 218; vgl. Binski 1995, S. 200; Wilson 1995, S. 473,
Anm. 99; Saul 1996, S. 210-212; Saul 1997, S. 251, 313, 461-462; Fehrmann 2008, S. 87;
Badham/Oosterwijk 2010, S. 214.

47 Binski 1995, S. 200; Saul 1996, S. 211-212; Saul 2009, S. 182; Badham/Oosterwijk 2010, S. 214.
48 Saul 1996, S. 212, Anm. 69.
49 Binski 1995, S. 200; Saul 1996, S. 210-211; Saul 1997, S. 461-462.

50 Blair 1980, S. 66; Binski 1995, S. 193, 197, 205; Fehrmann 2008, S. 66-67; Badham 2010, S. 13;
Badham/Oosterwijk 2010, S. 213.

51 Lindley 1987, S. 158-159; zum Entwurf der Bronzeplastik: Stone 1955, S. 193; Fehrmann 2008, S. 81;
Saul 2009, S. 106; Badham/Oosterwijk 2010, S. 201, 211-212.

Saul 2012, S. 318, 331-332
52 Binski 1995, S. 197; Badham 2000, S. 231; Badham 2004, S. 107.
53 Badham 2004, S. 118-120.

54 Dies geht aus dem Vertrag des Steinmetzen Henry Lakenham hervor. Siehe Blair 1980, S. 66-74;
vgl. Fehrmann 2008, S. 67.

55 Badham 2000, S. 231; Badham 2004, S. 122.

56 Monckton 2006, S. 306-308, 315-316.

57 Vgl. Binski 1995, S. 175-206; Saul 1996, S. 196-218.
58 Vgl. etwa Warntjes 2012, S. 197-260.

59 Brown 1981, S. 221-270.
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Die Wiedergeburt der Allegorien der Jahreszeiten in der italienischen
Renaissance: Antikenrezeption und neue Ikonographien

Valeria Paruzzo

Bereits im Jahre 1901 wulnschte Ettore Modigliani in seiner Rezension zu Arduino Colasantis Le
stagioni nell’antichita e nell’arte cristiana eine ausflhrlichere ikonographische Abhandlung der
Jahreszeiten-Allegorien herbei, die auch die ,in dieser Hinsicht so wenig erforschte” Renaissance
miteinbeziehen wirde.l Es kann nicht behauptet werden, dass sein Anliegen seither tatsachlich
erfullt worden ist. Zahlreiche Studien erforschten zwar die Jahreszeiten, ihre Symbolik und ihre
europaweite ikonographische Umsetzung von der Antike bis zum Spatmittelalter.2 Das erneute
Interesse an der Jahreszeitenthematik in der Friihen Neuzeit wurde hauptsachlich in Bezug auf die
flamische und niederlandische Kunst hervorragend untersucht.3 Aber was ltalien angeht, haben
nur einige kursorische, und mittlerweile obsolete Exkurse4 sowie wenige Studien zu einzelnen
Werken® das Thema eingehender betrachtet. Im Grunde fehlt also - erstaunlicherweise - eine
Untersuchung zur Wiederbelebung und zur Transformation der Jahreszeiten-lkonographie in der
italienischen Renaissance, vor allem in Hinblick auf die Rezeptionen und Adaptionen des
klassischen Erbes. Daher sollen nun hier erste Uberlegungen zum Thema vorgelegt werden, die vor
einigen Jahren in Zusammenhang mit einer von Peter Seiler betreuten Abschlussarbeit begannen.6
Ohne Anspruch auf Vollstandigkeit zu erheben, ist das Ziel des vorliegenden Beitrags, durch die
Analyse bekannter sowie einiger bisher vernachlassigter Beispiele die Voraussetzungen und die
Hauptaspekte der Wiederaufnahme des Topos der personifizierten Jahreszeitendarstellungen am
Ende des 15. Jahrhunderts in Italien zu untersuchen. In der Hoffnung, dass diese Prolegomena
dem Studium der sicherlich zahlreichen Jahreszeiten-Serien, die ich hier nicht betrachte, neue
Anregungen liefern kénnen.

Mit ihren sich stdndig andernden Farben und den wechselnden Zyklen von Wachstum und
Vergehen waren die Jahreszeiten seit jeher ein reizvolles Thema fur literarische sowie visuelle
Beschreibungen, die das komplexe und untrennbare menschliche Verhaltnis zur kontinuierlich
wandelnden Natur ausdricken. Die Schilderung der Jahreszeiten als personifizierte Gestalten
(Allegorien) fand weite Verbreitung in vielen Epochen und Regionen. In der griechischen Kunst
wurden die Horai ("Qpau) seit dem friihen 6. Jahrhundert v. Chr. dargestellt. Als junge Begleiterinnen
anderer Gotter traten sie zunachst als Dreiergruppe ohne signifikante Attribute auf.” Erst im Laufe
des Hellenismus wurde die Anzahl auf vier erhéht, dem neuen Solarkalender und seiner
Jahresteilung in vier statt drei Perioden entsprechend. Auf zahlreichen Reliefs wies nun jede in
Bekleidung und Attribute differenzierte Hora auf eine bestimmte Jahreszeit hin.8 Diese
Ikonographie fand weiterhin zwischen dem 2. Jahrhundert v. Chr. und dem 1. Jahrhundert n. Chr.
unter den Romern weite Verbreitung. Auf arretinischen Gefalen werden die Horae (horae) friesartig

Valeria Paruzzo, Die Wiedergeburt der Allegorien der Jahreszeiten in der italienischen Renaissance:
Antikenrezeption und neue lIkonographien, in: Chatzidakis/Haug/Roemer/Rombach (Hrsg.): Con bella maniera,
Festgabe fiir Peter Seiler, Heidelberg: arthistoricum.net 2021, S. 79-94.
https://www.doi.org/10.11588/arthistoricum.855.c11076 79
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im Profil dargestellt und prasentieren neue und verfeinerte Attribute, wie Blumen, Kérbe und Tiere.
Erstmalig werden sie auch mit saisonalen Arbeiten assoziiert, wie Jagd und Aufzucht, und den dabei
verwendeten Werkzeugen.® Die laufenden oder tanzenden ,pompeianischen“ Horae auf Wand-
malereien zahlreicher rdmischer Privathduserl© sicherten den Besitzern den glickbringenden
Segen der Jahreszeiten, wie er in vielen romischen Gebeten zu finden ist (es brachte sogar Gluck,
von den Horae zu trdumenl). Somit kristallisierte sich endglltig der positive, forderliche und
gluckbringende Einfluss heraus, den die Mythologie und der Kult der Griechen und Rémer den
personifizierten Jahreszeiten zuschrieben. In der spaten Kaiserzeit setzten sich die tempora anni
durch, meist kindliche oder jlunglingshafte Genien, die, anders als die Horae, nicht aus sich selbst
heraus fruchtbar sein konnten, sondern Fruchtbarkeit nur anregten und vermittelten.12 Sie sind
hauptsachlich im Kontext der kaiserlichen Propaganda zu finden: Auf Triumphbdgen und Minzen
symbolisierten sie die regelmafiige und fruchtbringende Wiederholung der Siege des Kaisers.13 In
der privaten Grabmalkunst beehrten sie auf unzahligen Marmorsarkophagen den Verstorbenen mit
den eigenen Produkten und symbolisierten die zyklische Wiederkehr und den neuen Anfang des
Lebens im Jenseits.1* Als Erkennungszeichen dienten die agrarischen Produkte der jeweiligen
Saison, wie Blumen, Ahren oder Trauben sowie Wild, Reiser oder warme Kleidung fiir den Winter.
Bei der christlichen Assimilation des heidnischen Bildungsgutes aber wurde nicht diese Ikono-
graphie Gbernommen, sondern jene der radialen Darstellungen auf Béden und Gewdlben rémischer
Bauten, die in der Mitte eine zentrale Gottheit (Jupiter oder zunehmend den Sonnengott Helios in
seiner Rolle als Herrscher Uber die Zeitordnung) zeigten, die von den Personifikationen der vier
Jahreszeiten in den Ecken umgeben ist. Bei der Integration der antiken kosmologischen Theorien
in das neue Weltbild wurde die komplexe Symbolik, die mit Helios verbunden war, auf Christus
Ubertragen, welcher nun im Zentrum chronologischer Kalender, geografischer Darstellungen und
[llustrationen astrologischer Theorien erschien.15 Die Integration von personifizierten Jahreszeiten
in Darstellungen der christlichen Kosmogonie lief3 sie somit das Mittelalter hinweg Uberdauern. In
den monumentalen, bildhauerischen Entwurfen des christlichen Universums an die Portale
romanischer und frihgotischer Kathedralen (seit dem 12. Jahrhundert) wurden die Jahreszeiten
jedoch, trotzt ihrer weitverbreiteten Wiedergabe in der antiken Kunst, viel seltener dargestellt als
die bei weitem favorisierten Monate, die besser geeignet schienen, die enge Beziehung der
Zyklizitat der saisonalen Arbeiten zur Religion zu verbildlichen.16

In diesem Sinne bildet Ambrogio Lorenzettis Allegorie und Auswirkungen der Guten und der
Schlechten Regierung (1338-1339) in der Sala della Pace des Palazzo Pubblico in Siena eine
seltene, doch wichtige Ausnahme. Im oberen gemalten Fries der Ostlichen Wand wird die
Darstellung der Auswirkungen der Guten Regierung von den allegorischen Halbfiguren der
fruchtbaren Jahreszeiten Friihling (nicht erhalten) und Sommer (eine Frau, Ahren und Sichel
haltend) samt der ,férderlichen“ Planeten Uberwacht. An der westlichen Wand, oberhalb der
Tyrannei und ihrer Auswirkungen, Uben dagegen die fur ,schadlich erachteten Planeten samt
Herbst und Winter inren Einfluss aus.1” Der unbekleidete Herbst halt Trauben und einen Zweig. Der
Winter, ein eleganter und warm bekleideter Herr inmitten eines Schneesturms, halt einen
Schneeball. Dank einer auf Lorenzettis Prototyp basierenden Kopie dieser Allegorien im Palazzo
Corboli in Asciano bei Siena (Ende des 14. Jahrhunderts) ist auch das Aussehen der Frihlings-
Allegorie zu rekonstruieren: Sie soll eine zarte Frau mit Krdnzchen und Blumen in den Handen
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gewesen sein.18 Wie schon bemerkt wurde, besteht die Funktion dieser Allegorien darin, die
komplexe und vielschichtige politische Botschaft der Hauptdarstellung in einen gréfieren,
symbolischen Kontext einzufligen, indem sie die Realitat der irdischen Stadt in eine kosmische
Dimension projizieren.1® Meines Erachtens markieren diese allegorischen Darstellungen daruber
hinaus einen wichtigen Wendepunkt: Erstens stellen sie die erstmalige Wiederaufnahme von
Jahreszeiten-Allegorien im profanen Bereich dar. Statt in eine religiose, kosmologische Ordnung
des Universums sind sie in Siena in einen o&ffentlichen blrgerlichen und politischen Kontext
eingebettet. Zweitens zeigt die Tatsache, dass Lorenzettis Figuren von ihrem Kontext im Palazzo
Pubblico isoliert und in Asciano wiederaufgenommen wurden, dass die Jahreszeiten nun auch,
vielleicht zum ersten Mal seit der Antike, wieder als eigenstandiges bildliches Thema gelten
konnten.

Dafur wird man allerdings noch ein Jahrhundert warten mussen: Wahrend im 14. und
15. Jahrhundert die weit verbreiteten Darstellungen der Monatszyklen im Gefolge der reichen
mittelalterlichen Tradition auch in Freskenzyklen umgesetzt wurden (wie beispielsweise in der Torre
Aquila des Castello del Buonconsiglio in Trient, im Palazzo della Ragione in Padua und im Palazzo
Schifanoia in Ferrara), scheinen Darstellungen der Jahreszeiten, von Lorenzettis Allegorien
abgesehen, keinen Platz zu finden. Erst am Ende des Quattrocento tauchen die ersten Dar-
stellungen auf. Doch aufgrund der bereits besprochenen Seltenheit mittelalterlicher Darstellungen
war es nun notwendig, im Vergleich zu anderen ,etablierten” Allegorien (wie Monate, Laster und
Tugenden usw.), die stagioni ganz ,neu” zu entwerfen. Auf diese Herausforderung reagierten
Klnstler und Werkstatten ganz individuell, indem sie auf jeweils unterschiedliche literarische und
figurative Vorbilder sowie auf das eigene Repertoire zurlickgriffen. Gerade aus diesen Grinden
scheint die erste Darstellung, die ich orten konnte, die Allegorien der vier Jahreszeiten im glasierten
Terrakotta-Fries, den Lorenzo de’ Medici fur das Giebelfeld der Fassade der Villa in Poggio a Caiano
(ca. 1490) in Auftrag gab, von groRem Interesse. Flur den Entwurf des Frieses war der altere
Bertoldo di Giovanni (ca. 1440-1491) zustandig, auch wenn bis zu funf verschiedene Kinstler an
dessen Realisierung beteiligt waren.20
Den Auftakt der vierten Platte des
Frieses machen die Personifikationen
der Jahreszeiten, auf die jene der
Monate folgen (Abb. 1). Im Rahmen der
weiterhin umstrittenen Interpretation
der flnfteiligen Narration (entweder
eine Allegorie der Zeit, basierend auf
Ovids Fasti und Claudians De Con-
sulatu Stilichonis, oder eine Allegorie
der Reise der gerechten und der
ungerechten Seele, basierend auf dem
Mythos von Er in Platons Republik?2l),
rhythmisieren die vier Jahreszeiten die

Abb. 1: Bertoldo di Giovanni und Werkstatt (zugeschr.), Das
Schicksal der Seele, Detail: Allegorien der vier Jahreszeiten, i )
glasierte Terrakotta, um 1490. Poggio a Caiano (Prato), Villa heitere Entfaltung der Arbeiten auf den

Medicea, Sala del Fregio. Feldern, die jeweils im entsprechenden
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Monat durchgefuhrt werden.22 Arbeit und Wohlstand sind, im Gegensatz zu dem in der dritten Platte
dargestellten Krieg, die Folge der weisen Wahl der ,gerechten Seele”. Die vier Figuren, die sich
schneeweifd vor einem tiefblauen Hintergrund abheben, sind entschieden all’antica modelliert. Wie
bereits von Chastel notiert, sind sie Ovids Metamorphosen entnommen. Der Dichter beschreibt die
Horae Ver, Aestas, Autumnus und Hiems am Hof des Sonnengottes, als Phaeton ihn um den
Sonnenwagen bittet (ll, 26-30):

[...] a dextra laevaque Dies et Mensis et Annus
Saeculaque et positae spatiis aequalibus Horae;
Verque novum stabat cinctum florente corona,
stabat nuda Aestas et spicea serta gerebat,
stabat et Autumnus calcatis sordidus uvis

et glacialis Hiems canos hirsuta capillos.23

In gleichmaRigen Abstanden (,positae spatiis aequalibus“) prasentiert auch Bertoldo seine
Allegorien: Frihling, mit der ,florente corona*, erinnert mit inrem wehenden Kleid an die blumen-
spendende Figur in Botticellis Primavera. Sommer, voéllig unbekleidet, wie in den ovidianischen
Versen, ist gerade dabei, sich eine kleine Girlande aus Ahren (,spicea serta“) auf das Haupt zu
setzen. Herbst aber ist nicht ,mit Most beschmiert“: Wie im Folgenden gezeigt wird, war die
Vorstellung dieser Jahreszeit vor allem in Florenz mit dem Ideal der dovizia, des Uberflusses,
verbunden. Es ist daher kein Zufall, dass hier Herbst als ein Mann dargestellt ist, der in der linken
Hand ein Fullhorn und in der rechten eine Traube halt. Im Vergleich zu den in Dreiviertel-Ansicht
dargestellten Figuren von Friihling und Sommer deuten seine Modellierung im Profil, eine gewisse
Starrheit sowie das imposante, disproportionierte Flllhorn auf ein mdgliches Vorbild in der rdmisch
kaiserlichen Numismatik hin.24 Die Originalitdt der Allegorie des Winters ist emblematisch fur
Bertoldos Synthese von Text- und Bildquellen. Er bezieht sich auf Ovids Verse in der Darstellung
eines alteren Mannes: Der Dichter hatte sich nicht explizit dazu geaufert, aber den Winter ,mit
weiflem Haar“ beschrieben. Der lkonographie der Monatszyklen entnimmt Bertoldo jedoch die
winterlichen Beschéaftigungen des Schneidens und Bindelns von Brennholz, das unsere Figur in
der Armbeuge halt. Luca della Robbias Januar-Tondo (Victoria and Albert Museum, London) fir das
studiolo von Lorenzos Vater Piero de’ Medici ist nur eines der vielen moglichen Beispiele dafir, wie
weit verbreitet die Darstellung dieser Tatigkeit noch im 15. Jahrhundert war. Der Ruckgriff auf
antike literarische Quellen entspricht, ganz im Sinne des Florentiner Humanismus, dem gelehrten
Charakter des Programms, als dessen Autor Lorenzo selbst, Marsilio Ficino und Angelo Poliziano
vorgeschlagen wurden. Es ist bemerkenswert, dass flir den Autor die Monatsarbeiten allein nicht
mehr ausreichend waren, um die ackerbaulichen Tatigkeiten, d. h. den ,rechten Weg" der ,weisen
Seele” (nach der Interpretation des Frieses) zu verbildlichen. Offensichtlich bestand das Bedurfnis,
sie in einen ,hoheren” Kontext von Zyklizitat einer klassischen Kultur zu stellen, der durch die
Jahreszeiten, die in der lateinischen Literatur beschrieben wurden, evoziert werden konnte. In der
Tat hatte man sich in den 1480er Jahren intensiver mit der antiken Bukolischen Dichtung
beschaftigt?s, was zur Entstehung von literarischen Werken fuhrte, die von ihnen inspiriert waren
(wie z. B. Polizians Rusticus 1483 und Ambra 1485). Durch diese Mediation horten die Jahreszeiten
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Abb. 2: Sandro Botticelli (Werkstatt) (zugeschr.), Allegorien der vier Jahreszeiten: Frihling, Sommer, Herbst und
Winter, Ol auf Holz, nach 1510. Unbekannter Aufbewahrungsort.

auf, als unberechenbare, teils positive, teils negative Krafte wahrgenommen zu werden, wie noch
im Palazzo Pubblico in Siena. Stattdessen traten sie in ein idealisiertes Reich pastoraler Uber-
naturlichkeit ein, von dem aus sie harmonisch in ihrem vollkommenen und notwendigen Kreislauf
den Lebensrhythmus des Menschen leiten, der nun nicht mehr von der Arbeit ermudet und zu ihr
verdammt, sondern durch sie geadelt und bestimmt ist.

Offensichtlich war im Kontext des Medici-Mazenatentums bereits eine weitaus komplexere
Jahreszeitenallegorie - Botticellis Primavera - ausgearbeitet worden. Dass sowohl die Primavera
als auch Bertoldos Fries zu ikonographischen Vorbildern avancierten, zeigt eine Serie von vier
Tafeln mit den Allegorien der Jahreszeiten aus der Botticelli-Werkstatt (zuletzt Sotheby’s LA,
198226) (Abb. 2). Der Zyklus, von Lightbown als die erste ,incontestably homogeneous series of the
Seasons in Renaissance panel painting“27 definiert, wurde im Laufe der Jahre von der Kritik unter-
schiedlich bewertet und fur ein eigenhandiges Werk des Meisters, ein (mehr oder weniger
qualitatvolles) Produkt der Werkstatt oder gar eine Falschung gehalten. Uber die Ausfiihrungs-
qualitat lasst sich anhand der vorhandenen Schwarz-Weif3-Fotografien nur schwer urteilen. Einige
stilistische Merkmale, wie die Drapierung, scheinen mir der spaten Produktion von Botticelli und
der Werkstatt zu dhneln, wie z.B. der Geschichten der Virginia (Accademia Carrara Bergamo) oder
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den Vier Szenen aus dem Leben des HI. Zenobius (National Gallery London, The Metropolitan
Museum New York, Gemaldegalerie Dresden). Mehr noch erscheint mir, dass die Tafeln gut mit
jener bereits von Zeri zusammengetragenen Werkgruppe in Dialog treten, fur die der Kunst-
historiker eine Datierung nach Botticellis Tod (1510) vorschlug.28 Zeri ging davon aus, dass ein
Mitarbeiter bzw. eine Gruppe von Mitarbeitern Botticellis erfolgreiche Werkstatt nach seinem Tod
fortflUhrten und unterschiedliche Vorbilder und EntwUrfe des Meisters zu neuen Werken kom-
binierten, jedoch mit schwachen Endergebnissen. Das kdnnte auch bei diesem Zyklus der Fall
gewesen sein. Die Physiognomien, das nuancierte chiaroscuro, die homogenen Farbsektionen, die
schweren Gewander, die Ungenauigkeit des Malers in einigen Details, etwa bei den Handen und
den langen Armeln des Friihlings, scheinen mir sehr nahe an Werken wie Die Flucht nach Agypten
(Musée Jacquemart-André) zu sein, ebenso wie die charakteristische Raumkomposition mit ihrer
diagonalen Ausrichtung des Raumes, die unsere Herbst-Figur sowohl mit der Flucht als auch dem
von Zeri bereits erwahnten Kreuztragenden Christus (zuletzt Sotheby’s New York, 2011) vereint.
Was die Ikonographie der Tafeln anbelangt, diente die bekannte blumenspendende Figur der
Primavera Botticellis als Vorbild der Friihlingsallegorie. Die Ahnlichkeit liegt weniger in der Pose,
als vielmehr in der vereinfachten Bekleidung, Frisur und in der Fille von Rosen in den Falten ihres
Gewandes. Der weiblichen Gestalt der Primavera wurden bekanntermafien unterschiedliche
Deutungen beigemessen. Doch im Licht ihrer Isolierung seitens des Autors unseres Zyklus
erscheint die urspringliche Theorie Warburgs, der die Figur als ,Frihlingsg6ttin“2® verstand, umso
sinnvoller. Die frostelnde Figur des Winters ist von Bertoldos Fries inspiriert, aber als ,weibliche
Version“ modifiziert, mit dem soggélo und dem manto da testa, die altere Florentinerinnen noch
trugen. Der Winter verweist zugleich auf die Matronen der Geschichte der Virginia oder der Taufe
des Hl. Zenobius (National Gallery, London), die ahnlich gekleidet sind und in Teilen auch denselben
trauernden, fast erzlrnten Gesichtsausdruck unserer Winter-Allegorie zeigen. Neben dem in der
Armbeuge gehaltenen Holzbiindel (wie bei Bertoldo) gehort auch das Warmen am Feuer zum
mittelalterlichen Repertoire der Monatszyklen, und kommt bei Winter-Allegorien ab dem 16. Jahr-
hundert oft vor. Die Personifikation des Herbstes, der schon in der Antike die Jahreszeit des
Reichtums und des Uberflusses war, balanciert hier einen schweren Korb voller Friichte auf dem
Kopf. Sie hélt ein groRes Fullhorn voller Weintrauben am linken Unterarm; ein kleines Kind mit nach
oben gestreckten Armen versucht, ihre Aufmerksamkeit auf sich zu lenken. Soweit mir bekannt ist,
wurde noch nicht erkannt, dass diese Allegorie von Donatellos verlorener Dovizia inspiriert ist, die
im Jahr 1427 auf einer hohen Saule in Mitte des Zentralplatzes des Florentiner Alten Marktes
errichtet worden war. Das antikisierende Aussehen der Skulptur mit wehendem Gewand,
voranschreitender Pose, die Attribute des Korbes und des Fullhorns sowie ihre glickverheifiende
Fruchbarkeits-Symbolik30 inspirierten zahlreiche Statuetten der Della-Robbia-Werkstatt (wie z. B.
im Minneapolis Institute of Art). Diese Figuren sind von einem Kind begleitet und waren somit
wahrscheinlich das direkte Vorbild fir unsere Allegorie. Wie Randolph Uberzeugend zeigen konnte,
waren vergleichbare Statuetten in vielen Haushalten vorhanden und sollten den Bewohnern als
eine Art Gllcksbringer vor allem Fruchtbarkeit und eine groRe Nachkommenschaft bescheren.31
Auch der Sommer, wahrscheinlich als Pendant zum Herbst entworfen, erinnert an die Figur der
Dovizia. Sie hélt eine Sichel und zwei Ahrenbiindel, die im Einklang mit den sommerlichen
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Abb. 3: Giacomo Pacchiarotti (zugeschr.), Allegorie des Friihlings, Sommers und Herbstes, Tempera und Ol auf Holz,
ca. 1500-1505. Zuletzt London, Sammlung Woodward. Allegorie des Winters. Chaalis, Musée Jacquemart-André,
1889.76.

landwirtschaftlichen Aktivitdten stehen. Es scheint sehr plausibel, dass die vier Tafeln Teil einer
hauslichen Einrichtung waren, vielleicht die Vertafelung eines Zimmers32. Da alle vier Figuren
weiblich sind und durch die besondere Verbindung, die mit der fruchtbarkeitsbringenden Symbolik
von Donatellos Dovizia explizit gesucht wird, kdnnte diese Jahreszeitenserie zudem auf eine
weibliche Auftraggeberschaft und/oder einen weiblich konnotierten Bestimmungsort hindeuten. Es
scheint kein Zufall zu sein, dass die Jahreszeiten fir diesen Kontext gewahlt wurden, da ihnen -

wie gezeigt - schon in der griechischen und rémischen Antike ein forderlicher und glickbringender
Einfluss zugeschrieben wurde.

85



Valeria Paruzzo

Die Verbreitung der Thematik im hauslichen Kontext wird durch die interessante Serie von vier
Tondi mit den Allegorien der vier Jahreszeiten (Abb. 3) bezeugt, die Fattorini jingst dem Sieneser
Giacomo Pacchiarotti (1474 - ca. 1540) zugeschrieben hat.33 Technische Analysen suggerieren,
dass die gemalten Clipei von ein und derselben Tafel stammen und moéglicherweise einen Holzfries
entlang einer Wand unterhalb der Zimmerdecke bildeten.34 Der Winter befindet sich im Musée
Jacquemart-André, Friihling, Sommer und Herbst an einem unbekannten Aufbewahrungsort
(zuletzt London, Sammlung Woodward). Der Fruhling ist als junge Frau mit leichtem, wellendem
Kleid dargestellt. Mit einer Blumengirlande gekront, halt sie einen Blumenstraufd in der Hand. Der
Sommer erscheint als junge, unbekleidete Frau, die in einer - raren - nachtlichen Szene vor einem
Hintergrund mit See und Weizenfeldern ein Ahrenbiindel und einen Stab halt. Ihre Attribute,
besonders der sonst nicht erklarbare Stab, kdnnten von Ceres Augusta auf romisch kaiserlichen
Miinzen inspiriert sein, die mit drei Ahren in der rechten Hand und dem caduceus oder einer langen
und dunnen Fackel in der linken dargestellt wird. Herbst sitzt auf einem antikisierenden Opferaltar
unter einer Weinlaube und halt einen Bacchischen Thyrsus in der Hand.35 Sein Gewand lasst die
linke Halfte seines Korpers einschliefllich des Fufies frei. Darin las Borenius - ohne selbst davon
Uberzeugt zu sein - eine Anspielung an das Klima der herbstlichen Jahreszeit, zwischen Sommer-
hitze und Winterkalte.36 Sein Vorschlag aber ist durchaus triftig, wurde doch bislang noch nicht
bemerkt, dass diese besondere Ikonographie bereits in Benedetto Antelamis Allegorie des Winters
(Baptisterium in Parma) zu finden ist. Die Jahreszeit wird hier als alter Mann in frontaler Position
dargestellt, halb nackt und halb bekleidet, mit einem trockenen Ast rechts und einem belaubten
Ast links, gerade um seine Ubergangsfunktion zwischen dem Schlaf und dem Erwachen der Natur
zu kennzeichnen. Pacchiarottis Winter ist ein alter Mann, der sich am Feuer eines gemutlichen
Zimmers aufwarmt, ebenfalls in unzahligen Darstellungen der Monate Dezember und Januar zu
finden. Zur Serie gehoért hdochstwahrscheinlich
auch eine Allegorie der Zeit (The Mary and
Bernard Berenson Collection, | Tatti), die einen
alten Mann mit langem Bart und Krucken zeigt,
der einem kleinen Kind eine Sanduhr weist. Sie
symbolisiert das unaufhaltsame Vergehen der
Zeit, dem nicht einmal das Kind entkommen
kann.37 Der bereits in der Antike verbreitete
Topos der ,schadlichen Macht der Zeit“ wurde
von Ovid (Met XV, 234 f.) genauso wie von
Horaz (Od IV, 7) betont. Mit der Mediation
von Petrarcas Werk, vor allem seinen Trionfi
(die ab der ersten gedruckten Ausgabe 1470
auflerordentlich populdr wurden) und dem
Canzoniere, bekam das Motiv des Vergehens
der Zeit erneute Aufmerksamkeit. Die wieder in

Abb. 4: Maestro del Fetonte Correr (zugeschr.), Apollo den Mittelpunkt gerlickte Frage ihres nicht

erlaubt Phaeton, den Sonnenwagen zu fahren. Tempera gufzuhaltenden VerflieBens scheint mir eine

und Ol auf Holz, ca. 1495-1500. Venedig, Museo ot .
Correr, CI. | n. 05509, zusatzliche, zentrale Voraussetzung fur die
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konzeptuelle Wiederaufnahme des Jahres-
zeiten-Motivs zu sein, die von der Pacchiarotti-
Serie, die die Allegorie der Zeit mit jener der
Jahreszeiten vereinigte, verbildlicht wird.

Kehrt man zu den antiken literarischen Quellen
zurdck, sollte noch betont werden, dass die
bereits erwahnte Erzéhlung des Phaeton-Mythos
in Ovids Metamorphosen - genauer die darin
beschriebenen Personifikationen der Jahres-
zeiten - schon seit der rdmischen Antike bild- L
lichen Ausdruck fand, beispielsweise auf dem T vz,::—/
Phaeton-Sarkophag heute in der Ny Carlsberg
Glypthothek (2. Jahrhundert n. Chr.). Auch
Bertoldo isolierte die ovidianische Beschreibung
der Jahreszeiten fur seinen Fries. Ovids Verse
dienten aber auch als Quelle flr die Darstellung
des gesamten Mythos, wie beispielsweise im
reizvollen Clipeus Apollo erlaubt dem Phaeton,
den Sonnenwagen zu fahren (Museo Correr,
Venedig), der erst kurzlich von Vinco publiziert
wurde, der ihn einem anonymen Veroneser
Maler zuschrieb und eine Datierung um 1495-
1500 vorgeschlagen hat (Abb. 4).38 Die Kom-
position ist von einem Holzschnitt aus den MVSTVLENTO AV,
Ovidio metamorphoses vulgare von Giovanni TVMNO.S,

Bonsignori abgeleitet, der ab 1497 mehrfach in Abb. 5: Meister des Poliphilo, Allegorien der vier

. S Jahreszeiten. Holzschnitte aus der Hypnerotomachia
39
Venedig gedruckt wurde. Im Holzschnitt ist Poliphili ubi humana omnia nisi somnium esse docet,

jedoch nur der vor seinem Vater kniende Venedig 1499, fol. 93v, 94r, 94v.

Phaeton dargestellt, wahrend die von Ovid

beschriebenen Horae von der Darstellung ausgeschlossen sind: Der Kunstler musste sie also
eigenstandig schaffen. Bemerkenswert ist, dass der Maler dabei teilweise von Ovids Versen
abweicht: Der Sommer ist zwar bis auf ein Paar elegante Sandalen unbekleidet und halt vergoldete
Ahren, doch Herbst und Friihling dhneln in ihren eleganten Gewéndern, die einer Anwesenheit ,am
Hof“ angemessen scheinen, der traditionellen Ikonographie des Bacchus und der Flora. Auch wird
der Winter nicht als alterer Mann dargestellt und erscheint im Vergleich etwas rau in seiner kurzen
Kleidung, wahrend er sich vor der Kélte mit den Armen umschlingt und eine Axt halt, die wiederum
auf die Ikonographie der mittelalterlichen Wintermonate rickverweist.

HYEMI AEOLIAES.

Die Inspiration fir diese Personifikationen, insbesondere fir die singulare Gestalt des bartigen
Winters im kurzen Gewand, mag die Holzschnitte der Hypnerotomachia Poliphilii geliefert haben
(Abb. 5). In dem in der Renaissance aufierst bekannten und einflussreichen Roman (1499 in
Venedig gedruckt) findet sich die Beschreibung der Jahreszeiten im Rahmen der Ekphrasis des
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Altars des Priapus, den die Darstellungen der ,quattuor tempora“ schmucken. Die Einbeziehung
der Jahreszeiten im Roman ist inhaltlich motiviert, ist die Ekphrasis doch Teil der Beschreibung des
Triumphs von Vertumnus und Pomona. Calvesi charakterisiert ihn als , Triumph der Produkte der
Erde“49, der wiederum durch den Lauf der Zeit (sprich der Abfolge der Jahreszeiten) ermoglicht und
durch die ,coctilia clepsydria“ zu Pomonas Fufsen symbolisiert wird. Die Holzschnitte sind lange
bekannt, doch nur die Frihlings-Allegorie wurde seit Warburgs Analyse4! eingehender betrachtet.
Die Jahreszeiten erscheinen hier in der Gestalt der antiken Gétter Venus, Ceres, Bacchus und Aolus,
eine - eingangs dargelegt - in der griechischen und réomischen Kunst der Antike unbekannte
ikonographische Praxis.42 Fur die Holzschnitte der Hypnerotomachia wurde Lukrez’ Beschreibung
der sich erneuernden Jahreszeiten (De Rerum Natura, V, 737-747) wieder aufgenommen:43

It Ver et Venus, et Veneris praenuntius ante
pennatus graditur, Zephyri vestigia propter
Flora quibus mater praespargens ante viai
cuncta coloribus egregiis et odoribus opplet.
inde loci sequitur calor aridus et comes una
pulverulenta Ceres et etesia flabra aquilonum.
inde Autumnus adit, graditur simul Euhius Evan.
inde aliae tempestates ventique secuntur,
altitonans Volturnus et auster fulmine pollens.
tandem bruma nives adfert pigrumaque rigorem
reddit; Hiemps sequitur crepitans hanc dentibus algu.44

Die berlUhmte Frihlingsbeschreibung war
bekanntermafen in Polizians Rusticus bereits
Ubernommen worden und floss in das
Programm der Primavera Botticellis ein. In der
zitierten Passage verbindet Lukrez den Frihling
mit Flora und Venus, den Sommer mit Ceres und
den Herbst mit Bacchus. Da der Winter ihm zu
Folge nichts Eigenes, aufler dem schlechten
Wetter, hervorbringt,? wird hier Aolus (oder
Jupiter Pluvius) beim ,Regen rufen“ durchaus
sinnvoll verbildlicht.

Die Holzschnitte der Hypnerotomachia haben
die Ikonographie der Jahreszeiten mafigeblich
gepragt: Beispielsweise lieferten sie Nicold da
Urbino (ca. 1480-1537/8) Inspiration flr einen
schdnen istoriato mit den vier personifizierten
Jahreszeiten am Fufe einer Felsenwand, Teil

Abb. 6: Nicola da Urbino, Teller istoriato mit den B L L
Allegorien der vier Jahreszeiten, Maiolika, um 1525. des berihmten Servizio Ridolfi (ca. 1515,

Venedig, Museo Correr, Cl. IV n. 0003. Museo Correr, Venedig) (Abb. 6).46
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Die hier analysierten Werke aus dem letzten Jahrzehnt des 15. Jahrhunderts und dem Beginn des
16. Jahrhunderts zeigen, wie ihre Schopfer einzelne Elemente aus unterschiedlichen antiken,
mittelalterlichen und zeitgendssischen Text- und Bildquellen ableiteten und kombinierten. Diese
Beispiele stellen nur die erste Phase einer langen und erfolgreichen Bildtradition dar. Im Laufe des
Cinquecento und des Seicento entwickelten sich die Allegorien der Jahreszeiten zu einem beliebten
Topos in ganz Italien: Sie finden sich weiterhin im hauslichen Kontext, doch vornehmlich in den
Dekorationsprogrammen von privaten und Offentlichen Paldsten und Villen. Aufgrund der
Vielfaltigkeit ihrer Motive, Bedeutungen und Medien bilden sie einen faszinierenden Ausgangs-
punkt, von dem aus die profane kinstlerische Bildsprache in Italien in ihrer Beziehung zur Antike
sowie die Praxis der humanistischen, im Dialog mit antiken Texten stehenden inventio exemplarisch
diskutiert werden kann - sodass ihr weiterhin ausstehendes griundliches Studium ein relevantes
Forschungsdesiderat darstellt.

Anmerkungen
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die neben dem Zephyr/ Wandelnd die Wege vorher mit den Bliten des Lenzes bestreuet,/ Alles mit
herrlichen Farben und Wohigeriichen erflllend./ Dann folgt trockene Glut und zugleich als Begleiterin
Ceres,/ Die sich in Staub einhullt, und die wehenden Nordpassate./ Hierauf naht auch der Herbst und der
»Euhoil“ jauchzende/ Bacchus./ Ihnen folgen im Zuge die anderen Wetter und Winde:/ Erst Sudost mit dem
Donner, dann Blitze versendend der/ Stdwind./ Schnee bringt endlich das Ende des Jahrs, und erstarrende
Kélte/ Bringt es uns wieder, ihm folgt der z&hneklappernde Winter.“ Lukrez 2013, S. 460-463.

45 Vgl. Meetz 2003, S. 37.

46 Vgl. Polidori 1960, S. 217-218.
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Landschaften am Altar. Deutungsfragen der Naturdarstellung in der
venezianischen Malerei der Frihrenaissance

Hans Aurenhammer

,In der Tat, es ist eine wahre Anmafung, wenn die Landschaftsmalerei sich in die Kirchen
schleichen und auf Altare kriechen will.“ Mit diesen Worten verurteilte bekanntlich Friedrich
Wilhelm Basilius von Ramdohr 1809 Caspar David Friedrichs Tetschener Altar (Dresden, Galerie
Neue Meister, 1807/08) als ein Krisensymptom der religiosen Kunst im Zeichen der Moderne. Die
Kritik dufSerte ein Konservativer, der nicht nur an der Gberkommenen Gattungsasthetik festhielt,
die der Landschaftsmalerei einen niederen Rang zugewiesen hatte, sondern auch an einer
Uberholten normativen Vorstellung von Altarbild. Um 1800 war die grofie Epoche des Altarbilds aber
langst zu Ende gegangen. Ramdohr war auch nicht bewusst, dass schon im 15. Jahrhundert die
Landschaft auf die Altare ,gekrochen® war, auch wenn sie damals selbstverstandlich noch nicht
wie in Friedrichs Kreuz am Gebirge die Heiligen verdrangt hatte. Um diesen frilhen Prozess im
venezianischen Quattrocento soll es in den folgenden Uberlegungen gehen. Auch er kénnte als ein
Phanomen der Krise beschrieben werden. Allerdings ist in den historischen Quellen keine mit
Ramdonhr vergleichbare kritische Stimme Uberliefert. Wir mussen also die Bilder selbst Uber ihre
Problematik befragen.

Vom Polyptychon zur Pala: Miniaturlandschaften als Attribut, Paradieseswiesen, Hintergriinde

In den venezianischen Polyptychen des 14. und der ersten Halfte des 15. Jahrhunderts spielte die
auRere Natur noch kaum eine Rolle. Die einzelnen Heiligen waren in ihren durch die vielteilige
gotische Rahmenstruktur vorgegebenen schmalen Bildfeldern nebeneinander auf einer neutralen
Standflache vor dem Goldgrund aufgereiht. Nur bei einigen heiligen Asketen wurde dieser
einheitliche Boden manchmal durch eine - anfangs nur angedeutete, spater dann starker kon-
kretisierte - Miniaturlandschaft ersetzt, die attributhaft an charakteristische Orte ihrer Vita
erinnerte. So zeigt Lorenzo Veneziano im Polittico Lion (Venedig, Gallerie dell’Accademia, 1357/59)
Johannes Baptista auf einer Abbreviatur der felsigen Wiste stehend, in die sich der Vorlaufer Christi
zurlickgezogen hatte.2 Und noch ein Jahrhundert spater sieht man in dem von Antonio und
Bartolomeo Vivarini geschaffenen Certosa-Polyptychon (Bologna, Pinacoteca Nazionale, 1450)
nicht nur wieder den Taufer in seiner Wiiste, sondern auch den hl. Hieronymus in der kargen Ein6de
seiner BufSUbungen; die anderen Heiligen sind dagegen auf Sockeln postiert, als ob es sich um
polychromierte Skulpturen handeln wirde.3 Auch Christophorus wird mitunter in dem seiner
Legende entsprechenden ,Biotop‘ gezeigt, statt auf festem Boden also in dem tiefen Fluss, durch
den der heilige Riese das gottliche Kind trug.4 Solche attributhaften Landschaften findet man zwar
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vereinzelt auch sonst in Italien, seit Paolo Veneziano sind sie aber vor allem im Veneto recht haufig
und haben ein langes Nachleben bis in die zweite Halfte des 15. Jahrhunderts.5

Manchmal verwandelte sich der konventionelle Boden jedoch in eine liebliche Wiese. So zeigt ein
anderes Polyptychon des Lorenzo Veneziano (Venedig, Accademia; 1371) die zentrale Szene der
Marienverkindigung ebenso wie die flankierenden Heiligen - auch Johannes den Taufer - auf
einem blutenbesetzten Wiesengrund.é Dieser lasst sich auf bekannte Epitheta Mariens beziehen,
im Vor-Schein der naturlichen Schénheit des Irdischen Paradieses nimmt er aber auch ganz all-
gemein die jenseitige himmlische Herrlichkeit vorweg.” Ein kleines Triptychon des Jacobello del
Fiore (Venedig, Accademia; wohl 1416) vereint diese beiden so gegensatzlichen Formen der
Naturdarstellung: kahle, unwirtliche ,Wildnis' fur Johannes den Taufer links, in der Mitte der Garten
der Schutzmantelmadonna, den in der rechten Tafel auch der Evangelist Johannes betreten darf
(Abb. 1).8

Aber solche paradiesischen ,Himmelswiesen‘ waren Ausnahmen. Die Visualisierung des Himmels
als Ort der transzendenten Gegenwart der Heiligen erfolgte in den Polyptychen mit ihrer

Gl o i ) | e 7 B 2 i

Abb. 1: Jacobello del Fiore, Schutzmantelmadonna mit den Heiligen Johannes dem Taufer und Johannes Evangelist
(Trittico della Misericordia), Tempera auf Holz, 1416 (?). Venedig, Gallerie dell’Accademia.
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fassadenartigen Rahmenstruktur vorrangig durch die alte Jenseits-Metapher der Architektur. Natur
blieb aus dieser artifiziellen Welt fast ganz ausgeschlossen.

Das anderte sich bekanntlich von etwa 1450 bis 1480, als - zuerst in Padua, dann auch in
Venedig - das traditionelle Altarschema transformiert und schliefilich durch die einheitliche
Renaissance-Pala ersetzt wurde.® Die Bildwelt folgte nun der Rhetorik der verosimilitas und damit
dem Prinzip, das nur die ,cose vedute“, die empirisch ,gesehenen Dinge“ (also nicht das
Uberirdische und Unsichtbare), dargestellt werden sollen, wie es Leon Battista Alberti schon
1435/36 in seinem Malereitraktat propagiert hatte.10 Und so gelangte auch die Landschaft auf die
Altare. Man erblickt nun beispielsweise im Hochaltarretabel des Giorgio Schiavone (Juraj Culinovié)
aus San Francesco Grande in Padua (Padua, Museo Diocesano bzw. Berlin, Gemaldegalerie, um
1459/60) hinter der thronenden Madonna und den Heiligen, wenn auch noch durch drei (nicht
mehr erhaltene) gotische Arkaden unterteilt, das Breitbandpanorama einer bis zum fernen Meer
reichenden Landschaft, die von der Vordergrundbihne nur durch eine niedrige Brustung getrennt
ist.11 In den Naturmotiven konventioneller, als ein rechteckiges Einzelbild im klassischen Adikula-
rahmen aber moderner, ist Bartolomeo Vivarinis 1476 entstandene Pala in San Nicola in Bari.12
Auch hier wolbt sich der blaue Himmel tber der Sacra Conversazione, deren Bezirk jedoch durch
die hohe, zinnenbekrdonte Mauer eines hortus conclusus von den Baumen im Hintergrund
abgegrenzt bleibt.

Landschaft als kritische Form: Marco Zoppos und Giovanni Bellinis Altarbilder fiir Pesaro

Die beiden Beispiele sollten diese Entwicklung nur andeuten. Hier interessiert die Rolle, die der
Landschaft nun im religidsen Kontext des Altarbilds zugewiesen wird, also in einem durch die
kultisch-sakramentale Funktion und die Gattungstradition semantisch geradezu Uberdeter-
minierten Feld. Um diese Problematik zu verdeutlichen, soll zunachst von einer der wohl
erstaunlichsten ,Landschaften in einem venezianischen Altarbild der Frihrenaissance aus-
gegangen werden. Gemeint ist der Ausblick auf Berge und ein hochragendes Kastell in der Ferne,
der den Betrachter:innen mitten in Giovanni Bellinis fir den Hochaltar von San Francesco in Pesaro
gemalter Marienkrénung (Pesaro, Museo Civico, um 1474/76) in einer fensterartigen Offnung im
Thron von Maria und Christus dargeboten wird (Abb. 2). Mit diesem Ausblick habe ich mich schon
andernorts auseinandergesetzt, die Diskussion kann daher abgekirzt werden.13

Die veduta, genauso wie das Retabel selbst durch eine Pilasterarchitektur gerahmt, ist wie ein Bild
im Bild inszeniert, das den Blick geradezu hypnotisch auf sich lenkt, ja ihn von der Krénungsszene
sogar ablenkt. Fast kdnnte man meinen, dass hinter Maria und Christus ein zweites, kleineres
Retabel aufgerichtet ware, mit einem ,reinen‘ Landschaftsbild ohne jeglichen religidsen Inhalt (also
nicht einmal mit einem Kreuz im Gebirge wie viel spater bei Friedrich!). Das ware naturlich ein
Anachronismus, der aber durch die fiir eine Fensterlaibung zu geringe Tiefe der Offnung nahegelegt
wird, die an einen Bilderrahmen erinnert. Die humanistischen und architekturtheoretischen
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Abb. 2: Giovanni Bellini, Marienkrénung mit den Heiligen Paulus, Petrus, Hieronymus und Franziskus, Ol auf Holz,
um 1474/76. Pesaro, Museo Civico.

Voraussetzungen einer solchen fenestra prospectiva hat Gerd Blum aufgezeigt,14 malerei- und
bildtheoretische Implikationen untersuchte Johannes Grave.15

Das Bergkastell ist zu prominent, als dass man es unter der Rubrik ,schmuckendes Beiwerk’
abhaken koénnte, um mit dieser einfachsten Interpretationsmaéglichkeit zu beginnen. Hier geht es
um mehr als um jene ,Vielfalt“ und ,Flle der Dinge“, durch die laut Alberti die volutta der
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Betrachter:innen angeregt wird, wozu er neben vielem anderem auch die Darstellung von province,
also Landstrichen, zahlte.16 Der Ausblick auf die natlrliche Welt im Hintergrund ist deutlich dem
sakralen, ,jenseitigen‘ Bezirk der Heiligen im Vordergrund entgegengesetzt. In einer dualistischen
Raumstruktur erscheinen Nahe und Ferne, Transzendenz und Kontingenz auf eine paradoxe Weise
verschrankt und gleichzeitig vertauscht. Welche Bedeutung kommt der ,Vedute' im Rahmen dieser
Doppelstruktur zu? Zur Beantwortung dieser Frage wurden bisher vor allem zwei generell fir die
Interpretation friher Landschaftsdarstellungen entwickelte Modelle angewandt: Landschaft als
topographisches Portrait oder Landschaft als religidose Allegorie. Beide Modelle gehen bei Bellinis
Marienkrénung allerdings nicht auf.

Die vor allem von der alteren Literatur vertretene Identifikation des Kastells mit der Rocca di
Gradara, einer nahe von Pesaro gelegenen Festung, die 1463 von den Sforza erobert worden war,17
halt einem genaueren Vergleich nicht stand.18 Eine Bezugnahme auf den damals regierenden
Costanzo Sforza (1473-1483) ware an sich durchaus naheliegend, da er zwar nicht der Stifter des
Altars war, seine Errichtung aber finanziell mitunterstiitzt hatte.1® Mangels Ahnlichkeit kann das
Kastell jedoch nicht als visuelle Dokumentation eines Herrschaftsanspruchs verstanden werden,
im Gegensatz zu dem eindeutig identifizierbaren Architekturmodell der von Costanzo 1474 gerade
erst begonnenen Rocca Costanza in Pesaro, das der hl. Terentius in Bellinis Retabel im Piedestal
des rechten Rahmenpilasters prasentiert.20 Das im selben Altarwerk Uber Maria und Christus
erscheinende Kastell enthalt dagegen keinen konkreten topographischen Verweis, sondern
entstammt offenbar nur dem Vorlagenmaterial Giovanni Bellinis. Er verwendete es spater noch
einmal, wenn auch nicht mehr als zentrales Motiv, fUr das sogenannte Votivbild des Dogen Agostino
Barbarigo (Murano, San Pietro Martire, 1488).21

Einem bekannten ikonologischen Deutungsmuster folgend wurde der Landschaftsausblick vor
allem als die ,Allegorisierung einer bestimmten religiésen Idee” verstanden, um eine Formulierung
aus Ramdohrs Kritik des Tetschener Altars zu Ubernehmen.22 Berg und Kastell bezog man auf
Maria, die Ecclesia, den Berg Sion oder Gottvater - aber auch auf alle gleichzeitig.23 Zweifellos
kann entsprechend dem auch im 15. Jahrhundert vertrauten Verfahren der Allegorese jedes Objekt
der sichtbaren Welt als Zeichen fur einen verborgenen Sinn verstanden werden. Nicht nur die
Austauschbarkeit und Mehrdeutigkeit der Bezlge bleibt aber unbefriedigend, die von manchen
Autoren denn auch willklrlich auf eine einzige Deutung (z. B. die uneinnehmbare Festung als
Beinamen Mariens gemafd Lk 10,3024) festgelegt wurde. Vor allem wird die irritierende Prasenz und
Konkretheit der Landschaftsvedute Uberspielt, wenn man sie als disguised symbolism neutralisiert
und damit - die beschriebene dichotome Bildstruktur aufer Acht lassend - wieder in genau jenes
religiose Verweissystem zurlickfuhrt, dem sie sich entzieht. Ich habe in einem anderen Zusam-
menhang versucht, diese Alteritat ernst zu nehmen und den Ausblick auf die Landschaft als eine
intentionale ikonographische Leerstelle interpretiert. Das muss hier nicht ausgefiihrt werden.25

Es ist allerdings auffallig, dass Giovanni Bellinis ebenso konkret wie hermetisch wirkende ,Vedute
keine Nachfolge fand. Das kann nicht nur am Aufstellungsort in Pesaro liegen, der eine Rezeption
etwa in Venedig einschrankte. Die wohl auf direkter Autopsie beruhende Paraphrase in Carlo
Crivellis Marienkrénung fir San Francesco in Fabriano (Mailand, Pinacoteca di Brera, 1493)26
bedeutet - ohne Landschaftsausblick, aber dafur mit dem in Pesaro fehlenden Gottvater und mit
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der hierarchisch ,korrekten‘ Subordination der Heiligen unter Maria und Christus - eine deutliche
Kritik am Pesaro-Altar. Auch Bellini selbst griff seine Konzeption spater nie mehr auf. Im spaten 15.
Jahrhundert wurde sie also offenbar als eine ,kritische Form* der Landschaftsdarstellung am Altar
empfunden.

Fir die Singularitat von Bellinis Bildidee kdnnen zwei Griinde geltend gemacht werden: die Reaktion
auf ein anderes, unkonventionelles Altarbild und die nicht-venezianische Retabelform.

Heute besteht Konsens daruber, dass Bellinis Marienkrénung wohl erst 1474/76 entstand und
also auf Marco Zoppos 1471 datierte Sacra Conversazione fur den Hochaltar von San Giovanni
Battista in Pesaro (Abb. 3)27 folgte. Die vielen Ubereinstimmungen - die absoluten Mafe,28 der
Gesamtaufbau2® und die Auswahl der Heiligen - legen nahe, dass Bellini wohl auf eine ,Wieder-
holung‘ des wenig alteren Werks modo et forma verpflichtet war. Die kunstlerische Konkurrenz-
situation wurde durch die ordensinterne Rivalitat - Franziskanerobservanten in San Giovanni
Battista, Konventualen in San Francesco - wohl noch geférdert. Zoppos Pala, zu Unrecht oft
unterschatzt, reflektiert auf eine erfrischend nonchalante Weise Uber Moglichkeiten und Grenzen
eines modernen Altarbilds unter der neuen Maxime der empirisch-subjektiven Sichtbarkeit. Das
kann witzig sein, wenn sich die Rundung der Glatze des hl. Franziskus in der Metallscheibe seines
Heiligenscheins widerspiegelt, oder antihierarchisch und kompositorisch (gewollt?) unschén, wenn
Maria viel niedriger als die sie flankierenden Heiligen erscheint, weil inr Thron unmittelbar auf den
Boden gestellt ist. Eben diese Héhendifferenz tbernahm Bellini und er reagierte auf sie, indem er
die so entstandene Liicke Uber seiner Marienkronung mit dem Ausblick auf das Kastell fillte.3°

Vor allem aber war Bellini in Zoppos Pala mit einer neuartigen Exuberanz der Landschaft in einem
Altarbild konfrontiert. Diese fullt nicht nur - auf altertimliche Weise tapetenhaft ansteigend - den
Hintergrund bis ganz oben mit bizarr aufgetirmten Felsformationen und Hugeln, hinter denen die
Silhouetten ferner Stadte zu erahnen sind. Die Natur hat auch das Proszenium mit der Madonna
und den Heiligen erobert. Es handelt sich um keinen blihenden Wiesengrund, wie man ihn flr die
Gottesmutter erwarten kdénnte, sondern um karges, durch Trockenheit aufgerissenes Terrain, das
am vordersten Bildrand abrupt abbricht. Im Sinne der vorhin angesprochenen Tradition der
,attributhaften Landschaft’ wird hier auch an jene ,Wildnis* angespielt, die zu drei der dargestellten
asketischen Heiligen (Johannes der Taufer, Franziskus und Hieronymus) gut passt.

Bellinis gerahmte Vedute antwortet auf das bei Zoppo eher periphere, in das obere Bildviertel
gerlckte Motiv des Festonbogens tber dem Thron, durch den man am Horizont ein fernes Anwesen
erblickt. Es handelt sich zwar dort um kein Kastell, sondern um einen wohl sakralen Gebaude-
komplex mit (Kirch?-)Turm,31 gleich weiter links findet man aber auf einem Berggipfel eine Burg mit
zinnenbewehrtem Turm, an den sich Bellini erinnert haben kénnte. Gerade im Vergleich mit Zoppos
Bild wird nun deutlich, dass Bellini in seiner Marienkrénung die Landschaft zwar in die Mitte setzt,
sie gleichzeitig aber auch in die Ferne rickt und auf einen klar begrenzten Ausschnitt konzentriert.
Hier auflert sich nicht nur ein kiinstlerischer ,Fortschritt’ von dem schweifenden, die Naturformen
in kreisenden Kurven nachzeichnenden Blick des Squarcione-Schilers Zoppo zum ,stillgestellten’
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Abb. 3: Marco Zoppo, Thronende Madonna mit Kind und den Heiligen Johannes dem Téufer, Franziskus, Paulus
und Hieronymus, Mischtechnik auf Holz, 1471. Berlin, Staatliche Museen, Geméldegalerie.

Schauen des venezianischen Malers.32 GegenlUber Zoppos radikalem, Uberbordendem Naturalis-
mus bedeutet die Vedute in Bellinis Marienkrénung, so exzeptionell sie auch inszeniert ist, bereits
eine bewusste Distanzierung. Die Landschaft wird eingegrenzt, kontrolliert und soll den glaubigen
Betrachter zu einer Reflexion Uber das richtige, das innere Sehen motivieren.

Der zweite Grund fur die Isoliertheit von Bellinis Lésung ist die Gesamtform des Pesaro-Altars, der
als freistehende hdlzerne tavola quadra den Hochaltar mitten im Chor von San Francesco
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schmuckte und damit nicht dem von Bellini zur selben Zeit in Venedig entwickelten neuen Typus
des Wandretabels entspricht.33 In seiner Pala di San Giobbe (Venedig, Accademia, um 1480)
beispielsweise setzt der gemalte Bildraum bekanntlich die steinerne Rahmenarkade illusionistisch
fort, erscheint als eine fiktive kapellenartige Offnung der Kirchenwand iiber der Altarmensa.34 Hier
kann man keine Landschaft erwarten wie bei Bellini oder gar Zoppo in Pesaro. Aus den sakralen
Innenrdumen der Sacre Conversazioni Bellinis und seines Umkreises bleibt die Natur entweder
ganz ausgeschlossen wie in der Pala di San Giobbe oder sie wird nur als Himmelsfond Uber den
Heiligen sichtbar wie in dem schon in den friithen 1470er Jahren entstandenen, aber nicht erhaltenen
Katharina-Altar in Santi Giovanni e Paolo3% bzw. als schmaler Ausblick an den Seiten wie spater in
der Pala di San Zaccaria (Venedig San Zaccaria, 1505).36 Die Ausgrenzung der Landschaft aus dem
Altarbild ist umso auffalliger, als Bellini ja gleichzeitig im privaten Kontext grofRformatige
,Landschaften der Meditation“37 entwickelt wie den Franziskus der Frick Collection in New York
(um 1476/78).38 Auch im narrativen Altarbild, das aus den hier vorgestellten Uberlegungen fast
ganz ausgeklammert bleiben soll, spielt das landschaftliche Ambiente eine grofie Rolle.39 In Bellinis
Sacre Conversazioni setzt sich dagegen letztlich der schon die gotischen Polyptychen bestimmende
Primat der Architektur-Metapher fir den jenseitigen Ort der Heiligen wieder durch, freilich mit einer
ganz anderen realistischen Prasenz und vereinheitlicht in einem einzigen Bild.

Il bellissimo & amenissimo sito della sua patria40: Cima da Coneglianos Altarlandschaften

Der klar definierte, vom Altarrahmen abgeleitete Architekturraum von Bellinis bis in das frihe
Cinquecento modellhaften Pale scheint der Entwicklung des venezianischen Altarbilds eine enge
Grenze zu setzen, und doch wurde das starre Schema bald ausgehohlt. Bei diesem Prozess spielte
die Landschaft eine wichtige Rolle, wie als ein erstes Beispiel Bartolomeo Montagnas Hochaltar
aus San Bartolomeo in Vicenza (Vicenza, Museo Civico, um 1484/85)41 zeigen kann. Der kreuz-
gratgewolbte Baldachin ist von Bellini Gbernommen, aber nach allen Seiten zur umgebenden Natur
hin ge6ffnet. Von den Végeln, die in Scharen den Himmel bevdlkern, haben sich denn auch zwei
Schwalben gleich links von Maria auf ein Kémpfergesims und einen die Pfeiler verbindenden
Zuganker niedergelassen.

Eine neue Bedeutung der Landschaft bestimmt aber ab ca. 1490 vor allem die Altarbilder Cimas
da Conegliano.42 Auch Cima uUbernimmt zwar Bellinis Schema, etwa in der Pala Boldu (Berlin,
Gemaldegalerie, um 1495/97), in der dem Kuppelbaldachin durch das Zitat der Josephsmosaiken
im Atrium von San Marco eine spezifisch venezianische sakrale Aura verliehen wird.43 In anderen
seiner Altare erscheint aber Landschaft in einer in Venedig bisher unbekannten Weise. So ragt in
der Pala Dragan (Venedig, Accademia, um 1499/1501)44 hinter der konventionellen, wenn auch
ungewOhnlich hoch aufgesockelten Sacra Conversazione ein karg begriinter Berghang empor, der
die Heiligen hinterfangt; dartber werden Berge im blauen Dunst sichtbar. Und in der Madonna
dell’Arancio (Venedig, Accademia, um 1496/98)45 erblickt man rechts hinter dem steilen, von einer
Stadt bekronten Bergkegel einen Gebirgszug in der Ferne; die Landschaft hat hier vollig die
Bildarchitektur ersetzt (Abb. 4).
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Schon die Kunstliteratur des spaten 16. und des 17. Jahrhunderts pragte den Topos, dass Cima
immer seine eigene Heimat bei Conegliano gemalt habe,46 also die am Rande der Tiefebene sich
erhebenden Hlgelstadte und Kastelle, Gber die im Norden die Berge der Prealpi venete hochragen.
Cimas Veduten sind zwar selten exakte topographische Gesamtportraits, sie kombinieren aber
haufig, wie Michele Poto¢nik nachwies, identifizierbare Detailansichten mit anderen Vorlagen.4” So
verbindet das Kastell der Madonna dell’Arancio (Abb. 4) den Kern der Festung von Collalto (ohne
die dufBere Umfassungsmauer) mit einem aus anderem Kontext stammenden Campanile und sogar
mit der Domfassade von Vicenza.?8 In jedem Fall aber evozieren die Ansichten unmissverstandlich
die venezianische Terraferma. Landschaft gewinnt hier eine autobiographische Dimension, wird zur
solita rimarca“®, der wiedererkennbaren ikonischen Signatur eines Malers, der zwar in Venedig
arbeitete, aber seinen Namen weiterhin mit der Herkunftsbezeichnung Coneglianensis verband.

Uber diesen konkreten Realitdtsbezug boten sich Cimas Bergstadte und Kastelle analog zur Rocca
in Bellinis Marienkrénung naturlich fur eine ikonologische Deutung an - als Mariensymbol bzw. als
Sinnbild des Himmlischen Jerusalem. Bernard Aikema hebt speziell auf das Motiv der zu diesen

e o

Abb. 4: Cima da Conegliano, Maria mit dem Kind und Abb. 5: Cima da Conegliano, Johannes der Taufer mit
den Heiligen Hieronymus und Ludwig von Toulouse den Heiligen Petrus, Markus, Hieronymus und Paulus
(Madonna dell’Arancio), Ol auf Holz, 1496/98. Venedig, (Pala Saraceno), Mischtechnik auf Holz, 1493/95.
Gallerie dell’Accademia. Venedig, Chiesa della Madonna dell’Orto.
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Gebauden mit vielen Kehren hinauffiihrenden Wege ab. Er versteht sie - in Anlehnung an Reinder
Falkenburgs Interpretation von Patiniers Weltlandschaften - als Allusion auf den mihsamen
Tugendpfad der pilgrimage of life, die erst in der von Gott am Berg Sion bereiteten Stadt Erflllung
findet.50 Allerdings Iasst sich in Cimas Pale der kontrastierende ebene Weg des Lasters nur schwer
ausmachen. Es fallt auerdem auf, wie Augusto Gentili zu Recht bemerkt, dass Cimas steinige
Wege gar nicht von christlichen Pilgern bevdlkert sind, sondern von ,orientalisch’ gekleideten
Gestalten.51 Die Turbantrager schreiten z. B. in der Madonna dell’Arancio (Abb. 4) zu einer von
christlichen Kirchtirmen bekrénten Stadt. In der Taufe Christi (Venedig, San Giovanni in Bragora,
1492/94)52 setzen drei Muslime - genau zwischen Christus und dem Taufer - mit einem Boot Uber
den Jordan, der hier mehr an den Durchbruch des Flusses Piave durch die Voralpen gemahnt als
an den Strom im fernen Palastina. Schon Giovanni Stringa beschrieb 1604 den ,bellissimo &
amenissimo sito della sua patria, ove finge il fiume che quivi corre, per il giordano“s3. Wie ist diese
(nicht aggressiv wirkende) Anwesenheit der ,Glaubensfeinde‘ Uber dem Altar zu verstehen?
Zeithistorisch war sie hochaktuell: 1499 drangen die Truppen des osmanischen Sultans Beyazit bis
in das Friaul vor, eine Vorhut erreichte sogar Vicenza, osmanische Reiter waren also tatsachlich in
der Marca Trevigiana anwesend. Fir Gentili sind Orientalen in der venezianischen Malerei negativ
besetzt und treten an die Stelle der Juden der biblischen Historie.54 Ohne hier schon ein Fazit ziehen
zu kénnen, scheint der in Cimas ,Altarlandschaften‘ entwickelte Diskurs jedoch differenzierter und
mehrdeutig zu sein.

Im Altarbild der Scuola dei Mureri aus San Samuele (Venedig, Accademia, um 1503/04)55 wird das
traditionelle Formular der Sacra Conversazione fur eine Christus-Thomas-Gruppe verwendet, die
durch Bischof Magnus - gemeinsam mit Thomas der Patron der auftraggebenden Maurer - erganzt
wird. Die Landschaft, die bis zum Steinpaviment im Vordergrund reicht, unterstreicht auf subtile
Weise die religiése Historie. Der Grat der blauen Bergwand scheint vom ausgestreckten Finger des
Apostels, der Christi Wunde berlhrt, nahtlos fortgeflihrt zu werden: Nur visuell erfahrbare Ferne
trifft hier auf die geradezu schmerzhaft empfundene Tangibilitat der Nahe. Genau unter Thomas’
Arm nun - in einer Lucke der Figurenkomposition - erblickt man einen nach links, also von Christus
weg reitenden Turbantrager mit Krummschwert. Er erinnert an den Muslimen, der in Giovanni
Bellinis Sacra Allegoria (Florenz, Uffizien; spate 1480er Jahre)5¢ ganz links den heiligen Bezirk
verlasst, offenbar durch das Schwert des hl. Paulus vertrieben. Die Botschaft scheint auf den ersten
Blick klar: Ein Unglaubiger wird mit dem Apostel Christi konfrontiert. Allerdings versagte auch
Thomas, weil er erst sehen und berihren musste, um glauben zu kdénnen (vgl. Joh 20, 29). Unter
diesem Aspekt verwandelt sich der orientalische Reiter von einer negativen Kontrastfolie zu einer
Figur der Reflexion Uber den eigenen Glauben an Christus.

Abgesehen von einer solchen moralisierenden Konnotation erinnern die etwa in Cimas Taufe Christi
Uber die ganze Landschaft verstreuten orientalischen Staffagefiguren aber auch an die aktuelle
Situation im Heiligen Land, das damals (vor der osmanischen Eroberung 1516) unter mamlukischer
Herrschaft stand, mit der die Venezianer vergleichsweise gute Beziehungen pflegten. Diese
Assoziation lasst sich generell auf die Hintergriinde von Cimas Sacre Conversazioni Ubertragen: Die
Gegenden des Veneto verwandeln sich hier gleichsam in die Terra Santa. Auch in anderer Hinsicht
muss den Muslimen in Cimas Landschaften nicht unbedingt eine antagonistische Bedeutung
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zukommen. In der gerade um 1500 neu belebten Kreuzzugspropaganda galt als letztes Ziel nach
der Eroberung der Heiligen Statten die Bekehrung der Unglaubigen als Voraussetzung fur einen
universalen Frieden. Vor diesem utopischen Horizont erhalt die Prasenz gerade von Muslimen etwa
bei der Taufe Christi am Jordan einen neuen Sinn. Dass die erhoffte Bekehrung der Muslime in
Venedig tatsachlich bildlich thematisiert wurde, zeigt eine ratselhafte Episode in Lazzaro Bastianis
Altarbild der Geburt Christi mit den heiligen Eustachius, Jakobus, Markus und Benedikt (Venedig,
Accademia, 1480).57 Ganz links sieht man hier einen Turbantrager, zu dem ein Engel in vertraut
wirkendem Gesprach getreten ist. Will er inn dazu bewegen, zum Stall zu kommen, um gemeinsam
mit den Heiligen und Hirten den Erldser anzubeten? Als utopisch-friedliches Nebeneinander von
Vélkern und Religionen gestaltet ist auch Vittore Carpaccios Predigt des Hl. Stephanus (Paris,
Louvre, um 1514).58 Mamluken, Osmanen, Orthodoxe und christliche Pilger haben sich um den
Erzdiakon versammelt, der die Botschaft Christi verkiindet. In der Ordnung des Bildfelds ist
Stephanus sinnfallig genau unterhalb der Grabeskirche - in deren Richtung die himmelwarts erho-
bene Rechte des Heiligen emporweist - und zwischen dem Felsendom und einem Triumphbogen,
der die Via Crucis eroffnet, platziert.

In Werken wie dem Christus-Thomas-Retabel oder der Pala Dragan ist die Landschaft bei aller
neuen Dominanz weiterhin - wie schon in Bellinis Marienkrénung - in eine antithetische Relation
zum architektonisch definierten Vordergrund gesetzt. Innerhalb dieser Konstellation kbnnen Cimas
Landschaften generell als Bilder der diesseitigen Welt, der civitas terrena, verstanden werden. Sie
erscheinen dabei, mit aller Vorsicht gesagt, unter wechselnden Aspekten. Die konkrete Gegenwart
einer venetischen Voralpenlandschaft nimmt allegorisch lesbare Zeichen auf. Sie erhalt aber auch
die Konnotation als Heiliges Land und wird zum Sinnbild der irdischen Welt insgesamt, in der
Christen wie Unglaubige den Weg des Heiles suchen - oder eben verfehlen.

In einigen Altaren stellt Cima die traditionelle Architekturmetapher fur den Ort der Transzendenz
jedoch Uberhaupt radikal in Frage. Auf den ersten Blick erscheint die Pala Saraceno (Venedig,
Madonna dell’Orto, um 1493/95)%° als eine weitere Paraphrase des Bellini-Schemas, bei der nun
Johannes der Taufer an Stelle der thronenden Madonna die mittlere Position einnimmt (Abb. 5).
Die Bildarchitektur ist aber eine Ruine. Sie steht fur die alte Welt,0 die der vom Taufer verklndete
Messias Uberwinden wird. Der zerstdrerische, gleichzeitig aber regenerierende Kreislauf der Natur,
die sich hier bis zum vordersten Bildrand ausgebreitet hat und deren Pflanzen aus dem
zerbrochenen Mauerwerk neu spriefsen, wird zur Metapher einer heilsgeschichtlichen Zeitenwende.
Es ist bezeichnend, dass - entgegen dem gewohnten Formular - der steinerne Altarrahmen nicht
durch die (gréfier dimensionierte und im Detail anders gestaltete) Saulenarchitektur im Bild fort-
geflhrt wird. Diese auffallige Diskontinuitat wird zusatzlich durch die ebenso voraussetzungslose
exzentrische, schrag von links gesehene Perspektive betont.61 Umgekehrt infiziert die negative
Deutung des verfallenden heidnischen Baus im Bild auch die Sakralitdt der rahmenden
Renaissanceadikula, die ja derselben antiken Formensprache folgt. In diesem Kontext - als
Gegensatz zur ruindsen Architektur im Vordergrund - kdnnte die Bergstadt im Hintergrund (mit der
Kirche des Santo in Padua) hier tatsachlich als Allusion auf das kinftige Himmlische Jerusalem
gelesen werden.
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Die bildinterne Architektur verschwindet dann vollig in Cimas schon angesprochener Madonna
dell’Arancio (Abb. 5).62 Die Sacra Conversazione ist ganz in die freie Natur versetzt, was als Ruhe
der HI. Familie auf der Flucht nach Agypten - Joseph hiitet im Hintergrund den grasenden Esel -
narrativ begriindet wird. Seit Zoppos Pala flr Pesaro war kein venezianisches Altarbild derart von
Landschaft erfullt gewesen. Cimas Werk bleibt allerdings auch eine absolute Ausnahme. Der
steinige Boden erinnert letztlich noch immer an die am Beginn dieses Beitrags besprochenen
attributhaften ,Biotope’ asketischer Eremiten wie des links dargestellten Hieronymus. Die
Naturalisierung des Throns der Gottesmutter als Felsensitz ist offenbar von Bartolomeo Montagnas
Madonna mit Kind und den heiligen Onuphrius und Johannes Baptista (Vicenza, Museo Civico,
1486/87) angeregt; das karge Ambiente entspricht dort den assistierenden Heiligen.63 Cima
eliminiert aber noch konsequenter die Formeln der hieratischen Auszeichnung der Madonna wie
Baldachin oder Ehrentuch und ersetzt diese durch den mittig emporwachsenden Orangenbaum.64
Vor allem aber ist - im Gegensatz zu Montagnas Pala - der Vordergrund nicht mehr durch eine
Barriere vom Landschaftsausblick abgegrenzt, sondern mit diesem kontinuierlich verbunden. Vom
Bergkastell links oben fuhrt der Weg herab, macht im Vordergrund eine Kehre, die den Heiligen als
Buhne dient, und fuhrt dann wieder zuruck in die Bildtiefe und weiter hinunter in das Tal, hinter
dem eine im Dunst blaulich verblassende Bergkette erscheint.

Es wurde den Rahmen dieses Beitrags sprengen, die Rolle der Landschaft in den Transformationen
des venezianischen Altarbildes im frihen Cinquecento zu erértern. Sie fuhrten zur endgultigen
Ablésung des Bellini-Schemas, bedingten aber auch - trotz innovativer Einzelldsungen wie z. B.
Giorgiones Madonna di Castelfranco (Castelfranco, Dom, um 1500/04),55 Lorenzo Lottos Assunta
mit den heiligen Antonius Abbas und Ludwig von Toulouse (Asolo, Dom, 1506)%6 oder Giovanni
Bellinis spatem Altar in San Giovanni Crisostomo in Venedig (1513)67 - letztlich eine definitive
Zuruckdrangung von Landschaft aus dem Altarbild. Im 16. Jahrhundert verliert die Tiefendimension
des vom Vordergrund in die Ferne fuhrenden Ausblicks auf die Landschaft, die von Bellinis
Marienkrénung (Abb. 2) bis zu Cimas Madonna dell’Arancio (Abb. 4) im Mittelpunkt dieser
Betrachtungen stand, an Bedeutung. Wesentlich wichtiger wird flr das Altarbild nun die vertikale
Relation zwischen oben und unten, zwischen ,himmlischem* und terrestrischem Bereich.
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43 Aus San Michele in Isola. Humfrey 1983, S. 32-33, 80-81 (Nr. 12); Villa 2010, S. 128-131 (Nr. 17).
Zuletzt Schmidt Arcangeli 2015, S. 260-267.

44 Aus Santa Maria della Carita. Humfrey 1983, S. 39-40; Villa 2010, S. 152-154 (Nr. 27).

45 Aus der Franziskanerinnenkirche Santa Chiara in Murano. Vgl. Humfrey 1983, S. 34-36, 153-154
(Nr. 145); Villa 2010, S. 133-135 (Nr. 19).

46 Sansovino 1581, S. 10r; Sansovino/Stringa 1604, S. 107, 146; Ridolfi 1648, S. 60; Boschini 1674, S. 15.
47 Potocnik 2013.

48 Epd., S. 20-21, 56-57.

49 Boschini 1674, S. 15.
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50 Aikema 1994, S. 99, 101. Vgl. Falkenburg 1988.

51 Gentili 1994.

52 Humfrey 1983, S. 27-29, 158-159 (Nr. 155); Villa 2010, S. 112-116 (Nr. 10).

53 Sansovino/Stringa 1604, S. 107.

54 Gentili 1996. Vgl. auch Stoichita 2014, S. 37-41.

55 Humfrey 1983, S. 41, 151-152 (Nr. 143); Benay 2010, S. 138-140; Villa 2010, S. 172-176 (Nr. 37);
Grave 2015, S. 136-140; Seidig 2017, S. 74-91.

56 Vgl. Luccoy/Villa 2008, S. 236-238 (Nr. 30), mit Abb.; Aurenhammer 2013, S. 223-228.

57 Aus Sant'Elena. Vgl. Moschini-Marconi 1955, S. 55-56; Humfrey 1993, Abb. 62, S. 347 (App. Nr. 31).
58 Aus dem Gemaldezyklus der Scuola di Santo Stefano. Vgl. zu diesem u. a. Fortini Brown 1988,

S. 263-294; Gentili 1996, 123-150.

59 Humfrey 1983, S. 30-31, 160-161(Nr. 157); Villa 2010, S. 116-118 (Nr. 11); Brucher 2010, S. 194,
196-198.

60 Vgl. die pagane Deutung der Tondi in den Pendentifs der Bildarchitektur in Meller 1962. - Eine wichtige
inhaltliche wie bildstrukturelle Anregung kénnte Donato Bramantes Prevedari-Kupferstich (1481) gegeben
haben, der die von Pflanzen Uberwucherte Ruine einer komplexen und ebenfalls mit exzentrischer
Perspektive gesehenen Tempelarchitektur zeigt. In dieser zerstorten Statte eines vergangenen Kults betet
ein Monch vor einem auf einem hohen Kandelaber-Sockel aufgerichteten Kreuz. Auf sinnfallige Weise
verdeckt dieses christliche Monument eine heidnische Gotterstatue in der Apsis, sodass man von dieser
nicht viel mehr als den Schatten sieht.

61 Humfrey 1979, S. 123-124, bezieht die Schragsicht auf die Position des Bildes am ersten rechten
Seitenaltar. Allerdings wirde die Perspektive dann einen die Kirche verlassenden Betrachter implizieren.
M. E. ist die Asymmetrie von Architektur und Perspektive primar innerbildlich motiviert.

62 Vgl. dazu oben Anm. 45.

63 Aus San Michele in Vicenza. Lucco 2014, S. 316-318 (Nr. 36), Abb. 36.

64 Die so deutlich markierte Position macht eine symbolische Bedeutung des Orangenbaums
wahrscheinlich, die allerdings bisher nicht Uberzeugend bestimmt werden konnte. Humfrey 1983, S. 153,
setzt die Orangen in Analogie zu den Apfeln des Sundenfalls - Maria werde so als Neue Eva ausgezeichnet.
Die weiflen Bliten des Baums (die aber gar nicht zu sehen sind) stinden fur Marias Reinheit. Gentili 1994,
S. 78 versteht den Orangenbaum als Lebensbaum, Paradiesesbaum und Baum der Erlésung.

65 Vgl. (mit weiterer Literatur): Dal Pozzolo 2009, S. 158-168; Aurenhammer 2017, S. 121-124.

66 Dal Pozzolo 1995; Villa 2011, S. 98-99 (Nr. 2), mit Abb.

67 Dazu zuletzt: Brown 2019, S. 96-103, Abb. 47.
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Liebesduelle in schwarz und weifd. Geschlechterkampf und der
Weibermachttopos in frihneuzeitlichen Schachbildern

Michail Chatzidakis

I. Schach als feudal-héfischer Zeitvertreib.
Das Schachspiel in der ritterlichen und mittelalterlichen Literatur

Die meisten Schachbilder in der westeuropaischen Kunst stammen aus dem Bereich der Hofpoesie
und Heldenepik.! Dass das Schachspiel in feudalen und ritterlichen Kreisen auferst beliebt war,
sollte kaum wundern, nicht nur mit Blick auf die intellektuelle Natur des Spiels, sondern auch wenn
man sich die tagliche Praxis dieser sozialen Gruppen in Erinnerung ruft. Liebe und Kriegsspiele
waren die beiden Lieblingsbeschaftigungen des Adels im Mittelalter. In den kihlen Winternachten
sehnt sich der Ritter bzw. Burgherr nach dem Ausbruch des Frihlings, um die wandernden
Minnesanger willkommen zu heiffen und seine Kampfkunst in den értlichen Turnieren unter Beweis
zu stellen. Unterdessen halt er sich intra muros, zurlickgezogen in seiner unzuganglichen Burg,
beim Schachspiel geistig wach und vertreibt sich die Langeweile.?

Bereits im 12. Jahrhundert zahlte das Schachspiel zu den Septes Probitates, welche den Bildungs-
kanon der mittelalterlichen Aristokratie bildeten. In seiner Schrift Disciplina Clericalis aus dem Jahr
1130 listet der Spanier Petrus Alfonsi im Kapitel 44 diese sieben freien Fertigkeiten auf, die jeder
Adlige, der etwas auf sich hielt, beherrschen musste: ,Probitates vero [...] sunt: equitare, natare,
sagittare, cestibus certare, aucupare, scacis ludere, versificari“, d. h. ,Reiten, Schwimmen, Bogen-
schieflen, Ballspiel (pelota) (?),3 Jagen, Schachspielen und die Fahigkeit, Verse zu komponieren
und zu rezitieren“.4

Die Popularitat und der hohe Anerkennungsgrad des Schachspiels in aristokratischen Kreisen lief3
in der Renaissance kaum nach. Als ein ,angenehmes und geistreiches Vergnigen“ wird Schach in
Baldassare Castigliones Il libro del Cortegiano (1528) gepriesen, wobei als dessen einziger nega-
tiver Aspekt der hohe Zeitaufwand getadelt wird, den es braucht, die Geheimnisse des Spiels zu
entschlusseln und zur Expertise zu gelangen.5

Der symbolische Charakter des Schachspiels als indicium dignitatis e nobilitatis, als Marken-
zeichen des edlen Ursprungs derjenigen, die es praktizieren, wird in einem Gemalde von Paris
Bordone, datiert ca. 1550-1555, emphatisch hervorgehoben (Abb. 1). 6 Das grofRformatige Bild
zeigt im Vordergrund zwei venezianische Aristokraten beim Schachspielen. Sowohl ihre Kleidung,
bestehend aus einem Untergewand mit hohem Kragen und einem breiten Mantel, die sog. zimarra,
als auch ihre Haltung sowie das Ambiente, welches das Geschehen unter freiem Himmel in der

Michail Chatzidakis, Liebesduelle in schwarz und weif3. Geschlechterkampf und der Weibermachttopos in
frihneuzeitlichen Schachbildern, in: Chatzidakis/Haug/Roemer/Rombach (Hrsg.): Con bella maniera,
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unmittelbaren Nahe einer Renaissance-Villa (sub)urbana in Szene setzt, verraten den hohen
sozialen Status der Kontrahenten.

Rechts im Hintergrund, auflerhalb eines Tores, vergniigt sich im Freien eine Gruppe von vier Frauen.
Am Fufd der dreistufigen Villen-Terrasse vertreibt sich eine ebenfalls vierkopfige, um einen
vieleckigen Holztisch herumsitzende mannliche Gesellschaft ihre Zeit beim Kartenspiel. Ein Diener
und ein bellender Hund wenden sich den Kartenspielern von der Terrasse aus zu. Das noble
Aquivalent zu diesem Akt wenig schépferischen Zeitvertreibs innerhalb des dualistischen Schemas
geselliges Otium - intellektuelles Negotium, durfte das im linken Mittelgrund in einem geschaft-
lichen (?) bzw. philosophischen (?) Gesprach verwickelte Paar von Gelehrten (?) bzw. Handels-
mannern (?) bilden, welches seine MufRe entsprechend der wohlbekannten - wenngleich dort
bekanntlich im staatspolitischen Kontext applizierten - Ciceronianischen Formel ,otium cum
dignitate” wirdevoll verbringt.” Hinter den Diskutanten ist zwischen den Saulen noch die stehende
Figur eines Jungen mit Uberkreuzten Beinen zu erkennen. Es sei dahingestellt, ob und gege-
benenfalls welche moralisch-allegorisierende Bedeutung dem Falken, den der Junge in der Hand
halt, sowie dem Perlhuhn zukommt, welches im Mittelgrund links vom Maler so positioniert ist, als
sei es im Begriff, im nachsten Augenblick den Bildrahmen zu verlassen bzw. dem Bildgeschehen zu
entfliehen. Reine Spekulationen kdnnen zur Interpretation der beiden Tiere angestellt werden: In
welchem Grade spielt das Bild auf die Herkunft der jeweiligen Spezies oder auf ihren Ruf als
kulinarische Delikatessen an? Konnen sie als Hinweis auf die hofische Jagd oder auf die
merkantilen Interessen der Dargestellten ausgelegt werden? Lasst sich die Prasenz des Perlhuhns
als Symbol des dummen Stolzes® mit seiner Positionierung auf Seiten des geschlagenen Spielers
verknupfen? Zwar ist in venezianischen Bildern der Frihen Neuzeit bekanntlich eine besondere
Vorliebe fur die Tiersymbolik zu konstatieren, doch lassen sich die hier aufgeworfenen Fragen nicht
Uber reine Spekulationen hinaus mit Sicherheit beantworten.

Die blockhaften Massen der beiden Spieler bedecken den grofiten Teil des Bildvordergrunds.
Lockiges Haar und Bart entsprechen der franzosischen, die schwarze Kleidung der spanischen
Mode der Zeit, der eine halt einen Handschuh.® Wahrend der Spieler links seine Hand unter das
Kinn fuhrt, in einer Geste, die angesichts der bevorstehenden und unausweichlich erscheinenden
Niederlage als Ausdruck seines melancholischen Gemutszustands ausgelegt werden konnte,
bereitet sein Gegner mit einer feinen Bewegung seiner rechten Hand den entscheidenden Mattzug
vor.10 Das Endergebnis scheint dennoch austauschbar und von nebensachlicher Bedeutung zu
sein, hatte doch die Partie ebenso gut in ein umgekehrtes Resultat minden kénnen. Vor Stolz
strotzend, selbstbewusst und gelassen, bilden die beiden Gegner eine visuelle Bricke zu dem
imaginaren Publikum auferhalb des Bildes. Ihr Habitus verdeutlicht, dass der Prasenz des Schach-
spielmotivs hier eine Symbolik zugrunde liegt, die dazu dient, die beiden Protagonisten als Vertreter
einer hdéheren sozialen Schicht zu charakterisieren.

Kehren wir nun zur mittelalterlichen Hoflyrik und Heldenepik zurtick, zwei Bereiche, in denen
Schach als ,ritterliches”, ,koénigliches” und ,edles” Spiel haufig Erwahnung findet. Die friheste
bekannte Begegnung mit dem Schachmotiv in der mittelalterlichen Dichtung findet sich allem
Anschein nach im berihmten Buranus-Kodex aus dem Jahr 1230. Die kostbare Handschrift wurde
1803 im Kloster Benediktbeuern am FufSe der Bayerischen Alpen entdeckt. Es handelt sich dabei
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= =4 Abb. 1: Paris Bordone,
' 1 240 Die Schachspieler,
- - um 1550. Berlin,
Staatliche Museen,
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> Abb. 3: Schachpartie zwischen der Herzogin von
am Schach- Burgund und dem Ritter Guglielmo, Wandmalerei,
spiel mit einer Hofdame, Codex Manesse (Zurich, 1330~ [ljustration zum mittelalterlichen Ritterroman Castellana
1340). Heidelberg, Universitétsbibliothek, Cpog 848, fol. 13r.  di Vergi, um 1370-1378. Florenz, Palazzo Davanzati.

Abb. 2: Markgraf Otto IV von Brandenburg (?)
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um eine Sammlung von Uber 1.000 mittelalterlichen religidsen und erotischen Gedichten, die
letzteren besser bekannt als carmina amatoria. Die Gedichte wurden von Studenten und niederen
Klerikern in lateinischer Sprache verfasst. Einer dieser Schatze der mittelalterlichen Volksliteratur
ist dem Schachspiel gewidmet.11

Der Hoflyrik verbunden ist hingegen ein Pergamentblatt in der Manessischen Liederhandschrift aus
der ersten Halfte des 14. Jahrhunderts, das einen Grafen (Otto IV. von Brandenburg (?)) beim
Schachspiel mit einer Hofdame zeigt (Abb. 2).12 Eigenwillig mutet das Schachbrettmuster von 6 x 7
Feldern an. Die Figuren, die die beiden Gegner in ihren linken Handen halten - der Graf einen
Springer, die Dame einen Turm - kdnnten symbolisch fur den inbrinstigen Willen des Adligen
stehen, die Burg des Objekts seiner Begierde zu erstiirmen. Allegorische Schachsprache und die
interagierenden Hande der Protagonisten tragen auf subtile Weise zum erotischen Stimulus der
Darstellung bei.

Der erotische Aspekt der haufigen Visualisierung des Schachmotivs in mittelalterlichen lllustra-
tionen ist an dieser Stelle besonders hervorzuheben. Zwar sind Bilder einer Schachpartie zwischen
mannlichen Kontrahenten keineswegs unublich, so beispielsweise die Szene, in der Guitelin mitten
in einem Schachspiel die Ankunft Karls des Groflen angekindigt wird,13 oder die Illustration von
Konig Artus beim Uben des Schachspiels in Camelot, dargestellt in einem Pariser Kodex aus dem
14. Jahrhundert.14 Doch ein nicht unbetrachtlicher Anteil der Schachbilder im besagten
kunstlerischen Medium zeigt Vertreter beider Geschlechter.

Der Verweis auf Konig Artus und die Ritter seiner Tafelrunde erweist sich insofern als wegweisend,
als die den Zyklus des Heiligen Grals konstituierenden Epen sich durch eine starke Prasenz des
Schachmotivs auszeichnen.15 Die franzdsischen und deutschen Autoren dieser Heldenromane, wie
Chrétien de Troyes, Gottfried von Stralburg, Hartmann von Aue, Wolfram von Eschenbach und
Heinrich von dem Turlin, versdumen nicht, in ihre Erzahlungen Schachepisoden zu integrieren, in
deren Licht die Ritter der Tafelrunde sich als hervorragende Kenner des beliebten und hochan-
gesehenen Spiels profilieren. Das haufige Vorkommen der Hofdamen in diesen Szenen ist
erforderlich, um dem dargestellten Thema eine erotische Dimension zu verleihen. Es darf nicht
vergessen werden, dass Schach im Mittelalter als Vorwand fur Adlige diente um in die Gemacher
einer Geliebten einzudringen, ohne dabei ihre Ehre zu verletzen. Die Spielkonditionen, die unmittel-
bare Konfrontation der sitzend Spielenden vor dem Schachbrett auf engem Raum, ermédglichte auf
der anderen Seite die Inszenierung erotisch aufgeladener Atmosphare bei der klnstlerischen
Wiedergabe heterosexueller Schachkampfe.

In diesem Sinne pragt das Schachmotiv beispielsweise die Liebesgeschichte von Lancelot mit
Konigin Guinever,16 wahrend ein weiterer beriihmter Tafelrundenritter, Tristan, inmitten einer
Schachpartie auf hoher See das Liebeselixier mit der irischen Prinzessin Isolde aufteilt.1” Im
Parzival Wolfram von Eschenbachs verwendet der Ritter Gawan, der zu Gast in einer Burg dabei
Uberrascht wird, wie er der Prinzessin Antikonie Avancen macht, das Schachbrett als Schutzschild
gegen seine Angreifer; die Hofdame hingegen zbgert ihrerseits nicht, die Uberdimensionalen
steinernen Schachfiguren als tédliche Waffe einzusetzen, bzw. diese wahllos auf die Eindringlinge
zu schleudern, um ihren Geliebten in spe zu beschiitzen.18
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Die Liste der Beispiele mit schachkdmpfenden
Vertretern beider Geschlechter ist lang und um-
fasst alle moglichen Bildtrager und Techniken
jenseits von Pergament, wie Elfenbein,1® Glas,
Stoff und Freskomalerei.

Es sei auf ein Beispiel der letzten Kategorie ein-
gegangen. Es handelt sich dabei um ein Fresko
aus dem 14. Jahrhundert aus dem Dekorations-
programm des Palazzo Davanzati in Florenz.20
Unter einer offenen Loggia und in einem
Architekturambiente, das eine aristokratische
Herkunft des Spielerpaars suggeriert, findet ein
= — ; ; ' Schachspiel zwischen einem jungen Herrn und
Abb. 4: Liberale da Verona (?), Die Schachspieler, Teil . . . . .
der Dekoration eines cassone, um 1475. New York, €iner Hofdame statt. Auch dieses Bild lasst sich
Metropolitan Museum. mit der mittelalterlichen Ritterliteratur ver-

binden, selbst wenn in diesem speziellen Fall die
Handlung - mit tragischen Konsequenzen flr die beteiligten Parteien - um die Themen der
unerflllten Liebe und der erotischen Verweigerung kreist.21 Die Szene erzahlt von der Einladung
der Herzogin von Burgund an den Ritter Guglielmo zu einem Schachspiel in ihren Privatgemachern
wahrend der Abwesenheit ihres Mannes (Abb. 3).22 Die Herzogin offenbart im Verlauf des Spiels
ihrem mannlichen Gegner ihre Geflhle und wird selbst mit der schrecklichen Wahrheit konfrontiert.
Der Ritter ist nicht bereit, dem unmoralischen Vorschlag nachzugeben, da sein Herz fir die
Castellana di Vergi schlagt. Die in ihrem Stolz gekrankte Herzogin diffamiert den Ritter bei ihrem
Ehemann, um sich an ihm zu rachen. Die Castellana di Vergi, ihrerseits in der falschen Annahme
der Untreue Guglielmos, begeht Selbstmord, ebenso wie der Ritter, sobald er von ihrem Tod erfahrt.
Doch zu jeder tragischen Geschichte gehort auch die Katharsis. Das Todeskarussell endet mit der
Ermordung der hinterlistigen Herzogin durch den eigenen Ehemann, welcher daraufhin auf der
Suche nach Seelenfrieden als Kreuzfahrer in das Heilige Land aufbricht.

Als Liebesgeschichte mit weniger tragischem Abschluss sei ein fragmentarisch erhaltenes Werk
aus dem 15. Jahrhundert vorgestellt, welches urspringlich Teil der malerischen Dekoration eines
Cassone war und von der neueren Forschung Liberale da Verona zugeschrieben wird (Abb. 4).23 Flir
die dargestellte Episode kdonnte der franzdsische Ritterroman Huon de Bourdeaux als literarische
Vorlage gedient haben.24 Dieser erzahlt unter anderen Abenteuern die Liebesgeschichte des
zentralen Protagonisten Huon mit der Tochter des Kénigs Ivorin. Nachdem die Prinzessin von ihrem
Vater zur Siegespramie einer zwischen ihr und dem Gast ausgefUhrten Schachpartie ernannt
wurde, wird die in Huon verliebte junge Prinzessin sich vom attraktiven Fremden Matt setzen lassen,
wenngleich Huon am Ende auf den Preis verzichten wird.25 Der Maler scheint den Kulminations-
punkt der narrativen Handlung mit seinem Pinsel festgehalten zu haben. Dies wird durch die
entschlossene Bewegung von Huons linker Hand sowie durch den in vorgetduschter Aufregung
abgewendeten Blick seiner Kontrahentin zum Ausdruck gebracht. Es ist in erster Linie die korper-
liche Anspannung der Spieler und nicht die Verteilung der Krafte auf dem Kriegsfeld, alias
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Spielbrett, die den Ausgang der Partie zugunsten des jungen Mannes voraussagen. Die einheitlich
in schwarzer Farbe skizzenhaft wiedergegebenen und somit schwer auseinanderzuhaltenden rest-
lichen Figuren und das ebenso eigentiimlich anmutende 8 x 14 Schachbrettmuster machen es
schier unméglich, aus der festgehaltenen Momentaufnahme ein plausibles Spielszenario zu
rekonstruieren.

So paradox es klingen mag, es sind die Frauen - von einer Analyse der Kérpersprache zu
beurteilen -, die in einer nicht unbetrachtlichen Anzahl von Bildern mit Schachthematik in der
westeuropaischen Kunst die Oberhand behalten.26

Il. Schach als Allegorie heterosexueller erotischer Konflikte und als didaktisch-moralische Mahnung
vor den Gefahren weiblicher Verfiihrungskunst

Im Jahr 1300 verwendet der Arzt Heinrich von Neustadt in seinem Epos Apollonius die
Schachterminologie, um die erste Nacht eines frisch getrauten Ehepaares zu beschreiben:

Lang ist Innen die Nacht jedenfalls nicht geworden, denn sie hatten genug Kurzweil.
Sie spielten ein Schachspiel, bei dem der Herr sich erkihnte und einen Bauern
herauszog, der die Dame matt setzte. Nun, was schadet das schon? Dagegen gibt es
Abhilfe, denn kurze Zeit darauf setzte ihn das schéne Madchen matt und das geschah
mehr als viermal hintereinander!27

Die mitschwingenden sexuellen Anspielungen dieser erotischen Erzahlung beziehen sich auf die
Tradition des Echecs amoureux. Dieses Erotische Schach bezeichnet ein anonymes episches
Gedicht aus dem spaten 14. Jahrhundert, dessen Urspriinge in der Lyrik der franzdsischen Trouba-
dours des Mittelalters liegen.28 In diesem Gedicht, das seinerseits Evrart de Conty im friihen
15. Jahrhundert zum Komponieren seines Livre des Echecs amoureux moralisés inspirieren sollte,
wird durch eine allegorische Verwendung der Schachthematik das erotische Spiel, im Rahmen
dessen der Mann prinzipiell die Rolle des Jagers und die Frau diejenige der Gejagten einnimmt,
durch eine Schachpartie symbolisiert. 29 Der agonale Streit findet im Epos (fols. 22b-27b) auf
einem Schachbrett statt, das - wie die Schachfiguren selbst - aus den wertvollsten Materialien
besteht: Gold, Diamanten, Rubine, Smaragde, Bernstein, Topas. Die symbolisch aufgeladene
Handlung verleiht der erotischen Anndherung der Protagonisten den Charakter eines Rituals. Es
versteht sich von selbst, dass die Heldin mit der weifRen Farbe kampft. Durch das Privileg des
Vorziehens vermag sie die Geschehnisse innerhalb des Schachfeldes und dementsprechend auf
der metaphorischen Ebene im Terrain des Liebeskampfes, nach Belieben zu dirigieren und ihren
mannlichen Kontrahenten in die Enge zu treiben. Der Freier ist stets aufgefordert, auf ihre Zlige die
richtigen Antworten parat zu haben.

Auf den Offnungszug eines nach vorne marschierenden Bauern, mit dessen Hilfe die Heldin ihren
Charme und ihre Anmut zum Einsatz bringt, antwortet ihr Kontrahent mit dem blockierenden Zug
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des entsprechenden schwarzen Bauern und gibt damit seine Absicht kund, der erotischen Auf-
forderung nachkommen zu wollen. Der folgende Zug des benachbarten Bauern der Spielerin mit
den weiflen Steinen steht symbolisch fir ihre Reinheit, wie im Gedicht ein von ihr angestellter
Vergleich mit einem Lamm deutlich macht. Dieser Zug weckt beim mannlichen Kontrahenten sifRe
innerste Gedanken in Anbetracht der bevorstehenden erotischen Annaherung beider Parteien. Sein
emotionaler Aufruhr und seine sexuelle Erregung, die im Text in Form eines Tigers symbolisiert
werden, finden durch die Vollstreckung eines spiegelbildlich kongruenten Bauernzugs auf dem
Schachbrett - wie beim Beginn der Partie - ihre Entsprechung. Die formalistisch symmetrische
Anordnung von vier Bauern als Resultat der gespielten Schacheréffnung grenzt einen hermetisch
geschlossenen Mikrokosmos innerhalb der weiten Oberflache des Schachterrains ab.30 Das eroti-
sche Spiel zwischen den Geschlechtern findet seine symbolische Verwirklichung in diesem Mikro-
kosmos der ersten beiden Zlige, nicht zuletzt wegen der zustande gekommenen angespannten
Spielsituation mit den vier sich gegenseitig zum Abtausch anbietenden Bauern, um in der Matt-
setzung der weiblichen Seite zum Abschluss zu kommen, indem es der Heldin schlieBlich gelingt,
durch ihre Reize die mannliche Opposition vor den Karren ihrer erotischen Macht zu spannen.31

R =R S i S
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Abb. 5: Meister E.S., Der Liebesgarten mit den Schachspielern, tatig 1450-1467. Berlin, Staatliche Museen,
Kupferstichkabinett, Id. Nr. 727-1.
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Unter dem starken Einfluss des Echecs amoureux stand auch das mittelalterliche Epos Willehalm,
das von Ulrich von dem Turlin vollendet wurde.32 Die Schachthematik begleitete die Liebes-
geschichte zwischen Willehalm und der umwerfenden Arabel, der Frau des sarazenischen Monar-
chen, an dessen Hof der junge Prinz gefangen gehalten wurde. Bei der Schilderung der in der
narratio eingebetteten Schachepisoden des in diesem Fall auch in konfessioneller Hinsicht
ungleichen Paares, verwendet der deutsche Dichter eine Sprache, die die Kenntnis des Echecs
amoureux voraussetzt: ,Die erotische Begierde wird Willehalm zum Wahn treiben und damit zum
Verlust seiner bezeugten spielerischen Fertigkeiten, wahrend im gleichen Moment die roten Lippen
der hinreifenden Arabel ihm ohne Unterlass Schachdrohungen zu flistern schienen*.33

Dass das Schachmotiv im Kontext erotischer Konflikte zwischen Vertretern beider Geschlechter mit
moralischen Referenzen aufgeladen werden kann, bezeugt eine Reihe von Kunstwerken, bei denen
der Betrachter durch den gezielten Einsatz spezifischer Bildmotive aufgefordert wird, sich vor den
Gefahren zu hiten, welche in den verfihrerischen Reizen der weiblichen Natur lauern.34

Der Liebesgarten mit Schachspielern des Monogrammisten ES (Abb. 5) erfullt nicht zuletzt durch
die hofische Tracht der beteiligten Personen und die Verortung des Geschehens in einem idylli-
schen locus amoenus wichtige Voraussetzungen, um als eine weitere lllustration einer Episode aus
einem Ritterroman identifiziert zu werden.3% Es ist das Vorkommen der Narrenfigur, eines negativ
konnotierten Symbols von Torheit und albernem Verhalten, welches legitimiert, das Werk als
moralische Mahnung vor den Gefahren weiblicher Verfihrungskunst zu interpretieren.3¢ Abgelenkt
von den Reizen seiner weiblichen Kontrahentin, verliert der junge Edelmann seine Konzentration,
seinen Verstand und als logische Konsequenz auch die Schachpartie.

Eine dhnliche Lesart kdnnte auch einer lllustration in Meister Ingolds (Ingold Wild (?)) moralischem
Traktat Das Guldin Spil (1432) angetragen werden (Abb. 6).37 Der Autor stellt im Text einen
Vergleich an zwischen einer Schachpartie, bei deren Vollendung samtliche Figuren unabhangig von
ihrem Vergleichswert in derselben Spielkiste landen, und dem Todeszustand, wenn der Kénig nicht
mehr an der Spitze der hierarchischen Pyramide steht und samtliche soziale Ungleichheiten
automatisch beseitigt bzw. annulliert werden.
Entsprechend wird das ein 4 x 5 Muster auf-
weisende Schachbrett leer gezeigt. Obwohl die
Botschaft des Holzschnittes das Schachspiel in
erster Linie als Memento Mori-Allegorie auf-
schlusseln lasst, kdnnte der Blick auf das Bett
im Nebenzimmer des spielenden Paares auf
einer zweiten Ebene als moralische Mahnung
gegen die weibliche Verfuhrungskunst ver-
standen werden.

Diese Fahigkeit der Frauen, durch naturliche,
- ) sanfte Anmut und ihre bezaubernde Schonheit
Abb. 6: Meister Ingold, Schachspieler, Holzschnitt-

illustration aus Das Guldin Spil (Abschriften Zirich, die Machtigsten zu ,entwaffnen®, indem sie
Augsburg 1432), gedruckt in Augsburg, 1472. diese mit ihrer Liebe zu bandigen vermdgen,
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sollte ein beliebtes Darstellungsthema sowohl in
der Malerei als auch in den graphischen Kunsten
vom 15.-17. Jahrhundert werden, ganz beson-
ders noérdlich der Alpen.38

Im mythologisch verbramten Gewand begegnet
das Thema in Alessandro Varotaris (Il Pado-
vanino) Venus und Mars Schach spielend (um
1631) in Oldenburg (Abb. 7).3° In der artisti-
schen Bewegung der linken Hand der Goéttin
wird der Akt der Entwaffnung angedeutet,
wahrend Mars von den Geschehnissen auf dem
(die nach moderner Auffassung kanonische
Breite von 8 x 8 aufweisenden) Spielbrett durch
die Bewegung ihrer rechten Hand, die ein ge-
schicktes Ablenkungsmandver ausfihrt, absor-
biert ist. Des schwer bewaffneten, Testosteron
ausstrahlenden Gottes ausgewiesenes Kalkul
und Geschick in kriegerischen Angelegenheiten
sind pradestiniert, sich in symbolischer Umkehr
dem grazidésen Anblick der nackten Liebesgottin
geschlagen zu geben.40

Das Thema der Entwaffnung des scheinbar
unbesiegbaren Mannes durch die Frau greifen
ebenso die bekannten Episoden von Herkules
am Hof von Omphale sowie von Aristoteles mit
seiner Matresse Phyllis auf. Im ersten Fall sticht
die Verweiblichung von Herkules hervor, der die
auferste Demutigung seiner Mannlichkeit zu
erleiden scheint, indem er im Frauengewand
und mit weiblichem Schmuck versehen Wolle
spinnt (Abb. 8). Nichts ruft den unbesiegbaren

Abb. 7: Alessandro Varotari (Il Padovanino), Mars und
Venus Schach spielend, um 1631. Oldenburg, Landes-
museum fir Kunst und Kulturgeschichte.

Abb. 8: Hans Cranach, Herkules am Hofe der Omphale,
1537. Madrid, Museum Thyssen Bornemisza.

Halbgott in Erinnerung, mit welchem die vielen anspruchsvollen Heldentaten verbunden werden. Vor
den Augen des Betrachters wird stattdessen die Unterwurfigkeit demonstriert und Effemination
jener mythologischen Person vollzogen, die doch im kollektiven Gedachtnis der Inbegriff von
Tapferkeit und Mannlichkeit ist.41 Im zweiten Beispiel findet sich der griechische Philosoph als
Folge seiner unersattlichen Liebe nackt, in der Rolle des Lasttieres im Dienste seiner Matresse
wieder (Abb. 9). Dies sollte im 16. Jahrhundert daran erinnern, dass nicht einmal die groRen Geister
der Weltgeschichte sich immun gegeniiber den durchbohrenden Liebespfeilen zeigten.42
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Ahnliche didaktisch-moralische Intentionen kon-
nen bei zwei der berihmtesten Kompositionen
mit Schachthematik in der westeuropaischen
Kunst vermutet werden. In der Schachpartie
des Cremoneser Giulio Campi oder Sofonisba
Anguissolas (Abb. 10),43 werden die mora-
lischen Implikationen der Einbeziehung des
Schachmotivs durch die Anwesenheit des obs-
zOnen Narren unten rechts im Bild als sinnbild-
hafte Erinnerung an die Stindhaftigkeit sexueller
Zigellosigkeit erneut ausdrucklich  unter-
strichen.#4 Die robuste, raumflillende Figur des
Soldaten, der dem Betrachter den Rlcken zu-
wendet und mit seinem Korper den grofiten Teil
des nach modernen Spielstandards in regel-
Abb. 9: Meister von 1477, Aristoteles und Phyllis und  1Ariger Umkehrung mit markiertem schwarzem

andere Minneszenen. Berlin, Staatliche Museen, Kupfer- Feld unten rechts angedeuteten 8 x 8 Schach-
stichkabinett, Id. Nr. KdZ 5565. bretts verborgen hélt, kdnnte - dhnlich wie beim

Oldenburger Mars-Venus-Gemalde (Abb. 7) -
allegorisch auf das Konzept des ,Kampfes” hindeuten, der sowohl auf einer realen Ebene (im Spiel)
als auch auf einer metaphorischen Ebene (in der Liebe) tobt. Eine Interpretation, die durch die
subtile Hinzufligung von weiteren Liebessymbolikzitaten - die auf dem Tisch zerstreuten Rosen
und das eingelassene Cameo mit der Darstellung der Venus als Jagerin am Barett der mannlichen
Figur ganz links - ferner an Plausibilitdt gewinnt. Doch diese Liebe, so macht die Préasenz der
verfuhrerischen, Uppigen Figur der potenziell als Kurtisane zu entlarvenden Frau anschaulich, ist
hier in eine ,verburgerlichte* Fassung fraglicher Moral Ubersetzt, bei gleichzeitigem Verzicht der
edlen Merkmale des mittelalterlichen Ehrenkodex.4®

Eine viel ausgewogenere, wenn auch nicht weniger ratselhafte synthetische Konstruktion kenn-
zeichnet die Schachpartie, welche Lucas van Leyden 1508 im Alter von nur 14 Jahren, wenn wir
den historiographischen Daten seines Biographen Glauben schenken, malte (Abb. 11).46 Die Szene
spielt sich in einem undefinierten Raum ab. Zwolf Figuren - zehn Manner und zwei Frauen - in
Zweiviertel- und Dreiviertel-Ansichten fullen im Sinne eines horror vacui-Effekts das Bild komplett
aus. Sie sind in klar voneinander abgetrennte Paare unterteilt, wobei trotz der Uberfillung jede
Person ihren eigenstandigen Aktionsraum innerhalb des Bildes zu behaupten vermag.

Im Zentrum des Geschehens steht ein Schachspiel zwischen einer jungen Hofdame und einem
jungen Mann. Die Partie muss - nach den Reaktionen von Spielenden und Publikum zu beur-
teilen - ihren kritischen Wendepunkt erreicht haben. Die in Gedanken versunkene junge Frau
richtet ihren Blick auf das Spielfeld und bereitet ihren nachsten Zug vor. An ihrer Seite steht ein
alterer Mann. Durch eine anweisende Geste der linken Hand bringt jener den Wunsch zum
Ausdruck, sich in den Spielfluss einmischen zu wollen. Eine ahnliche beratende - oder etwa
praventive(?) - Rolle muss dem mitten im Bild positionierten Spielbeobachter (Kiebitz) zugewiesen
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Abb. 10: Giulio Campi oder Sofonisba Anguissola, Schachpartie, um 1530. Turin, Museo
Civico.
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Abb. 11: Lucas Van Leyden, Schachpartie, 1508. Berlin, Staatliche Museen, Geméldegalerie.
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werden, der in Richtung der jungen Schachspielerin kraftig gestikuliert. Der Spieler von kraftiger
Statur auf der entgegengesetzten Seite des Spielbretts wendet seinen Blick vom Schachbrett ab.
Er halt seinen Hut in einer Hand und kratzt sich mit der anderen am Kopf, eine eher als
Manifestation von Verlegenheit und Verzweiflung, denn als Zeichen zuriickhaltender Uberlegenheit
oder als Bluff zu entschlisselnde Geste.

Eine sorgféltige Betrachtung des Bildes verrat, dass das Schachbrettmuster in seiner Wiedergabe
von 12 x 8 (= 96) Quadraten nicht dem gelaufigen modernen 64-Quadrat-Schachbrett entspricht.
In der Tat gibt Lucas van Leyden in diesem Werk die mittelalterliche Version des Schachspiels, das
sog. Courierspiel, wieder. Diese Fassung des Schachspiels wird erstmals 1204 in einem deutschen
Gedicht erwahnt und erfreute sich im Mittelalter grofier Beliebtheit in den deutschsprachigen
Regionen.47 In der Renaissance begann die Popularitat dieser Schachvariante abzunehmen, sie
wurde jedoch bis ins 17. Jahrhundert im berihmten deutschen Schachdorf (1) Strobeck weiter
gepflegt.48

Die Regeln des Courierspiels setzten die Hinzufligung von acht zusatzlichen Figuren fur jede Armee
voraus: vier Bauern, zwei Kurieren, einem Berater (Mann-Rath) und einem Spion (Schleich).
Daneben gab es Unterschiede in der Art und Weise, wie einige der Figuren zogen. Obwohl die
genauen Regeln dieser mittelalterlichen Variante des Spiels nicht in jedem Detail bekannt sind,
deuten im Berliner Gemélde sowohl die offenkundige numerische Uberlegenheit der schwarzen
Partei als auch die grofle Anzahl von gegnerischen Kréaften, die sich in Schlagdistanz zum weifsen
Kdnig zu einem bedrohlichen Wargegriff formieren, auf den unmittelbar bevorstehenden Sieg der
Spielerin mit den schwarzen Steinen hin.

Auch in Leydens Schachpartie fungiert das Schachmotiv als Metapher fur die erotische Anbahnung.
Die im Berliner Gemalde signalisierte weibliche Dominanz reflektiert erneut in sinnbildhafter Form
die Uberlegenheit und Geschicklichkeit des weiblichen Geschlechts im Umgang mit erotischen
Angelegenheiten dank seines bezaubernden Charmes. Insbesondere das Motiv des tief ausge-
schnittenen Dekolletees, das die Frau im rechten Bildhintergrund ihrem Freier demonstrativ
entgegenstreckt, kdnnte als richtungsweisend fir die Interpretation der im heterosexuellen Schach-
kampf des Vordergrundes inharenten erotischen Anspielungen verstanden werden.4® Die
ostentative Platzierung des offenen Ausschnitts der weiblichen Repoussoir-Figur im Hintergrund
der Schachpartie wirde so - diesmal unter Verzicht auf das Motiv des Narren - gezielt als Allusion
auf die didaktisch-moralischen Absichten des Werkes, im Sinne einer Mahnung an den mannlichen
Bildbetrachter vor den Gefahren weiblicher Verflihrungskunst, eingesetzt sein.50
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Anmerkungen

1 Zum Schach in der Amour Courtois und dem Hofepos siehe Murray 1913, S. 736-755; Petschar 1986,
S. 193-198; Hollander 20053, S. 29-38.

2 Siehe Demogeot 1857, hier S. 61-62; Murray 1913 (1962), S. 429, 438; Miiller 2002, S. 56. Vgl. George
Dubys klassische Studie zu den Ordnungsprinzipien der feudalistischen mittelalterlichen Gesellschaft. Siehe
Duby 1981, hier S. 437-438.

3 Cestibus certare, mit etymologischem Ursprung vom lateinischen cestus = Glrtel, Seil, oder vom
spanischen cesta = Korb, bzw. Ballschlager und certare = wettstreiten, ein Begriff zum Teil kontroverser
inhaltlicher Deutung. Es wurde von vielen als eine Form des Boxens identifiziert, aber aufgrund der
spanischen Herkunft von Alfonsi kdnnte man darin ebenso einen Vorlaufer der mittelalterlichen palla Basca,
pilota oder pelota, einem Ballspiel baskischen Ursprungs, vermuten.

4 Alfonsi 1824, Kap. 44, S. 41, 43; Hilka/Sdderhjelm 1911, S. 11; Hermes 1970, S. 153; Vgl. Van der Linde
1874 (1981), S. 136-137; Manitius 1931, Bd. 3, S. 274-277; Petzold 1986, S. 95; Faber 1988, S. 24,
Hollander 2005a, S. 27; Honemann 2004, S. 369; Glanz 2004, S. 15.

5 Baldassare Castiglione, Il libro del Cortegiano, Venedig 1528, Buch 2, Kap. 31: ,E che dite del gioco de’
scacchi? - Quello certo € gentile intertenimento ed ingenioso, - disse messer Federico, - ma parmiche un
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Verbotene Liebe? Lot und seine Tochter im Spannungsfeld von biblischer
Historie, Genremalerei und Reformation

Justus Lange

Die Geschichte von Lot gehdrt zu den verstérenden Erzahlungen des Alten Testaments, handelt sie
doch von sexueller Ausschweifung und Bestrafung, Errettung und wiederholtem Inzest. Nichts-
destotrotz oder vielleicht gerade deswegen fanden verschiedene Szenen wie der Untergang von
Sodom und Gomorra, Lots Rettung und das Erstarren seiner Frau zur Salzsaule, aber vor allem der
Inzest mit seinen Toéchtern reichen Widerhall in den Bildkiinsten.1

In Genesis 19 wird die Geschichte von Lot wie folgt berichtet: Gott hatte beschlossen, die
Bevolkerung von Sodom und der weiteren Umgebung aufgrund ihres frevelhaften Tuns zu ver-
nichten. Abraham setzte sich jedoch daflir ein, die Gerechten von diesem Strafgericht aus-
zunehmen. Also schickte Gott zwei Engel nach Sodom, damit sie die Einwohner pruften. Lot allein
begrufte die beiden ,Manner” ehrfurchtsvoll und nahm sie entgegen der Gewohnheit der
Bewohner der Stadt bei sich auf. Als diese davon erfuhren, forderten sie Lot aus sexueller Gier zur
Herausgabe der ,Manner“ auf. Dieser weigerte sich jedoch und bot stattdessen seine eigenen
Tochter an: ,Siehe, ich habe zwei Tochter, die wissen noch von keinem Manne; die will ich
herausgeben unter euch, und tut mitihnen, was euch gefallt.“ (Genesis, 19,8) Bevor es jedoch dazu
kam, griffen die beiden Engel ein und straften die wolllstigen Sodomiter mit Blindheit. Sie warnten
Lot vor der drohenden Vernichtung von Sodom und Gomorra und forderten ihn auf, die Stadt so
schnell wie méglich mit seiner Familie zu verlassen. Die Verlobten der Téchter verlachten Lots
Mahnung jedoch und blieben in der Stadt zurtck. Da Lot furchtete, den Berg, den ihm die Engel als
Zuflucht geraten hatten, nicht rechtzeitig zu erreichen, bat er Gott, in die nahegelegene Stadt Segor
fliehen zu kdnnen. Als er dort bei Sonnenaufgang ankam, lief3 Gott Schwefel und Feuer auf Sodom
und Gomorra herabregnen und vernichtete so die Gegend mitsamt ihren Einwohnern. Lots Frau
aber, welche die Warnung nicht zurlickzuschauen missachtet hatte, wurde in eine Salzsaule
verwandelt. Aus Furcht flichtete Lot mit seinen Téchtern ins Gebirge und gelangte in eine Hohle.
Da die Téchter glaubten, sie wéren die einzigen Uberlebenden auf der Welt, machten sie ihren Vater
betrunken und verflhrten ihn. Die erste Nacht die altere Tochter, die ndchste Nacht die jlungere.
Beide wurden schwanger und gebaren die S6hne Moab und Ammon, die Vater der Moabiter und
Ammoniter. Beide Stamme sollten spater zu erklarten Feinden der Israeliten werden.

Bereits die fruhchristlichen Exegeten hatten das Bedurfnis, diese nicht einfache Episode des Alten
Testaments zu erklaren. Meist hoben sie auf den Antagonismus zwischen Lot und seiner Frau ab.
Augustinus etwa sah in der Gestalt des Lot den Glaubigen schlechthin, der der Welt entsagt und
Jesus nachfolgt. Das Schicksal von Lots Frau wurde als Warnung verstanden, nicht zum alten, d. h.
sindigen Leben zuriickzukehren.2 DarlUber hinaus wurde Lots Rettung mit der Erlésung des
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Menschen im Jingsten Gericht gleichgesetzt. In der rdmischen Liturgie wurde dem Sterbenden in
der commendatio animae in vierzehn Anrufungen beigestanden, die stets mit ,Libera, Domine“
(,Befreie, Herr“) beginnen und auch Lot als vorbildlichen Menschen aufzahlen: ,Befreie, Herr, die
Seele deines Dieners wie Du Lot aus Sodom und aus den Feuersflammen befreit hast.“3

Im 2. Petrusbrief wird der Zusammenhang zwischen der Lotgeschichte und dem Jingsten Gericht
weiter ausgefuhrt:

[Gott] hat auch die Welt am Anfang nicht verschont, sondern mit sieben anderen Noah,
den Kunder der Gerechtigkeit, bewahrt, als er die Flut Uber die Welt der Gottlosen
brachte. Auch die Stadte Sodom und Gomorra hat er eingedschert und zum Untergang
verurteilt, als ein Beispiel fUr die Gottlosen in spateren Zeiten. Den gerechten Lot aber,
der unter dem ausschweifenden Lebenswandel der Frevier litt, hat er gerettet; denn
dieser Gerechte, der mitten unter ihnen wohnte, musste Tag fur Tag ihr gesetzwidriges
Tun sehen und horen, und das qualte diesen Gerechten. Der Herr kann die Frommen
aus der Versuchung retten; die Ungerechten aber kann er fir den Tag des Gerichts
aufsparen, um sie zu bestrafen, besonders jene, die sich von der schmutzigen Begierde
ihres Korpers beherrschen lassen und die Macht des Herren verachten. (2. Petr 2, 5-10).

Wahrend die Szenen vom Untergang Sodom und Gomorras also als exemplum negativum das
ausschweifende, lasterhafte Leben reprasentieren — und das Schicksal von Lots Frau als Warnung
vor der Ruckkehr zu diesem verstanden wird - steht dem die Rettung Lots als einzig Gerechtem als
exemplum positivum gegenuber. Aus diesem Schema fallt die Schlussszene jedoch heraus. Wofur
sollte sie stehen? Sollte der Inzest von Lot mit seinen TOchtern besser sein als das Fehlverhalten
der Sodomiter, das zur Bestrafung durch Gott gefuhrt hatte?

Als Konsequenz aus diesem Paradoxon wurde in der mittelalterlichen Kunst der Fokus innerhalb
der Lotgeschichte auf die Gegenuberstellung von Lot als gottgefalligem Gerechten, der erlést wird,
und seiner Frau gelegt, die sich als Zeichen fur ihre Ruckkehr zur Stuinde trotz des Verbots umdreht
und zur Salzsaule erstarrt. Innerhalb dieses Antagonismus fand die Szene mit dem spateren Inzest
von Lot mit seinen Téchtern zunachst kaum Verwendung. Wenn sie gezeigt wurde, wie in einer
Wiener Bible moralisée aus der Zeit um 1225-1249, dann meist in einer typologischen Gegen-
Uberstellung (Abb. 1).4 Den Szenen von Lots Flucht und dem anschlieBenden Inzest sind hier als
eindeutige Warnung die Darstellungen von Mdnchen gegenibergestellt, die der Welt entsagen und
vom Teufel und Frauen versucht werden. Stets sind die Darstellungen zudem mit erlauterndem Text
versehen. So auch in einer Handschrift der Weltchronik des Rudolf von Ems in Stuttgart aus dem
Jahr 1383, die auf einer Seite in zwei Bildern die Tdchter zeigt, die den Vater betrunken machen,
und anschlieBend in einem Bett mit ihm schlafen (Abb. 2).5 Gerade solche Darstellungen zeigen
die Nahe zur héfischen Minne der Zeit. In diesen Bereich gehdéren auch die seit dem spaten
13. Jahrhundert entstehenden Tugendbuchlein, in denen Tugend und Laster einander gegenuber-
gestellt und durch Verweise auf das Alte Testament, antike Quellen oder allegorische Berichte aus
dem Tierreich angereichert werden. In dem wahrscheinlich von Tommaso Gozzadini aus Bologha
verfassten Fiori di virtt erscheint die Lotgeschichte im Kapitel liber die Falschheit (,falsita“).6 Dort
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Abb. 1: Lots Flucht und Lot und seine Tochter, Bible moralisée, um 1225-1249. Wien, Osterreichisch
Nationalbibliothek, Cod. 2554.
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Abb. 2: Lot und seine Tochter, Weltchronik des Rudolf von Ems, 1383. Stuttgart, Wirttembergische
Landesbibliothek, Cod.bibl.fol.5.
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wird geschildert, wie die Téchter den Vater gleich einem listigen Fuchs tauschen, der sich totstellt,
um andere Tiere anzulocken und sie dann leichter erbeuten zu kénnen. Bisweilen sind diese
Tugendbuchlein mit lllustrationen versehen, jedoch wird die anstéRige Szene mit dem Inzest aus-
gespart.” Im 1493 publizierten Ritter vom Turn, einer Sittenlehre fur Frauen, diente die Lot-
geschichte als Brandmarkung fleischlicher Begierde: ,Sie sahen ihren Vater nackt daliegen, ohne
Hosen und beide wurden versucht, mit ihm fleischlich zu werden.“8 Deutlich wird hier auf eine
andere bekannte Episode von Trunkenheit im Alten Testament - Noah - angespielt. Das ein Jahr
spater erschienene Narrenschiff Sebastian Brants fuhrt die Geschichten von Noah und Lot dann
auch im 16. Kapitel ,Von Vdllerei und Prassen” an, denn

Unkeuschheit kommt von Trunkenheit
Viel Ubles auch daraus entspringt:

Ein Weiser ist, wer maRig trinkt.

Noah vertrug selbst nicht den Wein,
Der ihn doch fand und pflanzte ein,
Lot ward durch Wein zweimal zum Tor
Durch Wein der Taufer den Kopf verlor.
Wein machet, daf} ein weiser Mann
Die Narrenkapp aufsetzen kann.®

Wie unbequem die Lotgeschichte letztlich war, belegt die Randnotiz einer studniederlandischen
Handschrift aus dem Jahr 1422, in der ausdrucklich vor der Lekture der Geschichte von Lot und
seinen Tochtern gewarnt wurde: ,,dese scholastica en sal man niet lesen.“10

Die Rezeptionsgeschichte wirft ein zwiespaltiges Bild. Wenngleich zwar prasent in der exegetischen
und weltlichen Literatur, finden sich doch insgesamt nur wenige Beispiele von bildlichen Dar-
stellungen der Szene mit Lot und seinen Toéchtern vor 1500.11 Die danach zunehmende
Wiedergabe steht mit dem Aufschwung der graphischen Kinste und der Etablierung des
autonomen Tafelbildes im Allgemeinen im Zusammenhang. Zudem lasst sich ein Verschmel-
zungsprozess verschiedener Szenen der Lotgeschichte (Untergang Sodoms, Lots Flucht, das
Erstarren seiner Frau zur Salzsdule und der Inzest mit den Téchtern) zu einer einzigen Darstellung
feststellen, die in einem Bild, meist ohne Beigabe von Text, die Episode schildert. Hierbei lassen
sich deutliche Anleihen aus der frihen Genremalerei wie dem Thema der Weibermacht oder dem
Ungleichen Liebespaar ausmachen. Der alte Lot wird betrunken gemacht und verhalt sich wie ein
Narr, indem er sich mit jungen Frauen vergnlgt, ganz wie im Falle des Ungleichen Liebespaars. Die
Tochter hingegen symbolisieren mit ihrem Tauschungsmandver die Falschheit und Wollust und
verweisen auf die ,unheilvolle Macht‘ der Frauen.
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Herausbildung einer neuen Ikonographie

Am Anfang dieser Entwicklung steht vermutlich der Kupferstich des Kdlner Meisters PW um 1500-
1515, der Lot inmitten seiner beiden Tochtern zeigt (Abb. 3).12 Im Hintergrund links erkennt man
das brennende Sodom, wahrend rechts auf dem Hugel die zur Salzsaule erstarrte Frau Lots zu
sehen ist. Damit war ein erster entscheidender Schritt zur Formulierung der neuen lkonographie
der Szene erreicht. Erst die Verbindung von brennender Stadt mit der Figurengruppe von Mann mit
zwei Frauen, setzte die Szene von den um diese Zeit ebenfalls beliebten Darstellungen von
Buhlschaften ab und ermdéglichte die Identifizierung als Lot mit seinen Tdchtern. Vergleichbar ist
etwa Durers Kupferstich von etwa 1495 (Abb. 4).13 Die symmetrisch angeordnete Komposition, die
noch durch die parataktische Reihung der Baume unterstrichen wird, zeigt noch deutlich ihre
Entwicklung aus der mittelalterlichen Kunst. Im nun einsetzenden Prozess der Variation der
Figurengruppe léste sich die Darstellung sukzessive aus diesem starren Kompositionsmuster und
wurde im Verlauf des 16. und 17. Jahrhunderts mit Vorliebe aus der Lotgeschichte herausgegriffen.

Abb. 3: Meister PW, Lot und seine Toéchter, Kupferstich, Abb. 4: Albrecht Durer, Ungleiches Liebespaar, Kupfer-
um 1500-1515. London, British Museum, 1917, stich, um 1495. Kassel, Museumslandschaft Hessen
0714.3. Kassel, Graphische Sammlung, GS 10432.
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Auf diese Weise emanzipierte sie sich sogar von der textlichen Vorlage und nahm vielfaltige
Anregungen aus dem Bereich der profanen Kunst auf, wie Oskar Batschmann 1981 eindrucklich
gezeigt hat. Anhand eines Gemaldes aus dem Umfeld Lucas van Leydens im Louvre (Abb. 5) wies
er auf die notwendige Darstellung aufeinander folgender Szenen in Sinne der Sukzession von
Hintergrund zu Vordergrund hin, betonte die antithetische Gegenuberstellung von Verdammnis und
Erlésung, die sich in der Diagonalkomposition dufere und machte als weitere klinstlerische Mittel
die Ambiguitat und Ironie aus, die erst eine adaquate Darstellung der paradoxen Geschichte
ermoglichten.14

Eine wenig beachtete Tafel in Kassel

Eine kleine Holztafel der Gemaldegalerie Alte Meister in Kassel macht weitere, bisher
unbericksichtigte Aspekte dieses Prozesses auf paradigmatische Weise deutlich (Abb. 6). Das
Gemalde fand bislang kaum Beachtung und ist ein gutes Beispiel fur den deutsch-niederlandischen
Kulturtransfer im 16. Jahrhundert. Die genauen Erwerbungsumstande sind bislang unbekannt.
Méglicherweise gelangte das Gemalde bereits fruh in landgraflichen Besitz. Sicher lasst es sich

Abb. 5: Lucas van Leyden Umkreis, Lot und seine Abb. 6: Hans Schéufelin (Kopie/Nachfolger?), Lot und

Téchter, Ol auf Holz, um 1525-1530. Paris, Musée du seine Téchter, Ol auf Holz, um 1531-1535. Kassel,

Louvre, R.F. 1185. Museumslandschaft Hessen HKassel, Gemaldegalerie
Alte Meister, GK 1120.
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jedoch erst im 1816 begonnenen Inventar nachweisen, das erstmals alle Gemalde in den
verschiedenen Sammlungsbauten und Schiéssern nach dem Ende der napoleonischen Besatzung
erfasste. Dort wird es als ein Werk Lucas Cranachs bezeichnet und so auch im gedruckten Katalog
von 1819 gefuhrt: ,Loth und seine beiden Téchter an einem Baum bei einer Mahlzeit sitzend; die
eine Tochter schlingt sich um seinen Hals. In der Ferne das brennende Sodom und das in eine
Salzsaule verwandelte Weib Loths. Mit der gefliigelten Schlange bezeichnet.“15 Das Gemalde tragt
Cranachs Signet und die Datierung 1531. In den Katalogen von 1830, 1849 und um 1866 wird es
ebenfalls unter Cranach gefuhrt, findet danach aber aus ungeklarten Grunden in gedruckten Kata-
logen keine Erwahnung mehr.16 Lediglich im handschriftlichen Verzeichnis der Gemaldegalerie von
Georg Gronau, Direktor der Kasseler Sammlungen von 1910 bis 1924, heifdt es: ,,Das Bildchen ist
frisch gemalt, doch nicht vor Ende d. 16. Jahrh.“17 Im 1936 eingerichteten Landgrafenmuseum
hing das Gemalde im sogenannten ,Moritzzimmer“ und wurde im handschriftlichen Katalog der
Bilder als ,vlamisch (angeblich Cranach) 1531 bezeichnet. In einer Notiz aus dem Jahr 1950
beurteilt es Hans Vogel, Direktor der Staatlichen Kunstsammlungen seit 1946: ,Aus der Zeit der
Dilrerrenaissance um 16007“.28 In seinem acht Jahre spater erschienenen Katalog der
Gemaldegalerie nimmt er es jedoch nicht auf.19

Erst 1996 wurde es von Bernhard Schnackenburg im Gesamtkatalog der Gemaldegalerie wieder
publiziert. Er konnte keine Verwandtschaft mit Cranachs Darstellungen des Themas erkennen und
wies das Gemalde einem niederlandischen Meister vom Ende des 16. Jahrhunderts in der Nach-
folge Jan Massys zu, wobei ihm insbesondere die Figur des Lot in Massys Gemalde in Wien als
Vergleich diente.20 Aus diesem Grund wurde das Bild nicht im ein Jahr spater publizierten Bestands-
katalog der Altdeutschen Gemalde in Kassel von Anja Schneckenburger-Broschek aufgenommen.
Im Ausstellungskatalog tGber Moritz den Gelehrten aus demselben Jahr ist das Gemalde ebenfalls
als niederlandisches Werk vom Ende des 16. Jahrhunderts publiziert.22

Seitdem fand keine weitere Auseinandersetzung mit dem Gemalde statt. Die Verortung in der
niederlandischen Malerei vermag jedoch nicht zu Uberzeugen, wie etwa ein Vergleich mit einer
Cornelis Massys zugeschriebenen Zeichnung in Dresden zeigt, die eine wesentlich erotischer an-
mutende Darstellung aufweist.22 Bereits der
berihmte Kupferstich von Lucas van Leyden aus
dem Jahr 1530 zeigt die Figuren fast ganzlich
entbloRt (Abb. 7).23 Auch ein sudnieder-
l&ndisches Alabasterrelief mit dem Datum 1554
nutzt die Szene zur erotischen Aufladung der
Darstellung (Abb. 8).24

Die Losung der Zuschreibungsfrage des
Kasseler Gemaldes flhrte erstmals zu einer in-
tensiveren Beschaftigung mit der Ikonographie
der Darstellung. Die leicht querrechteckige Tafel
zeigt im Vordergrund Lot mit seinen Téchtern,

Abb. 7: Lucas van Leyden, Lot und seine Téchter, Kupfer-
stich, 1530. Amsterdam, Rijksmuseum, RP-P-1992-418.
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die links neben ihm sitzende Tochter und hat
den anderen Arm in ihren Schof3 sinken lassen.
Die Tochter wiederum hat ihren linken Arm um
den Vater gelegt, wahrend sie ihm mit der
anderen Hand ein Weinglas reicht. Rechts
neben ihr hockt ihre Schwester, die auffallig rot
gekleidet ist und eine grofe, zinnerne Pilger-
flasche auf ihrem Schof3 halt. Vor ihr auf einem
Felsblock befinden sich ein weiteres Glas, ein
Teller mit Obst sowie Brot und ein Messer.
Rechts im Hintergrund erkennt man das
brennende Sodom mit der zu einer Salzsaule
erstarrten Frau Lots davor. Auf der linken Seite
liegt eine unberihrte Waldung. Insgesamt fallt
die sehr zurickhaltende Erotik der Szene auf.

Die kleine Holztafel wiederholt einen Holzschnitt
von Hans Schaufelin, der um 1535 datiert wird,
wobei im Gemalde die Komposition stark kom-
primiert und einige Details verandert wurden
(Abb. 9).25 Ob das Gemalde auch von Schaufelin
oder seiner Werkstatt herriihrt oder von einem
anderen Kunstler nach seiner Vorlage entstand,
bedarf noch einer intensiveren Erforschung.
Christof Metzger, Autor des Werkverzeichnisses
Schaufelins, ist allerdings kein Fall im CEuvre

Abb. 8: Sidniederlandischer Meister, Lot und seine
Tochter, Alabasterrelief, 1554. Kassel, Museumsland-
schaft Hessen Kassel, Sammlung Angewandte Kunst,
SM 4.7.3608.

Abb. 9: Hans Schéaufelin, Lot und seine Tochter, Holzschnitt, um 1535. London, British Museum, E,8.150.
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Sodomevnd Gomoste fraff/
Lo Amyederroeyfernit verfhlaff.

Tnn findenbaben (ygepaabt/ -

Db fein darimb voi Got verbaft,

Genslich verfencket vud verprant/
2Als vns bt Bibel giSt verftant,

Dait Lotbond feins gefind genaf/
2if on feins weiB djfich vergaf.

Mo wer flchet fiinotlidy fraidy
Demvolgestdeglich ewig laid,

Abb. 10: Hans Schéufelin, Lot und seine Téchter, in:
Memorial der Tugend, Holzschnitt, 1534. London, British
Museum, 1907,0710.3.

des Kunstlers bekannt, bei dem Malerei und
Graphik in so enger Verbindung stehen, was die
Vermutung nahe legt, dass es sich bei der
Kasseler Tafel um das Werk eines anderen
Kunstlers handelt.26 Darauf wirde auch das
falsche Cranach-Signet hinweisen, das jedoch
durch ein durchgehendes Craquele mit der
Ubrigen Malschicht verbunden ist, also offen-
sichtlich sehr friih aufgetragen wurde.2” Die
dendrochronologische Untersuchung der Eichen-
holztafel ergab, dass das Gemalde frihestens
1502 entstanden sein kann. Eine Entstehung
am Ende des 16. Jahrhunderts wie von Vogel
und Schnackenburg vermutet, scheint deshalb
unwahrscheinlich.28 Demnach hatten wir das
Werk eines unbekannten Kunstlers vor uns, der
sich an Schaufelin orientierte, aber als Cranach
ausgab.

Im Unterschied zum Holzschnitt ist die Kom-
position gedrungener und legt den Fokus auf die
Figurengruppe von Lot und seinen Téchtern im
Vordergrund, wohingegen das brennende Sodom
und die zur Salzsaule erstarrte Frau im Hinter-
grund an den Rand gedrangt werden. Auch sind
die Gesichter der Figuren in manchen Details
verandert, wirken einerseits feiner - Lot und die
ihn umarmende Tochter - andererseits wieder-
um gréber, wie die zweite Tochter. Kleidung und
Accessoires sind insgesamt weniger detailliert

im Gemalde wiedergegeben, mit Ausnahme der Flasche, die ein Medaillon eines Bacchuskopfes
ziert. Diese Unausgewogenheit diurfte zum Teil auf den Erhaltungszustand zurickzufihren sein.
Charakteristisch fUr das 16. Jahrhundert ist die erkennbar zeitgendssische Gewandung der

biblischen Figuren.29

Schaufelin hat die Szene ein weiteres Mal dargestellt (Abb. 10).30 Im 1534 in Augsburg gedruckten
Memorial der Tugend des Johann von Schwarzenberg findet die Episode neben anderen biblischen
Szenen Verwendung und zeigt auf anschauliche Weise, wie der Inzest im Bild zwar angedeutet wird,
im begleitenden Text jedoch keine Erwahnung findet. Im Gegenteil, Lot wird explizit als

Tugendbeispiel angefuhrt:
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Sodome unnd Gomorre straff

Ain yeder weyser nit verschlaff

Inn siinden haben sie geprasst
Und sein darum von Got verhaft
Gentzlich versencket und verprant
Als uns die Bibel gibt verstant
Dann Loth und sein gesind genafl
Bif} on sein weib die sich vergaf.
Also wer suchet stndtlich freud
Dem volget kurtzlich ewig leid.

Der begleitende Holzschnitt folgt dabei der im Pariser Gemalde herausgebildeten antithetischen
Diagonalkomposition mit den Verdammten auf der rechten und den Erretteten auf der linken Seite.
Ahnlich hatte es auch Cranach in verschiedenen Gemalden dargestellt.3! Interessanterweise nimmt
der Text, wie erwahnt, keinen Bezug auf die Darstellung.

o
A “om anoft v den yropheter AT
Q’f-‘“ S -m»asgr«wn_ e Mﬁ‘%m ; |Rgz&w4m;£bn i R e esiNnih
m«waﬁf o onnreht- Roman - b g e hlindeden oot fmﬂ Bapti vamm« ; %mﬁmfvgvmdhw gumummﬂm
%an&mmm@nmm. T e : g ves bl 3 Shefls aman.1-peir -

Abb. 11: Lucas Cranach d. A., Gesetz und Gnade, Mischtechnik auf Holz, 1529. Gotha, Stiftung Schloss
Friedenstein, SG 676.
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Abb. 12: Heinrich Aldegrever, Lot und seine Téchter,
Kupferstich, 1555. Amsterdam, Rijksmuseum, RP-P-OB-
2623.

Abb. 13: Virgil Solis, Lot und seine Téchter, Kupferstich,
um 1540. Amsterdam, Rijksmuseum, RP-P-OB-8600A.
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Eine protestantische Ikonographie?

Der dem Kasseler Gemalde zugrundeliegende
Holzschnitt dreht das Seitenverhdltnis nun um,
indem auf der linken Seite der Untergang der
Stadt und rechts Lot und seine Tochter gezeigt
werden. Auch ist hier der Inzest mit dem um
ihren Vater gelegten Arm der Tochter allenfalls
zart angedeutet. Wichtiger scheint das Anti-
thetische der Darstellung, die ziemlich exakt in
zwei Bildhalften geteilt ist, wobei der linke Baum
gleichsam als Trennungslinie dient. Dieses Bild-
schema lasst sich zeitgleich bei Cranachs
Gesetz und Gnade-Bildern feststellen, bei denen
der Baum nicht nur Bildhalften trennt, sondern
symbolisch mit den verdorrten Asten auf der
linken Seite fir das Strafgericht und den
bliihenden Asten auf der rechten Seite die
Erldsung symbolisiert (Abb. 11).32 Schaufelin,
der bereits um 1520 ein thematisch vergleich-
bares Gemalde schuf, dirften Cranachs Kompo-
sitionen bekannt gewesen sein.33 Betrachtet
man daraufhin Schaufelins Holzschnitt bzw. das
daraus abgeleitete Gemalde, so fallt diese
bildliche und inhaltliche Trennung ebenfalls ins
Auge. Das antithetische Kompositionsprinzip,
das im Gemalde im Louvre klar in der diago-
nalen Anordnung zu erkennen ist, wird hier auf
eine neue inhaltliche Ebene gehoben, da Unter-
gang und Erldsung, Gesetz und Gnade sich
gegenuberstehen. Auch im Pariser Gemalde ist
ein Baum markant in die Komposition gesetzt,
jedoch wird ihm nicht dieselbe Bedeutung
zugewiesen wie bei Schaufelin. Die Schlussel-
funktion des Baumes fiir die Lotgeschichte geht
aus einer Predigt Martin Luthers hervor, in der
es heiflt: ,Dem frommen Lot aber war es wie ein
schéoner Baum, der gegen den Sommer aus-
schlagt, und jetzt beginnet zu grinen. Denn er
spuret dabei Gottes Hulfe und gnadige Errettung
wider die Gottlosen.“34
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Die Aufladung des Baumes als besonderer
Bedeutungstrager lasst sich auch anhand von
Vergleichen mit anderen Darstellungen der
Szene erharten. Wahrend bei Georg Lembergers
Holzschnitt von 1530-1540, der spater auch in
der Lutherbibel Verwendung fand, der Baum aus
der Mitte heraus nach rechts geruckt ist, wo Lot
und seine Tochter Platz genommen haben,
markiert dieser bei Heinrich Aldegrever gleich-
sam den geschitzten Raum, unter dem der
Inzest stattfindet (Abb. 12).35 In seiner friiheren
Darstellung des Themas aus dem Jahr 1530, die
sich deutlich an dem Kupferstich des Kolner
Meisters PW orientiert, war hingegen noch kein
Baum zu sehen.3¢ Virgil Solis seinerseits positi-
oniert den Baum wieder mittig und ordnet Lot
darunter an, je eine Tochter zu seiner Seite
(Abb. 13).37 Allerdings tragt der Baum zu beiden
Seiten Blatter. So darf man vermuten, dass in e i

diesen Werken der Baum eher ein schmiicken- Abb. 14: Mathis Gerung, Die Geschichte Lots, Misch-
des Detail als sinnstiftendes Symbol ist. Ein technik auf Holz, 1536. Stuttgart, Staatsgalerie, 2765.
Mathis Gerung zugeschriebenes Gemalde von

1536 mit der Geschichte Lots - ein seltenes Beispiel der erweiterten Simultandarstellung -
Ubernimmt den mittig angeordneten Baum als bildtrennendes Kompositionsmittel (Abb. 14).38 Der
kahle Ast, der nach rechts in Richtung des in der Ferne brennenden Sodom weist, mag eine ahn-
liche Bedeutung wie bei Schaufelin tragen. Auch ist bei Gerung ein zweiter griner, lebendiger Baum
auf der linken Seite ins Bild gesetzt. Bemerkenswert ist, dass die Trunkenheit und der Inzest auf
zwei Szenen zu beiden Seiten des Baums verteilt werden. Es scheint also eine ahnliche inhaltliche
Trennung wie bei Schaufelin vorzuliegen, wobei die Trunkenheit als Laster auf der rechten Seite,
der Inzest dagegen auf der Seite der Errettung dargestellt wird.

Indem Schaufelin auf seiner Darstellung den kahlen Baum mit dem brennenden Sodom und der
zur Salzséaule erstarrten Frau assoziiert, den Blatter tragenden Baum dagegen mit Lot und seinen
Toéchtern, gelingt ihm das scheinbar Unmoégliche: die positive Umdeutung des Inzests als lebens-
spendende Handlung. Dies fallt nicht zufallig mit der Sicht auf die Lotgeschichte zusammen, die
Martin Luther in seinen Predigten zu Genesis aufert.3° Er nimmt eine dezidierte Gegenposition zu
den vorangegangenen Exegeten ein, indem er den Inzest zwar nicht entschuldigt, aber den auer-
gewohnlichen Umstanden der direkten Erfahrung einer Katastrophe zuwies. Lot und seine Téchter
sltndigen also nicht aus Falschheit oder Lust, sondern weil sie im Angesicht des Untergangs ihrer
Heimat in eine seelische Ausnahmesituation geraten waren:

So wil ich den Lot nicht endschueldigen, wiewol er nicht so schwerlich strauchlet, Sie
aber, die toechter, will ich viel weniger entschueldinge, Aber dafur halte ichs, das sie
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auch ein starcken glauben gehabt haben, sonst weren sie nicht errettet worden,
dieweil seinem eygnen weib nicht geschonet ward, Er wird’s auch on zweivel nicht
gelassen haben, seine kinder zu unterrichten, wie sie gleuben sollten, das des
verstands halben kein mangel gewesen ist, das sie da gefallen sind. Das ist nu auch
zum Exempel geschrieben, das niemand so heylig sey noch so fest stehe, der nicht
widder fallen kuenne, Hat der man kuennen so hoch fallen, was ists wunder, ob wir
strauchlen? Doch ist damit niemand ein deckel noch behelff gegeben zu sundigen,
sondern ein trost gestellet den, so da gleuben, das sie nicht verzagen, ob sie zu weilem
fallen, Es ist ein stueck, das da gehoert yns Euangelion und reich Gottes, da eytel
vergebung der sunden ist, Falle hyn odder her, verzweivel nur nicht und stehe widder
auff. Also werden wir hernach hoeren, das Jacob der Patriarch auch strauchlet, als er
bloede und verzagt, und sich jemerlich stellete, Denn hette uns Gott nicht also
furgebildet, das die heiligen also genarret haben, so keundten wir sein koenigreich
nicht lernen kennen, wie es nichts anders denn vergebung der sunde ist, Daruemb ist
es so geschrieben, das der preis und ehre stehe nicht auff menschen wercken,
sondern auff Gottes gnade, Lot und Abraham kundten so boese werden als ich, und
ich widderumb so from als sie.40

Gut moglich, dass Luther darin auch seine eigene Geschichte als ehemaliger Monch, der eine
ehemalige Nonne heiratet und mit ihr Kinder hat, reflektiert.41 In dieser von Mitgefuhl gepragten
Lesart wird die Lotgeschichte zum Sinnbild der Erldsung des in der Not slindigen Menschen, der
allein durch die Gnade Gottes gerettet werden kann. Der Holzschnitt und vielleicht noch pragnanter
das Kasseler Gemalde sind damit eine neuartige Position innerhalb der sich wandelnden
Ikonographie der Szene. Hierbei ist es instruktiv, das Gemalde mit Darstellungen der Ungleichen
Liebe zu vergleichen. Eine in Florenz bewahrte Zeichnung eines nordniederlandischen Kinstlers
vom Beginn des 16. Jahrhunderts mit der Darstellung einer Dirne mit Liebhaber und Kupplerin
unter einem Baum zeigt eine generell verwandte Figurendisposition, ist jedoch in der erotischen
Anspielung wesentlich direkter.42 So greifen die Hande der Dirne nach dem Mann und der Gesichts-
ausdruck des Alten ist unmissverstandlich von sexueller Begierde gekennzeichnet. Cranachs
Darstellungen des Ungleichen Liebespaares zeigen eine deutliche Ironisierung dieser Liaison.
Charakteristisch ist zudem der konspirative Blick der Frau zum Betrachter, der sich auch in anderen
Darstellungen der Weibermacht findet. All dies fehlt dezidiert bei Schaufelin.

Projektionsflache fir Erotik

Wie weit das Feld der Rezeptionsmdglichkeiten sein kann, zeigt der Vergleich mit Albrecht Altdorfers
Gemalde in Wien, das den Interpreten aufgrund seiner unverhohlen zur Schau gestellten Erotik
immer wieder Schwierigkeiten bereitet hat (Abb. 15).43 Die Beurteilung reichte dabei von ,,nur mehr
durch den Bibeltext gerechtfertigtes Animierbild“ Uber ,unerfreuliche Alterserotik” bis zu einer
,ausgesprochen pervers-erotischen Darstellung”.44 Tatsachlich durfte die zunehmende Eroti-
sierung des Sujets nicht unwesentlich zu dessen Beliebtheit beigetragen haben. Bisweilen wurde
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Abb. 15: Albrecht Altdorfer, Lot und seine Téchter, Ol auf Lindenholz, 1537. Wien, Kunsthistorisches Museum,
Gemaldegalerie, 2923.

das Thema als Pendant zu Darstellungen von Susanna und die beiden Alten herangezogen, in dem
das ungleiche Geschlechterverhaltnis ebenfalls vorliegt. Wie unerotisch und vielleicht auch
unironisch Schaufelin das Thema zeigt, fallt erst im Vergleich ins Auge.

Wie in kaum einer anderen Darstellung zeigt Altdorfer die Wirkung des Weingenusses, was nicht
nur im Gesichtsausdruck Lots abzulesen ist, sondern auch in demjenigen der Tochter, die zudem
demonstrativ ein Weinglas derart in der Hand halt, dass es auch ihren eigenen Weingenuss verrat.
Die entscheidende Rolle des Weines wird, wie erwahnt, im Bibeltext bereits hervorgehoben. So
nimmt es kein Wunder, dass in den Darstellungen des spaten 16. Jahrhunderts, noch mehr
vielleicht jenen des 17. Jahrhunderts, zunehmend die Trunkenheit Lots dargestellt wird. Altdorfers
Gemalde ist hierflr wiederum ein gutes Beispiel. Statt des Baumes nimmt dabei nun haufig der
Weinkrug oder die Weinflasche die Bildmitte ein und zieht so unmittelbar die Aufmerksamkeit des
Betrachters auf sich. Die Komposition der Darstellung um den zentral ins Bild gesetzten Weinkrug
ist wohl am deutlichsten im Kupferstich von Lucas van Leyden aus dem Jahr 1530 zu erkennen.45
Schlieflich dient die Darstellung der Szene sogar allgemein als Warnung vor der Trunkenheit
.ebrietas” wie Gerard de Jodes Kupferstich aus seinem 1579 erstmals publizierten Thesaurus
sacrarum historiarum veteris Testamenti anfuhrt. Interessanterweise findet im selben Thesaurus
die Warnung vor Inzest ,incestus“ anhand der Darstellung einer anderen Szene aus der
Lotgeschichte statt: dem Angebot Lots, den wolllstigen Sodomitern seine Tochter auszuliefern.46

Demgegenuber zeichnen sich Schdufelins Holzschnitt und die Kasseler Tafel durch deutliche
Zuruckhaltung aus, sowohl im Hinblick auf die Trunkenheit Lots als auch die erotische Aufladung
der Szene. Zwar entnimmt auch Schaufelins Komposition Anregungen von Darstellungen wie das

151



Justus Lange

Ungleiche Liebespaar oder Szenen mit Kupplerinnen, jedoch fehlt bei ihm weitgehend die
Ironisierung der Verbindung von Vater und Téchtern. Weder lassen sich bei den Téchtern Anzeichen
fr Wollust ausmachen noch wird Lot Ubertrieben als geifernder Lustgreis dargestellt, der sich mit
jungen Frauen umgibt und sich zum Narren macht, wenngleich sein dunkler Teint deutlich die
Spuren des Weingenusses zum Ausdruck bringt. Es scheint geradezu, als ginge es um die Dar-
stellung eines notwendigen Ubels, dem sich die Téchter mehr schlecht als recht fiigten. Damit ist
Schaufelin erstaunlich nahe am Bibeltext.

Landgraf Philipp - ein protestantischer Lot?

Dies wirft noch die Frage nach der historischen Bedeutung dieses Gemaldes und seinem mdglichen
Entstehungskontext auf. Die hier angedeutete protestantische Lesart des Sujets lasst sich gut mit
dem landgréaflichen Hof in Kassel in Verbindung bringen. Bekanntlich war Philipp der Gromtige
einer der Motoren der Reformation.4” Wenngleich nicht durch eine ibermafige Kunstpatronage in
die Geschichte eingegangen, wusste er doch den gezielten Einsatz bildkunstlerischer Medien zu
schatzen.48 Im Zuge seiner sich anbahnenden Nebenehe mit Margarethe von der Saale hatte sich
Philipp zudem mit der Frage der Legitimation einer Zweitehe durch intensives Studium der Bibel
beschaftigt. Bereits 1521 auf dem Reichstag zu Worms, und damit zwei Jahre vor seiner Ehe mit
Christine von Sachsen, hatte sich Philipp bei Luther erkundigt, ob es fir Christen zulassig sei, eine
zweite Frau zu haben.4® In der erhaltenen Bibel Philipps von 1540 strich der Landgraf ent-
sprechende Stellen an. So liest man auf der Seite der Errettung von Lot und seinen Tochtern: ,der
herr errettet nicht allein den gerechten von den straffbaren wan er sie straffen will, sondern lest
auch seins bittens halben die straffbaren genessen.“ Am Rande des Textes der Inzestgeschichte
notiert er: ,was aus trunckenheit nicht erfolgt.“50

Es ware also denkbar, dass auch die Geschichte von Lot und seinen Téchtern - obwohl es hier nicht
um Nebenfrauen, sondern Inzest geht - sein Interesse fand, wird doch darin ein nicht normatives
Sexualverhalten scheinbar legitimiert. 1540 hatte der mittlerweile 36 Jahre alte Philipp schlief3lich
die halb so alte Margarethe von der Saale geheiratet. Die dazu gegebene ,Zustimmung’ durch
Luther und Melanchthon war jedoch nur unter der Bedingung der Geheimhaltung gegeben.51 Schon
bald aber sorgte die Hochzeit als Fall von Bigamie im Reich fur helle Aufregung. In einem solchen
Kontext waren Visualisierungen nicht-konformer Geschlechtsbeziehungen aus dem Alten Testament
durchaus denkbar. Schliellich wird der Inzest an zwei aufeinanderfolgenden Tagen mit jeweils einer
der Tochter vollzogen. Gleichzeitig vermeidet gerade das Kasseler Gemalde jedoch weitgehend
laszive Details und kdnnte deshalb zur Visualisierung eines ,notwendigen Ubels* dienen.

Moritz der Gelehrte - Bilderstiirmer und Mazen
Eine weitere Moglichkeit einer frihen Verortung der Tafel in Kassel ergibt sich unter Landgraf Moritz

dem Gelehrten. Er folgte einerseits den bilderstiirmerischen Tendenzen seines Grofvaters und liefd
einige Kunstwerke entfernen.52 Andererseits dienten ihm alttestamentarische Szenen wiederholt
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als Folie seiner Herrschaftslegimitation. Fur sein Schloss Eschwege gab er einen umfangreichen,
calvinistisch gepragten Bilderzyklus in Auftrag, der durch eine gedruckte Beschreibung Uberliefert
ist. Demnach war in das Bildprogramm auch die Geschichte von Lot integriert. Im Tugentsaal mit
Darstellungen der vier Kardinaltugenden Prudentia, lustitia, Fortitudo und Temperantia fand sich
bei der Fortitudo ein Weinstock dargestellt. In der Beschreibung dazu heifdt es: ,,Der Wein vberwand
den Noa vnd den Lot. Gen. 9.19. Der Wein vberwand Alexandrum Magnum, welcher zuvor viel
Kdnigreich vberwunden hat. Der Wein vnnd Weiber bethéren die Weisen.“33 Im Séchsische Flirstin
Gemach wiederum fand sich in Verbindung mit der Tugend Tranquilitas die Geschichte von
Abraham und Lot dargestellt.54 Insofern scheint der Ankauf oder die Auftragsvergabe des Gemaldes
mit Lot und seinen Téchtern auch unter Moritz durchaus plausibel.

Fazit

Da die Herkunft der Tafel bislang nicht weiter zu erhellen ist, muss offenbleiben, ob sie sich bereits
unter Philipp oder erst Moritz in Kassel befand. Unabhangig von dieser Frage kann das Kasseler
Gemalde stellvertretend fur eine ikonographische Tradition stehen, die das Thema des Inzests nicht
zum Vorwand nimmt, das erotische Potenzial des Sujets auszureizen, wie dies z. B. in der
niederlandischen, aber zum Teil auch in der altdeutschen Kunst des 16. Jahrhunderts der Fall ist,
wie das Gemalde von Altdorfer deutlich gezeigt hat. Vielmehr offenbart die Kasseler Tafel das
Bemiihen, das Geschehen gleichsam als ein ,notwendiges Ubel‘ hinzunehmen, weshalb erotische
Anspielungen entweder gar nicht oder nur sehr verhalten vorhanden sind. Neben Schaufelin waren
exemplarisch etwa Werke von Georg Lemberger oder Virgil Solis zu nennen. Man ist geneigt, darin
eine protestantische Sicht auf das Thema zu erkennen. Vielleicht ist die hinzugefligte Cranach-
Signatur auf der Kasseler Tafel nicht nur ein Hinweis darauf, dass man das Werk kunsthistorisch
aufwerten, sondern dadurch auch bewusst in einen protestantischen Kontext stellen wollte.

Tatsachlich lasst sich das Sujet in protestantischen Ausstattungskontexten nachweisen. So ist die
Szene im Bildprogramm von Hans Bocksberger d. A. fir die unter Pfalzgraf Ottheinrich errichtete
Schlosskapelle von Neuburg vertreten.55 Auch in der Saalstube von Schloss Hartenfels in Torgau
befanden sich ,drei Stucke von Loth“.56 Wie der weitere Verlauf der Darstellungen im 17. Jahr-
hundert zeigt, war dieser Sicht jedoch keine grofRe Nachfolge beschieden. Hier schatzte man das
Sujet vielmehr als willkommenen Anlass fur die Darstellung des weiblichen Aktes. Gerne wurde in
diesem Zusammenhang auch das Thema Susanna und die beiden Alten als Pendant verwendet.
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Anmerkungen

1 Zwei ikonographische Studien liegen hierzu vor. Die Kunst bis 1500 beleuchtet Kunz 1981, die Zeit
von 1500 bis 1650 Kind 1967. Siehe auch von Erffa 1995, Bd. I, S. 104-119. An wichtigen
Einzelstudien waren noch zu nennen: Batschmann 1981; Ties 2005; Fricke 2011; Wiemers 2011 und
Jacob-Friesen 2019.

2 Kunz 1981, S. 20.

3 Kunz 1981, S. 17.
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Magnificentia ... propter voluptatem. Baccio Bandinellis Herkules und
Kakus aus der Nahansicht - paragone auf der Piazza della Signoria

Ulrike Miller-Hofstede

insegna del palazzo

Vor dem monumentalen, mit Insignien der Commune und Wappen der Medici geschmuckten
Eingang des Florentiner Regierungssitzes wurde auf der erh6henden Brustung (der ringhiera) nach
dem David Michelangelos als zweiter Koloss eine Herkules und Kakus-Gruppe geplant und 1534
nach wechselnder Auftragsvergabe von Baccio Bandinelli (1493-1560) ins Werk gesetzt (Abb. 1).1
Gattungsgeschichtlich gehért die Kolossalskulptur in die Kategorie des Sublimen und Uber-
waltigenden und damit in die Asthetik, die durch den kiinstlerischen Wagemut (audacia),

Abb. 1: Baccio Bandinelli, Herkules und Kakus, 1534, Marmor, Héhe ca. 496 cm. Florenz, Piazza della Signoria.

Ulrike Muller-Hofstede, Magnificentia ... propter voluptatem. Baccio Bandinellis Herkules und Kakus aus der
Nahansicht - paragone auf der Piazza della Signoria, in: Chatzidakis/Haug/Roemer/Rombach (Hrsg.):

Con bella maniera, Festgabe fur Peter Seiler, Heidelberg: arthistoricum.net 2021, S. 159-188.
https://www.doi.org/10.11588/arthistoricum.855.c11075 159
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Erstaunen (stupor) und Bewunderung (admiratio) hervorrufen und bis heute landschaftliche und
urbane Zusammenhange durch ihre Ansicht von weitem verdeutlichen konnte.2 Angesichts der im
16. Jahrhundert wiedererlangten Fahigkeit, erstmalig nach der Antike wieder grofSformatige
Statuen zu errichten, verwundert es nicht, dass man an kulturell hoch symbolischen und geschicht-
lich bedeutenden Orten wie dem Eingang des Palazzo Vecchio neue Kolossalskulpturen in die
Zeichenhaftigkeit eines Auen des Regierungssitzes und in die Nahansicht einbinden wollte. Es
waren Werke, die in jedem Fall fir Blicke einer breiten Offentlichkeit bestimmt waren. In der
Forschung steht die politische Deutung der Gruppe Bandinellis bisher aufier Frage.3 Auch Giorgjo
Vasari verortete sie zusammen mit dem David in einem Herrschaftskontext: Der Herkules sei
,Zeichen des Palastes” - insegna del palazzo.* Wahrend in der vielgelesenen Schrift De sensibus
allegoricis fabularum Herculis des Florentiner Staatskanzlers Coluccio Salutati von 1405 Herkules
als Vorbild fiir die Uberwindung innerer Laster im Rahmen einer Psychomachie zu verstehen war,
durfte der Herkules vor dem Portal des Regierungssitzes eher als Beschitzer gegen auflere Feinde,
gegen Rauber und Betruger gegolten haben. 5 Bei Herkules und Kakus ist vor allem an die Tugend
der Gerechtigkeit zu denken, die Vasari nicht nur fur den David sondern auch flr den Herkules aus-
dricklich thematisiert hat.6 In seinen Ragionamenti erdrtert er die Ausmalung der Sala d’Ercole im
Palazzo Vecchio im Dialog mit Francesco de’ Medici.” Dem Flrsten gegenuber erklarte der Kiinstler
sein Fresko desselben Themas und erlauterte die Marmorgruppe Bandinellis dabei gleich mit:

Seid versichert, Exzellenz, dass der Kampf gegen Kakus den Kampf gegen den Hass
und die Verachtung versinnbildlicht, den die Gerechtigkeit der guten Flrsten bestandig
mit der Natur der Rauber und Betrliger zu fihren hat; deswegen hat man diese
Geschichte als Zeichen des Palastes genommen.8

Dass Bandinellis Gruppe in der herrscherikonographischen Semantik nicht nur von einem
Rezipienten wie Vasari verstanden worden ist, sondern auch nach dem Willen der Auftraggeber und
des Klnstlers gelesen werden sollte, wurde vor allem von Martha Fader, Victoria Bush und Kathleen
Weil-Garris gesehen.®

Es verwundert nicht, dass Herkules und Kakus als Tugend der Gerechtigkeit gelten und als Pendant
fr den David vom Republikaner Piero Soderini, gonfaloniere di giustizia a vita, vielleicht schon
1504 geplant, aber unter den Medici beibehalten werden konnte.10 Denn Herkules als Uberwinder
von Kakus eignete sich ebenso gut als ,Zeichen des Palastes” in der Zeit des Prinzipats wie der
heldenhafte Mut Davids unter den Republikanern. Die Formulierung Vasaris zielte in der Unter-
haltung mit dem jungen Flrsten daher moglicherweise auf politische Theorie in einem universalen
Sinn.

Ebenso unstrittig wie die Lesarten mit Bindung an den Regierungssitz sind die des kunstlerischen
paragone, die aus der neuen Nahansicht und der Vergleichbarkeit der Kolosse gewonnen wurden:
Deren auf groRRere Entfernung berechnete Gliedmafe schlossen sich optisch zu schénen, groflen
Kérpern zusammen, in der Nahe erkannte man so staunenswerte Details, die Vergnigen
bereiteten, aber auch Defekte, die auf mangelnde Virtuositat des Bildhauers hinwiesen. Die groflen
und bekannten Klnstler wie Michelangelo und Bandinelli waren mit ihren Werken im Bewusstsein
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des Volkes als Rivalen im Wettstreit prasent.11 Eine Aufstellung ihrer Skulpturen nebeneinander
gab sofort Anlass, die Konkurrenz der Beiden in Sonetten oder Possen zum 6ffentlichen Gesprach
zu machen. Nicht nur das gebildete Publikum wusste von der mit Anekdoten gespickten Vor-
geschichte der Planung, die sich bekanntlich von der ersten Zeichnung ca. 1506 von Michelangelo
uber mehrere, wagemutige, héchst komplizierte Modelle in den zwanziger Jahren von beiden
Klnstlern bis zur Ausfiihrung Bandinellis 1534 hinzog. Vor allem Michelangelo kdmpfte zah, aber
vergeblich beim Papst um den Erhalt des Blockes fur das geplante Pendant zum David. Blieb einem
Grofdteil der BevOlkerung nur das Vergnlgen prasent, das sich mit Spott und Hdme von Bandinellis
beim Transport in den Arno gefallenen Marmorblock verknUpfte, so dirften andere sehr wohl auch
die Zusammenhange der alternierend beauftragten Bildhauer mit dem jeweiligen Wechsel der
Regierung beobachtet haben. Als Ort fir diesen Wettstreit eignete sich die weitraumige Piazza
bestens, war sie doch Kulminationspunkt eines langeren Itinerars bei Prozessionen durch die Stadt
und bot - mit der ringhiera vor der Palastfassade - zugleich den Raum, Rituale auf einer erhéhten
Biihne bildhaft zu vollziehen. Regierungsreprasentationen in der Offentlichkeit und Feste wie die
Entrata von Leo X. wurden hier mit pompdsem Aufwand ermdéglicht.12 Dabei war es vor allem das
Motiv der Menschenmenge, vor der sich der Herrscher abheben konnte - gebildet aus der
heterogenen gesellschaftlichen Gruppe der Florentiner Bevolkerung, litterati sowie illiterati, die sich
hier zeitlich begrenzt zusammenfanden. Solche aufwandigen Feste wurden vor 1534 nicht gerade
haufig veranstaltet, hatten sich aber in das kulturelle Gedachtnis der Stadt eingeschrieben, wie das
Fresko Vasaris vom Einzug des Papstes bezeugt. Auch wissen wir, dass es vor allem die ornamenti -
wie ephemere Architekturen oder bronzefarbene Gipskolosse - waren, die dem Publikum stupore
und meraviglia fur solche Anlasse boten. Von Auftraggeberseite ermoglichte der paragone zwischen
Bandinelli und Michelangelo einen vielfaltigen diletto fir unterschiedliche Adressaten, der sich
ganz neu durch die Nahansicht von Kolossalskulptur ergab: Jedermann konnte dabei einen
derberen spasso in Spott und Hame uber Bandinelli finden, Vergnigen am Erkennen der kom-
plexen, literarischen Konzepte der Skulpturen hatten wohl nur kultivierte Schichten verstanden.
Schon John Shearman nahm deshalb an, dass die Florentiner Offentlichkeit etwa den David
keineswegs ausschliefilich unter dem Aspekt der Herrscherikonographie betrachtet wissen wollte
und betonte die komplexe Verflechtung von politischer und asthetischer Semantik.13 Fur Herkules
und Kakus aber sind weiterfUhrende intellektuelle Aspekte in der bisherigen Forschung nicht
beachtet worden, da Bandinellis arrogantes Gehabe gegenltber Michelangelo vermeintlich allein
zur Schadenfreude beitrug und sein Werk selten von den Zeitgenossen gewurdigt wurde. Als bisher
einzige Quelle fir ambivalente Lesarten ist der Traktat Il Riposo zu nennen: Der Autor Raffaello
Borghini (1537-1588) gab darin versteckte Hinweise auf unterschiedliche Deutungsmaoglichkeiten
des Herkules, je nachdem, ob man die Gruppe von vorne oder von hinten betrachtet. Dies wird im
Detail noch zu zeigen sein.14 Die Forschung sah den paragone in der Geschichte des Auftrags sowie
in der Rivalitat der beiden Bildhauer genugend begriindet und vertiefte deshalb nicht die dazuge-
hérenden rezeptionsasthetischen Aspekte, die ineinandergreifend sowohl visuell - nahsichtig, in
der Betrachtung von allen Seiten - als auch bildungsgeschichtlich in diesem Beitrag erschlossen
werden sollen.

Bandinelli wurde zugestanden, hervorragend zu zeichnen und den disegno fur den kinstlerischen
Nachwuchs mit einer accademia zu fordern; eine Auseinandersetzung mit antiken Texten aber
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schien man ihm fir diese Gruppe - aufgrund seines pdbelhaften Verhaltens - nicht zuzutrauen.
Doch verweisen der quadratische Sockel mit den vier Tierkdpfen und der latinisierten Signatur
BACCIUS BANDINELL. FLOR. FACIEBAT zwischen nackten, Turban geschmickten mannlichen
Gestalten auf einen hohen intellektuellen Anspruch. Mit Benedetto Varchi stritt sich Bandinelli um
die Interpretation von Tacitusstellen, wie Heikamp hervorhob, obgleich mit relativ geringer
Bildung.15 Ebenso ist zu bedenken, dass nicht der amtierende Herzog Alessandro de’ Medici,
sondern der gelehrte und belesene Clemens VII. Michelangelo den Auftrag entzog, ihn stattdessen
Bandinelli zuwies und die Werkgenese von Rom aus prufend begleitete.16 Die Marmorgruppe auf
der Piazza mit den geschilderten Episoden ist das Ergebnis eines langen Entwurfsprozesses mit
einer Fulle von Zeichnungen und kleinen Modellen, der vielleicht schon fruher, aber mit Sicherheit
1525 begann.

Zentrales Anliegen ist es daher im Folgenden, die im Werk angelegten Impulse einer gelenkten
Rezeption zu rekonstruieren, die sich begrifflich mit dem paragone fassen lasst. Die Piazza war mit
ihrem unterschiedlich gebildeten Publikum ein privilegierter Ort der Teilnahme an Regierungs-
ritualen und des Verweilens, Diskutierens, ja, der MufSe. Es gilt einen historischen Agon wieder-
zugewinnen, der sich nicht allein auf den Wettstreit zweier Klinstler beschrankte, sondern auch die
literarisch-skulpturale Komplexitat der Werke miteinschloss. So geraten, Uber die reine Rivalitat
zwischen Michelangelo und Bandinelli hinaus, mediale Aspekte in der Umsetzung von Literatur in
Skulptur in den Blick. Sie wurden Teil eines andauernden humanistischen Diskurses, zumal im
Laufe der Zeit weitere Skulpturengruppen wie das Werk Perseus und Medusa von Cellini mit
Bezlugen auf Ovids Metamorphosen hinzukamen.

Von Bedeutung ist auch, dass Bandinelli eine Art Skandalkilinstler war und von Anfang an durch
protzises Gehabe und Selbstiberheblichkeit fast ausschliefllich negative Aufmerksamkeit des
Florentiner Publikums erregte.1” Die Genese seiner Figurengruppe vollzog sich in der Werkstatt, am
Hof im Gesprach zwischen Mazen und Kiinstler, aber eben auch - zum ersten Mal zumindest in
den Quellen greifbar - unter den Augen und Ohren einer parteiisch kommentierenden breiten
Offentlichkeit. Es wird zu zeigen sein, dass diese willkommene Anteilnahme indirekt in die
mazenatische Entscheidung einfloss, die Skulpturen als Ensemble in einer Reihe zu erweitern, die
auch als groRziigige Gabe an die Offentlichkeit verstanden wurde. In der Nahansicht von
nebeneinander aufgestellten Werken entstand ein Kunstbereich, der bisher nur Sammlungen von
gehobenen Schichten vorbehalten war. Die Piazza vermochte als &ffentlicher Ort mehr Raum und
Sichtbarkeit flr jedermann ermdéglichen, asthetischen Genuss zu erfahren und sich ein kunst-
kritisches Urteil zu bilden. Die Wahrnehmung der Skulpturenreihe konnte mal starker als politisches
Bild erfahren werden, wenn etwa die Regierung bei Festen direkt hinter den Statuen auf der
ringhiera Platz nahm, mal akzentuierter als Bild des paragone der Bildhauer untereinander, wenn
keine Zeremonien mit Vertretern des governo stattfanden. Waren dies unterschiedliche Bilder, die
gleichsam vorgegeben aufgrund der Besonderheiten des Ortes - einer Art frihneuzeitlicher site
specificity - entstanden, so konnte auch der Bildhauer selbst Impulse lenken, verschiedene
Narrative einer Handlung seiner Skulptur wahrzunehmen.

Die Geschichte von Herkules und dem Unhold Kakus, der ihm die Rinder stiehlt, als dieser ein
Schlafchen hélt und am Ende von dem wiedererwachten und den Ubeltater verfolgenden Helden
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erschlagen wird, gehort in den Rahmen der mythischen Erzahlung von den zwoIf Arbeiten des
Herkules (Dodekathlos).18 Die Episode, in der ein gewitzter Kakus zunachst die Oberhand gewinnt,
weil er, bevor Herkules erwacht, die Rinder in seiner Hdhle gut versteckt halt und die Spuren der
Tiere verwischte, wird in mehreren Quellen geschildert. Antike Autoren wie Vergil und sein
Kommentator Servius, Properz, Livius und Ovid widmeten sich dieser Episode. 1 Daneben sind
noch Diodoros und Dionysios von Halikarnassos zu nennen, sowie das Werk Uber die Taten des
Herkules des schon genannten Florentiner Humanisten und Staatskanzlers Salutati. Die Texte und
ihre spezifische literarische Bearbeitung sind von erheblicher Bedeutung: Da kaum eine
Bildtradition vorhanden war, kénnen sie zeigen, welche Herausforderungen die jeweiligen
Bearbeitungen der Episode von Herkules und Kakus fur die skulpturale Zweifigurengruppe
enthielten. Hervorzuheben ist das grofRformatige Wachsmodell, das Bandinelli dem Papst 1525
prasentierte. Es kam bald zu einem Planwechsel, der laut Vasari mit den begrenzten Méglichkeiten
des gewahlten Marmorblocks zu tun hatte. Bandinelli nahm eine tiefgreifende Anderung in der
Auffassung des Herkules und des Kakus vor, was eine erneute Lekture der Uberlieferten antiken
Erzédhlungen vorsah. Sowohl das Modell als auch die Marmorgruppe lassen sich verschiedenen
Texten zuordnen: So wechselt Bandinelli von Vergils Schilderung in der Aeneis in den 1520iger
Jahren zu Livius’ und Dionysios von Halikarnassos’ Schilderung der Episode circa 15 Jahre spater.
Dabei stellt sich zunachst die Frage, wieweit Clemens VII. und Bandinelli planten, in der
gesellschaftlich keineswegs konsolidierten mediceischen Herrschaft 1525 politische Valenzen
Uber eine literarische-skulpturale Deutung des Herkules und Kakus-Kampfes dominieren zu lassen,
bzw. wieweit diese Hand in Hand gingen. Am hochgelobten Wachsmodell von herausragender
Qualitat, das in dieser politisch unsicheren Zeit entstand, kann exemplarisch gezeigt werden, dass
vereinfachende politische Zuweisungen und die Interpretation, es handele sich hier um eine die
Starke der Regierung versinnbildlichende Ikonographie, vorsichtig zu behandeln sind.

Das Wachsmodell - Virtuositéat oder insegna del palazzo?

Der Bildhauer fertigte sein Prasentationsmodell in betrachtlicher Gréf3e von 73 cm Hohe um 1525
an (Abb. 2). In der Auseinandersetzung mit der gerade erst wieder aufgefundenen, zweifigurigen
antiken Skulptur von Herkules- und Antdus entwarf er eine sich kompliziert verknauelnde
Ringergruppe, in der Herkules mit Kakus kampft und dabei deutlich die Oberhand behalt.2° Nach
Vasaris Bericht war es genau jenes Modell, das Clemens VII. besonders gefiel und u. a. deswegen
entschied, den Auftrag endgultig Bandinelli und nicht Michelangelo zu geben, obwohl dieser darum
ausdrlcklich gebeten hatte. Vasari sah es, wie er selbst berichtet, in der sogenannten guardaroba
des Palastes. Der Sockel ist als Felsformation gestaltet, was an die Basis von Michelangelos David
erinnert und unterstreicht, dass die Gruppe als Pendant geplant war. Kakus wird hier, anders als
spater in der Marmorgruppe, gebeugt und im schmerzhaften Sterben sichtbar, seine Hand umgreift
einen Knlippel, der letzte Versuch seiner starken Gegenwehr, die Vergil in der Aneis und Ovid in
den Fasti dramatisch mit Felsbrocken und Asten schildern. 2 Der linke FuR von Kakus ist im
Felsgestein eingeklemmt, was Bandinelli in der Endfassung noch betonen wird; sein Tod ist mit
dem nachsten Schlag des Herkules gewiss.22
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Dieser Entwurf lasst keinen Zweifel am Ausgang
der Geschichte und hatte in dieser Form als
klares politisches Zeichen des Palastes gut
funktioniert, denn fur die Allgemeinheit war es
eine vermeintlich leicht verstandliche, rasch und
konsequent handelnde iustitia. Der Totschlag
des Kakus am Ende der Handlung als Sieg des
Herkules lasst sich als eine mit fortitudo
gepaarte iustitia sehen. Vasari selbst deutete in
seinen ragionamenti das Ende des Unholds
unter der Keule des Herkules als Ausmerzung
des Unrechts (,Kampf [...] der guten Fursten®),
auf die Gerechtigkeit folgt, bzw. diese bedingt.23

Allerdings geht Vasari in einer anderen, friheren
Textgattung, der Vita Bandinellis, auf das Wachs-
modell ein und macht hier eher virtuose Bild-
hauerei und literarische Ahnlichkeiten deutlich

als die Anbindung an Herrschaftszeichen.24 Wie .
in einem Agon mit Vergils dramatischer
Erzéhlung lobt er das Modell in den hdchsten
Ténen. Vergil und Ovid bringen ihren Lesern
besonders eindringlich die Aktionen der beiden
Kampfer nahe, den Einsatz von Gewalt und
Gegengewalt, Schnelligkeit, Kraft und Starke. In
der Aneis rast Herkules, zornig wachsen ihm
ungeheure Krafte zu, so dass er selbst gigan-
tische Felsen bewegt, um in Kakus’ Behausung
zu gelangen. Vasari nimmt ekphrastische
Aspekte Vergils auf, wenn er anschaulich die witende Physiognomie des Herkules in Bandinellis
Wachsmodell schildert und dessen zusammengepresste und knirschende Zahne erwahnt. Auf
diese Weise lasst er onomatopoetische Tone und damit genuin literarische Details zur Geltung
kommen.25 Einen tobenden Herkules in Wachs darzustellen, auf Vergils Aeneis und auch Salutatis
Schrift von 1405 bezugnehmend, war die selbst auferlegte Aufgabe fir Bandinelli. Sich am hohen
und gekonnten Pathos der dichterischen Erzahlung zu messen gelang ihm offenbar mit Bravour.
Nicht allein die folgenden Medici Cosimo I. und Francesco de’ Medici sondern selbst die sonst
spottenden Kunstler waren von dem Modell beeindruckt, zumal hier eine héchst schwierige zwei-
figurige Ringergruppe in einer brillanten figura serpentinata mehrfach gelungene Ansichtsseiten im
Herumgehen zeigte.

Abb. 2: Baccio Bandinelli, Herkules und Kakus, 1525,
Wachs, Héhe 73 cm. Berlin, Bode-Museum.

Der virtuos geleistete bildhauerische modello einer Ringergruppe blieb fir alle Zeiten ein
Schausttick, da es mit den MafRen des bestellten Marmorblocks nicht Gbereinkam.26 Wie berichtet,
kam es bald nach der Prasentation des Wachsmodells zu einem erheblichen Planwechsel.
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Bandinelli entschloss sich neue Entwirfe anzufertigen, die er mit Clemens VII. besprach. Ein
verloren gegangener Entwurf eines terrasecca-Modells kam der ausgefihrten Komposition in

Marmor am néchsten.27

Die Endfassung - iustitia und prudentia bei Dionysios und bei Bandinelli?

Bandinelli verandert nun véllig seine Konzeption fir die marmorne Endfassung (Abb. 1 und 3): Von
weitem erkennt man nur einen triumphal breitbeinig stehenden Herkules, den hockenden Kakus
fest im Griff haltend. Es ist zwar ein erregter, aber nicht mehr rasender Held, der innehaltend in die
Ferne blickt, schaut man naher hin, sieht man, dass der zu seinen Fufien sitzende Unhold sehr
lebendig ist und noch auf Befreiung sinnt: Kakus ergreift heimlich einen Ast (Abb. 4).

Abb. 3: Baccio Bandinelli, Herkules und Kakus (Detail),
1534, Marmor, Hohe c. 496 cm. Florenz, Piazza della
Signoria.

Vasari setzt interessanterweise dem Lob des
(nicht umgesetzten) Wachsmodells die geringe
Begeisterung fur Bandinellis Neukomposition flr
die Marmorgruppe entgegen.28 ,Die Kinstler”
hatten sich gewundert, schreibt er, wie sehr
Bandinelli von der stolzen Haltung und Leben-
digkeit (fierezza und vivacita) mit Blick auf das
vorgegebene Sujet und den vorhergehenden
Entwurf in Wachs abgewichen sei.2® Sein Vorwurf
der mangelnden fierezza bezieht sich zweifellos
auf Herkules’ Haltung, da dies noch Raffaello
Borghini in seinem Dialog Il riposo von 1584
aufnehmen wird.30 Dem kritischen Urteil steht
allerdings gegenlber, dass Clemens VII. den
neuen Entwurf und eine weitere, kostspielige
Marmorbestellung in Carrara billigte, als wolle
der Papst nichts von der geduflerten Kritik
zulassen.

Die Entladung eines Affektes, der wilde Hbéhe-
punkt des Zuschlagens interessiert Bandinelli in
seiner letzten Fassung in Marmor nicht mehr.
Méglicherweise war die im Kampf verknaulte
Figurengruppe aus Wachs zu sehr als reines
Prasentationsmodell virtuoser Bildhauerei ge-
dacht, vor allem ohne die Piazza und deren
Méglichkeiten, weitere Figurengruppen in den
paragone einzubeziehen. Die Episode des
neuen Entwurfs und der Marmorgruppe ist voller
Spannung. Sie konnte vorUbergehende und
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verweilende Gruppen zum Gesprach anregen
und zu Zeugen eines dramatisch brisanten
Augenblicks machen, eben jenem kurz vor der
Exekution, in dem Kakus scheinbar in Notwehr
zur Waffe greift.

Bandinelli lasst in der Endfassung seinen
Herkules innehalten und arbeitet besonders die
physiognomischen Aspekte heraus, als wolle er
die korperliche Starke durch den mimischen
Ausdruck eines Zogernden und Nachdenkenden
zuricknehmen (Abb. 3). Bei dieser Szene ist an
die Schrift eines weiteren antiken Autors zu er-
innern: An Dionysios von Halikarnassos und vor
allem an dessen Darstellung der romischen
Geschichte, die Antiquitates Romanae.31 Wir
kdnnen davon ausgehen, dass der Text
Bandinelli, seinen Auftraggebern und auch dem
gelehrten Publikum zuganglich war.32 Er kommt
dem von Bandinelli dargestellten Moment
deutlich néher als alle anderen literarischen
Textquellen.

Szenisch ausgestaltet bietet sich die von

Dionysios geschilderte Episode an, fur eine «%&& ;
Zweifisurengr feenommen zu werden: Abb. 4: Baccio Bandinelli, Herkules und Kakus (Detail),
eifigurengruppe autgeno € u werde 1534, Marmor, Héhe ca. 496 cm. Florenz, Piazza della

Nachdem Herkules erwacht und das Fehlen gignoria.

einiger Rinder bemerkt, ist er zunachst ratlos,

wo er suchen soll. Aber wenngleich Spuren von der Hohle des Kakus wegweisen, fuhlt er, dass er
in diesem Umkreis suchen muss. Er befragt Kakus vor dem Eingang der Hohle, der leugnet, die
fehlenden Tiere auch nur gesehen zu haben. Da begehrt Herkules Einlass, um sich von der Un-
schuld des Bewohners Uberzeugen zu kénnen. Kakus verweigert ihm den Zugang und ruft
Nachbarn zu Hilfe, wobei er sich heuchlerisch beklagt, ihm werde von einem Fremden Gewalt
angetan. Herkules ist unschlussig, hat aber den klugen Einfall, den Rest der Herde vor die Hohle zu
treiben. So kénnen die gestohlenen Tiere im Inneren das Muhen héren und erwidern - Dionysios
betont hier die Evidenz der Schuld des Raubers. Der Uberflihrte Kakus macht vergeblich Anstalten,
sich zu verteidigen und ruft noch einmal die Nachbarn zu Hilfe - aber Herkules holt nun ohne
Z6gern zum tédlichen Schlag aus.33

AT * ’ ) ¥ il

Diese Version von Dionysios von Halikarnassos bietet Bandinelli - ebenso wie die Bearbeitung von
Livius - ein narratives Moment, das an eine iustitia denken lasst, die sich mit klugem Handeln im
Sinne einer prudentia verbindet. Letztere ist als weise Klugheit zu Ubersetzen und wurde als eine
der vier Kardinaltugenden bei Platon, Aristoteles und Thomas von Aquin hochgeschatzt.34 Indem
Herkules innehalt, symbolisiert er eine Gerechtigkeit, die sich gerade im Zbgern von dem
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naturhaften Zustand des Rechtes des Starkeren positiv abhebt: justitia im Verbund mit prudentia
wagt ab und lasst Urteil und Strafe von der gelungenen Uberfiihrung des Ubeltaters abhéngen.
Daneben aber gibt es bei beiden Autoren ein retardierendes Moment, auf das Bandinelli Bezug zu
nehmen scheint und das fur ihn die allergrofite Schwierigkeit geboten haben dirfte: Wenn in seiner
Skulpturengruppe Herkules den Kakus am Schopf packt und dabei beinahe wie abwesend in die
Ferne schaut, so ist dies ein Moment des Innehaltens, eben jenes kluge Abwagen, das einem
Herrscher zum Vorbild fir Urteilskraft sein konnte. Die Herausforderung bestand darin, das kluge
Abwagen nicht als Unschlussigkeit, als kraftloses Zégern, darzustellen. Fir die insgesamt wenig
narrativ gehaltene Statue des Herkules konnte das Innehalten des Nachdenkenden mit der
steinernen Starre des Mediums in eins fallen und auf diese Weise augenfallig werden. Erst in der
Ubertragung in die Skulptur wurde Herkules’ Zdgern zum Darstellungsproblem, da hier nur ein
Moment ausgewahlt werden konnte, wahrend die antiken Autoren das Abwarten und das darauf-
folgende kluge Handeln konsekutiv schilderten. Bandinellis gewahliter Augenblick fand tatsachlich
Eingang in humanistische Gesprache, die als Dialoge publiziert wurden. Das zeitgendssische
Publikum bemerkte einen merkwurdig zdgerlichen Herkules, der noch gar nicht zu wissen schien,
ob er hier den Rinderdieb vor sich hat und suchend in die Ferne schaut - sowie einen
quicklebendigen Kakus, der, auf Gegenwehr sinnend, heimlich einen Knlppel packt und sich
hilfesuchend umsieht.35

Warum der marmorne Herkules seine Aufmerksamkeit von Kakus abwendet, wird durch die Lekture
der Szene bei Dionysios erklart: Er zogert, da er noch nicht weif3, ob er hier wirklich den Richtigen
vor sich hat, weil die Schuld des Kakus noch nicht erwiesen ist. Noch berechtigt ihn nichts dazu,
die Keule strafend einzusetzen, er ,fuhlt dennoch®, so Dionysios, dass er an der richtigen Stelle
sucht.36¢ In einem komplexen affetto misto mischen sich in Herkules’ Physiognomie Zorn und
Verwirrtheit - und Kakus hat noch Hoffnung zu entkommen. In den bildklnstlerischen Medien hatte
sich bisher noch kein Kiunstler zugetraut, mit der Schilderung des intriganten Kakus im klnst-
lerisch-literarischen paragone die antiken Erzahler zu Ubertreffen. Moglicherweise stellte sich
Bandinelli damit mindestens zwei groflen bildhauerischen Herausforderungen, neue selbst-
gewahlte Schwierigkeiten zu Uberwinden: Zum einen, die Tugend der Gerechtigkeit nicht als
Strafe - wie bei Vergil und in seinem frlhen Wachsmodell von 1525 -, sondern als kluges,
abwagendes Vorgehen darzustellen. Dies dirfte eine der difficolta gewesen sein, die durch die
Kenntnis des antiken Textes deutlich wird und sich eher einer eingeschrankten, gebildeten
Rezipientengruppe erschloss, die zweite, auf die szenischen Episoden von Dionysios und Livius
einzugehen, beide schildern Kakus lebendig und den Herkules eher verwirrt.

Narrativitdt und Rezeptionslenkung

Bandinellis Herkules starrt mit verhaltener Wut und zweifelnd in die Ferne, horcht, ob er seine
gestohlenen Rinder in der Héhle von Kakus muhen hért, bevor er dem Unhold seine gerechte Strafe
zukommen lasst. Fur die Darstellung des Herkules in der Endfassung bot die Wahl jenes
retardierenden Moments, den nur der Text des Dionysios einfligte, einen gewichtigen Vorteil: als
Kolossalbildhauer konnte Bandinelli nun den Helden in aufrechter Haltung zeigen und ihm sowohl
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die heroische Wiirde und Erhabenheit, als auch jene robuste und kraftvolle Gréf3e verleihen, die es
gegenltber dem Pendant des jugendlich wirkenden gigante, Michelangelos David, besonders zu
betonen galt.

Die Herausforderung bestand darin, dass flr Herkules zweierlei in einem Gesichtsausdruck
deutlich werden musste, sowohl der Moment des Zornes, als auch der Ausdruck des klug
abwartenden Helden und dessen umsichtiges Handeln, das gefahrlich allzu leicht als Zdgern
missverstanden werden konnte, zumal Kakus noch sehr lebendig scheint, denn er greift in Gegen-
wehr zum Ast (Abb. 5): Besondere Bewandtnis hat dabei der rechte Fufl des Kakus, der im Felsen
der Basis eingeklemmt ist (Abb. 6). Gleichsam als cliffhanger, so lasst sich schlussfolgern, gab
Bandinelli fur all jene, die zum Umschreiten des Werks bereit waren, Hinweise auf sukzessive
Momente in seiner Gruppe: Gilt die Situation fur die Betrachtenden von vorne eben noch als
unentschieden, werden sie im Umschreiten der Gruppe in der Nahansicht auf den Ausgang der
Geschichte hingewiesen. Um die neugierig gewordenen Blicke auf dieses verdeckte Motiv
hinzuleiten, nutzte der Bildhauer die sprechende Physiognomie des Léwenkopfes an einer der
Sockelecken; deren Blick kann als direkter Versuch einer Rezeptionssteuerung gelesen werden
(Abb. 7). Ein fluchtig betrachtendes Publikum, das sich vielleicht nur mit der Vorderansicht begnlgt,
durfte irritiert sein. Denn erst von hinten erkennt man die fatale Situation des Kakus, die ihm eine

-

Abb. 5: Baccio Bandinelli, Herkules und Kakus (Detail), 1534, Marmor, Héhe ca. 496 cm. Florenz, Piazza della

Signoria.
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wirksame Verteidigung unmaoglich macht. Von der Palastseite aus und damit auch von jenen
Stellvertretern der Regierung, die bei Zeremonien/Festen hinter der Gruppe safden, wird er so als
Gefangener erkennbar.37 Es ist diese raffinierte, zweifache Wahrnehmung, die Bandinelli wirkungs-
voll fir die Piazza und die Position vor dem Palasteingang herausarbeitete und in der sich die
Episode, je nach Ansichtsseite, verandert. Der paragone ist somit wesentlich als rezeptions-
asthetisches Phanomen erkennbar.

Interessanterweise greift Borghini jenen spielerischen Umgang mit Narrativen in der Skulptur durch
das Verdecken und Enthillen in seinem humanistischen Dialog gelehrter Florentiner auf: Sein
Protagonist Michelozzo berichtet, dass ,einige“ bei der Betrachtung Zweifel am gelungenen
Gesichtsausdruck von Herkules gedufiert hatten, da ja noch ein Kampf bevorstehen wirde. Sein
Gesprachspartner Sirigatti entgegnet, - ohne die Ansicht von hinten explizit zu erwédhnen - dass
jene sich eben irren. In Wirklichkeit sei Kakus langst gefangen und so kénne Herkules gerade
stehen.38 Man kann dies als ein aussagekraftiges rezeptionsgeschichtliches Zeugnis eines auch
als Komdodienschreiber bekannten Autors anfuhren, das moglicherweise auch die Intention
Bandinellis Uberliefert, ein Publikum, das geneigt ist, den muskulésen und klugen Koloss allein

-3 . oo i
Abb. 6: Baccio Bandinelli, Herkules und Kakus (Detail), Abb. 7: Baccio Bandinelli, Herkules und Kakus (Detail),

1534, Marmor, Hbhe ca. 496 cm. Florenz, Piazza della 1534, Marmor, Hbohe ca. 496 cm. Florenz, Piazza della
Signoria. Signoria.
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frontal von der Piazza aus zu bewundern, zu irritieren, ja, in eine Wahrnehmungsfalle, einen
inganno, zu locken. Hinzu kommt, dass Livius’ Text die Zweifel an Herkules’ Geistesgegenwart
gestltzt haben kdnnte:

Als er jedoch alle [Spuren der gestohlenen Rinder] nach aufen gewendet und sonst
nirgendwohin hinflhren sieht, beginnt er, bestirzt und im Geiste unsicher geworden
(confusus atque incertus animi), die Herde aus der unheimlichen Gegend
weiterzutreiben. Als darauf einige der weggetriebenen Rinder, wie's zu geschehen
pflegt, aus Verlangen nach den zuriickgelassenen brullten, bewog das antwortende
Muhen der eingeschlossenen aus der Hohle den Herkules zur Umkehr.39

Dabei ist Herkules selbst ein ambivalenter, ein irritierender Held - der auch eine ironische Lesart
zulief3. Der Bildungselite der Renaissance lagen durch antike Texte unterschiedliche Charakteri-
sierungen des Helden vor, die Antike bot fir dessen Figur ein grofles Spektrum maglicher
Deutungen. Es reicht vom in den Goétterhimmel aufgenommenen Heros und Kulturbringer bis hin
zum robusten Naturburschen, einem Uberdimensionalen Kraft- und Sexprotz (Herkules comicus).
Die Gestalt des Halbgottes eignete sich auch fur ironische Brechungen: In Senecas Satire
Apocolocyntosis etwa begegnet der Leser einem Herkules, der als nicht gerade gewitzt geschildert
wird und mit dem Kaiser Claudius, der seinerseits auch kein Schlaukopf ist, nicht wenig Mihe hat.40

Kommen wir zur Piazza zurick und damit zu dem Ort, der es erstmals erlaubte, die erhabenen
Kolosse nahsichtig zu betrachten und der aus dieser Nahsicht Mdéglichkeiten bot, rémische
urbanitas, Geist und Witz meinend, fiir eine breite Offentlichkeit zu vermitteln: Drei Jahre nach der
Ruckkehr der Medici wurde 1515 die Entrata von Leo X., der Einzug des Medicipapstes in seine
Heimatstadt, mit einem feierlichen Akt begangen.4! Die Piazza della Signoria, auf der der Einzug
seinen kronenden Abschluss finden sollte, prunkte in aufwendigem Schmuck. Unter anderem
stellte man einen funf Meter hohen Stuck-Herkules im linken Bogen der Loggia auf, den der
ehrgeizige 22-jahrige Bandinelli angefertigt hatte (Abb. 8).42 Gedichte auf diesen Stuck-Herkules
von 1515 belegen, dass viele mit der
Ironisierung des Helden vertraut gewesen sein
mussen.43 Die Skulpturen traten in Sonetten als
Personen untereinander in Dialog und machten
selbstironische AuBerungen tiber ihr Wesen und
Material. Beispielsweise beruhigte der Stuck-
Herkules den David, der Anstof an seiner
riesenhaften Gestalt genommen hatte, mit
einem Hinweis auf seine vergangliche Materie:
David brauche sich nicht zu furchten, denn ein
Gigant aus Stuck wirde nicht lange leben. So
bot Herkules als Figur auch in der Frihen
Neuzeit ambivalente Aspekte, die - wie schon

Abb. 8: Giorgio Vasari / Giovanni Stradano, Entrata von o . . .
Leo X. von 1515 (Detail), 1556, Fresko. Florenz, Palazzo das Beispiel Senecas zeigte - nicht allein als
Vecchio, Sala di Leone X. Verweis auf die Commune oder als vir sapiens
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der Medici (nach Cristoforo Landino) interpretiert werden konnten, sondern ebenso einem
humanistisch gebildeten Florentiner Publikum zum asthetischen Vergnigen dienten.44

Die Physiognomie von Bandinellis Herkules in der Endfassung von 1534 ist nicht einfach zu deuten.
Von vorne zumindest lieRRe sich der Blick in die Ferne als ein Moment der Unschlissigkeit erkennen,
was die Texte von Dionysios und Livius nahelegen. Bei Livius wird sogar ein Moment der Verwirrtheit
(confusus atque incertus animi) thematisiert: 45 Gesicht und Physiognomie des Helden kdnnten
eine ironische oder satirische Lesbarkeit fordern, durch die der Versuch, in Herkules den Florentiner
Tugendheld zu sehen, leicht ins Wanken gerat. Allerdings sind dies nur Allusionen: Der einge-
klemmte Fuf} des Kakus war eine invenzione Bandinellis, die in mehrerlei Hinsicht semantisch breit
rezipiert werden konnte: Herrscherikonographisch diente das Motiv dazu, der Offentlichkeit zu
versichern, dass der Unhold nicht weglaufen konnte und Herkules somit seine Wirde als Held und
Kéampfer flr die Gerechtigkeit behielt. Als Clemens VII. neue Modelle nach dem nicht durch-
fuhrbaren Wachsmodell vorgelegt wurden, lief3 er jedenfalls knapp wissen, dass er unter den neuen
EntwUrfen eben jenen besonders schatze, wo Herkules den Unhold fest im Griff habe, was als Folge
von Kakus’ Gefangenschaft gedeutet werden kann.46 In einer breiten, asthetischen Semantik der
vivacita gehort das Fufmotiv zu einem paradox anmutenden Nicht-Davonlaufen-Kénnen von
skulpturalen Figuren. Es wurde in der Frihen Neuzeit - seit der Entdeckung der Laokoongruppe -
immer wieder im Rahmen des Lobes von Lebendigkeit thematisiert, in dem man nicht dem Marmor
und dem Kunstler die Schuld gab, eine flichtende Bewegung zu verhindern, sondern einem Motiv
in der Handlung. Waren es bei Laokoon die den Helden erdrickenden Schlangen, die den Priester
hinderten, fortzulaufen, wie Lessing - trotz Kritik — lobend zur Lebendigkeit der Figurengruppe
bemerkte, bei Pugets berihmten Milon von Kroton die von Keilen tragisch eingeklemmte Hand im
Baumstamm, so steht Bandinellis Erfindung am Anfang dieser Reihe. Auch die Florentiner
Sonettdichter griffen nach der Enthlllung der Gruppe das Motiv des Festgeklemmt-Seins als
willkommene Gelegenheit auf, in ihren Gedichten szenische Dialoge zu gestalten: Kakus kdnne ja
gar nicht aufstehen und sei in einer beklagenswerten Situation, heift es etwa in einem Gedicht,
das Waldman publizierte.4”

Theaterhafte Inszenierung - carattere und intrigo

Die Texte des Dionysios von Halicarnass und des Livius hatten hinreichend Vorgaben geliefert, das
Aufeinandertreffen von Herkules und seinem Widersacher szenisch zu gestalten. Die ebenfalls
theaterhafte Sonettkultur in Florenz, von der wir schon einiges erwahnten, ist auf die erfolgreiche
Rezeption der rémischen Pasquinate zurlckzufUhren, jener Gedichte, die beim sogenannten
Pasquino, einer antiken Statue in Zentrum von Rom, angebracht wurden (Abb. 9).48 Pasquino war
jahrlich am Fest des Heiligen Markus (25. April) mal als Janus, als Minerva oder Flora verkleidet
worden. Mythologische Gestalten wurden auf diesem Weg Teil einer 6ffentlich zu lesenden Poesie
auf fixierten Zetteln, die spater (ausgewahlt) publiziert wurde. In manchen dieser Texte unterhielt
sich Pasquino mit antiken Statuen an anderen Orten der Stadt, sodass ein Kommunikationsnetz
von Gedichten entstand, was den feinen, geistreichen Witz - im Sinne der urbanitas - auf einem
Spaziergang erhdhte. Das Vergnlgen ergab sich nicht allein aus der Betrachtung der meist stark
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beschadigten Antiken. Als Fragmente boten sie
Leerstellen und beflugelten dergestalt umso
mehr die Phantasie der Dichter. Als Parallele zur
Anonymitat lassen sich jene spater ent-
standenen Skulpturen ohne Titel sehen, die
gleichsam namenlos die Dichter einluden, ihrer-
seits Narrative hinzuzudichten, wie Cole fur
Giambologna geltend machte.4® In den roémi-
schen und florentinischen Sonetten wurden die
Statuen gleichsam als verlebendigte Subjekte
sprachfahig gemacht.

Es waren diese in Stil und Grammatik streng
reglementierten Dichtungen selbst, die - oft
anonym - Kkarikierende Komik, nicht selten
bissige Kritik an den herrschenden Verhalt-
nissen Ubten und dadurch belustigten. Auch
Bandinellis Herkules und Kakus war Ziel floren-
tinischer Pasquinate, die schon frih erforscht
wurden.5%0 Aus ihnen wird ersichtlich, in welchen
Formen und in welchen Wesensmerkmalen man
das Komische im Kontext der Piazza rezipierte.
Abb. 9: Pasquino, 2. Jahrhundert v. Chr., Marmor, Héhe Wenig beachtete man bisher den synasthe-
182 c¢cm. Rom, Piazza del Pasquino. tischen Effekt, der im unmittelbaren Erleben von

Skulptur und Literatur ausging: Nach der Ent-
hallung der Gruppe brachte man zahlreiche Gedichte auf Lateinisch und im volgare an der Basis
des Werks an, wie Vasari berichtet. Teilweise wurde laut oder leise gelesen, wechselnd auf die
Figuren geschaut, neugierig um das Werk herumgegangen, vielleicht gelacht und wieder weitere
Gedichte gelesen und immer so fort. In dieser fur uns heute versunkenen, ephemeren Kultur ent-
stand im Wechsel von Wort und skulpturalem Bild eine asthetische Kommunikation mit theater-
haften Zlgen, verstarkt, sobald sich eine Gruppe von Menschen zusammenfand. Skulptur und Ge-
dichte mit szenischen Dialogen, in denen auch ein Kakus und ein Herkules vorkamen, waren
keineswegs in einem illustrativen Abhangigkeitsverhaltnis, gleichwohl entstand eine Vergleichbar-
keit, in der Differenz und Ahnlichkeit von Handlung, Charakteren, etc. visuell und auditiv entdeckt
werden konnten. Fir die fama eines Bildhauers war nicht nur die Art und Weise der Sonette wichtig,
die ihre Skulpturen als Impulsgeber erregten, sondern auch die hohe Anzahl von Gedichten, die das
Werk nach der Enthullung erreichte. Bandinelli bristete sich etwa vor Cellini mit entsprechenden
Worten, so dass wir auch damit rechnen missen, dass bestimmte Merkmale der Skulpturengruppe
flr gewisse Zielgruppen und kleine events auf der Piazza konzipiert worden waren.51
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Abgesehen von den Florentiner Pasquinate sollte zumindest in Erwagung gezogen werden, ob
Bandinelli nicht auch Strukturmerkmale der am Hof verbreiteten commedia erudita bekannt waren
und auf diese anspielt.52 Im Vergleich mit anderen szenischen Darstellungen war die commedia -
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teilweise auf antike rémische Sticke von Plautus und Terenz zurlickgehend - kurzgehalten. 53
Benedetto Varchi hatte beklagt, dass zu den Komddienschreibern auch Gebildete gehorten, deren
Humor - wie bei den Pasquinate - sehr oft auf Kosten von Autoritaten ging.54 Allusionen auf
bestimmte analoge Elemente, darunter bekannte Typen, (z. B. der Jingling), Charaktere oder
Intrigen sind moéglicherweise in der Konzeption Bandinellis enthalten. Deshalb sollen im Folgenden
carattere und intrigo hervorgehoben und die medialen Unterschiede zur commedia erudita und den
Pasquinate aufgezeigt werden. Die mimisch ausgearbeiteten Physiognomien in der Gruppe geben
Hinweise auf neuartige Versuche Bandinellis, Charaktereigenschaften darzustellen, die nach der
aristotelischen Nachahmungstheorie besonders fur die zur Komddie gehdrenden schlechten
Menschen wichtig waren. Kakus wurde schon von dem antiken Mythographen Fulgentius als
Protobeispiel des Intriganten genannt, da er in der Episode mit Herkules sorgfaltig die Spuren der
Rinder verwischte.55

Wenngleich die Physiognomie des Herkules bereits betont wurde, kam noch nicht zur Sprache, dass
sie insgesamt der facies leonina entspricht. Dieses Léwengesicht zeigt, nach der damaligen
Physiognomielehre eine Mensch-Tieranalogie entwerfend, Charaktereigenschaften des Tieres wie
Mut und Starke auch im menschlichen Trager dieses Typs. Ziel war die Darstellung von Charakter
und Gemut (carattere / animo), dessen Natur sich nach der damals gangigen pseudoaristo-
telischen Lehre der Physiognomonik (so Pomponius Gauricus in seinem Traktat De sculptura von
1506) in bestimmten Charakteristika des Gesichts darzustellen hatte, wie den Augen, den
Augenbrauen, der Stirn, den Lippen, dem Mund, dem Kinn, den Haaren, usw.56 Gauricus erganzte
mit seiner Schrift De physiognomonica zugleich die Ausfihrungen im eigenen Skulpturtraktat von
1506 wie auch in Albertis Schrift De statua. Alberti hatte, so Kristine Patz, das decorum, also die
Vermittlung spezifischer Gesichtsausdrucksformen, vermissen lassen, so dass Gauricus deshalb
eine folgenreiche Lehre der Physiognomonik konzipierte.57 Diese Verbindungen zu Gauricus, Alberti
und della Porta sind fur Bandinellis Werk von Bedeutung, da auf dem Sockel mit Felsgestein vier
lebendige Tierphysiognomien auf Augenhdhe das Publikum zeichenhaft ansprechen und auch, da
Bandinelli der erste Bildhauer in der Frihen Neuzeit ist, der die Charakterdarstellung des Bdse-
wichts zum Thema der Kolossalskulptur macht. Hierflr brauchte er lesbare signa des Bésen, schon
deshalb, weil er Kakus nicht wie einige antike Autoren als feuerspeienden Unhold und Halb-
menschen schilderte. 58 Daher kommt der Kakusfigur in Bandinellis Werk im paragone mit
Michelangelo und dessen Idee, auf die Darstellung Goliaths zu verzichten, eine Schllsselstellung zu.

Dem Florentiner Publikum war in Donatellos Judith-Holofernesgruppe auf der Piazza delle Signoria
bereits prominent und o6ffentlich ein betrunkener Bdsewicht als eine zwischen Leben und Tod
schwebende Figur in Bronze staunenswert vor Augen gefuhrt worden. lhr fehlten jedoch - im Leiden
und Sterben dargestellt - die Zeichen seines lasterhaften Charakters (Abb. 10). Wenngleich die
Quellen keinen direkten paragone und damit Bezug Bandinellis zu Donatello und dessen
spektakularer Zweifigurengruppe in der Loggia dei Lanzi Uberliefern, so ist dennoch anzunehmen,
dass mit Kakus (dessen Name ohnehin auf ,das Ubel“ hinweist), die Schilderung des Bésen
ubertroffen werden sollte, um die Spezifik des Feigen und Intriganten zu betonen. Setzen wir fur
Bandinelli die grolere Kenntnis der Physiognomonik voraus, ein Interesse, das vermutlich durch
Leonardo geweckt wurde, so fallt auf, dass er nicht nur Herkules mit der facies leonina, sondern
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auch das Kakusgesicht als facies eines feigen Menschen gestaltet (Abb. 11).5° In den
Physiognomonica, einer aristotelischen Schrift, gehdren beispielsweise zu den Kennzeichen des
Feigen: ,[...] weiches Haar, der Koérper zusammengesunken, nicht hastig, nach oben hinauf-
gezogene Waden; um das Gesicht blass; schwache und blinzelnde Augen; schwache Gliedmafien
des Korpers; kurze Beine, dinne und grofse Hande [...].“60

Mégen - abgesehen von den ,schwachen Extremitaten” etc. - die hier geltend gemachten Physio-
gnomiezuweisungen schon relevant genug erscheinen, um sie fur Kakus als Hinweise auf Bos- und
Feigheit seines Charakters - sozusagen als dessen Grundstruktur - heranzuziehen, so reichen
diese flr die spezifische Situation und die ihm zugewiesene Rolle kaum aus. Gerade noch der
geduckte Korper und die blinzelnden Augen des Gesichts von Kakus koénnten auf die
Feiglingcharakteristik hinweisen.

Gauricus fuhrt in seinem Traktat De sculptura von 1506 aus, dass sowohl unveranderliche Formen
des Gesichts, wie beispielsweise weit gedffnete Nasenflligel, auf charakterliche Eigenschaften
verwiesen, als auch der jeweilige Gesichtsausdruck. Der naturliche Wechsel der Mimik aber schaffe
fur die Erkennbarkeit der Gefuhle in der Theorie (und in der Praxis) ein Problem, das Gauricus

Ry
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Abb. 10: Donatello, Judith enthauptet Holofernes, Abb. 11: Baccio Bandinelli, Herkules und Kakus (Detail),
1456-1457, Bronze, Hohe mit Sockel 236 cm. Florenz, 1534, Marmor, Hbohe ca. 496 cm. Florenz, Piazza della
Palazzo Vecchio. Signoria.
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deshalb in einer eigenen Kategorie , 1l viso e I'espressione” abhandelt.61 Bandinelli hatte bei seinem
Kakus eine hohe Schwierigkeit zu bewaltigen, da dessen Heuchelei gleich zwei gegenlaufige
Gesichtsausdricke in einer facies erforderlich macht: Zum einen die Pose des &angstlich
Unschuldigen, des Hilfe BedUrftigen, zum anderen das Signum des Lasterhaften. Beide Momente
waren in Dionysios’ und Livius’ impulsgebenden Texten zwar literarisch, aber kaum hilfreich fur die
Umsetzung in Skulptur enthalten, da sie die Geschichte sukzessiv entwickelten. Ein komplexes
Sowohl-als-auch konnte in Marmor kaum in einem einzigen Gesicht verbildlicht werden, wohl aber
die Verbindung aus dem Charakter des ipocrita und dem spannungsgeladenen und publikums-
unterhaltenden Moment des intrigo.

Bandinelli entschied sich, in der Physiognomie seines Unholds unter einer kurzen Stirn ein
heuchlerisch unschuldig fragendes Emporblicken kenntlich zu machen. In den leicht zusammen
gekniffenen Augen wird ein sehr prazises Fixieren der Pupillen herausgearbeitet, der Mund ist zum
Sprechen gedffnet. Zwei andere Kakusentwlrfe - Federzeichnungen - Uberliefern uns, wie sehr
sich Bandinelli mit dem Problem beschaftigte, Heuchelei darzustellen (Abb. 12 u. 13). Auf einer der
beiden Zeichnungen erkennt man den schdontuenden Kakusjlngling, der mit groflen, tief ver-
schatteten Augen den Leidenden mimt und sich mit einem Arm in die Haare greift - um von der
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Abb. 12: Baccio Bandinelli, Studie zu Kakus, 1531- Abb. 13: Baccio Bandinelli, Studie zu Kakus, 1531-
1534 (?) Federzeichnung. Florenz, Uffzien, Gabinetto dei 1534 (?) Federzeichnung. Florenz, Uffzien, Gabinetto dei
disegni e delle Stampe. disegni e delle Stampe.
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anderen Hand abzulenken, die heimlich einen AstknUppel zu fassen sucht. Von diesem Entwurf
Ubernimmt Bandinelli wichtige Aspekte: In der Marmorversion kombinierte er den anders
ausgearbeiteten Ausdruck mit der listigen Handlung der angespannt hockenden Figur, eben jenem
heimlichen Griff nach einer Waffe.62 Indem Herkules seine Aufmerksamkeit von seinem
Gefangenen weg auf etwas Fernliegendes richtet, bleibt Kakus’ Ergreifen des Knlppels, den er gut
mit seinem hockenden Koérper verdecken konnte, von ihm unbemerkt. Durch das geschickte
Verschranken der Korper sind ein Verdecken und Enthullen, die Notsituation und Verstellung des
handelnden Subjekts als wesentliche strukturelle Elemente der Intrige erkennbar. Und so bleibt
noch der Frage nachzugehen, wie die daflr konstitutive Einbeziehung weiteren Personals - auf der
allusiven Ebene - funktioniert.

Der Blick von Kakus - noch eine Intrige

Die Kopfe beider Figuren wenden sich in verschiedene Richtungen, was Bandinelli sorgfaltig
kalkulierte, sind doch Herkules’ und Kakus’ entgegengesetzte Blicke Ergebnis ihrer Positionierung
auf dem quadratischen Sockel. Herkules steht diagonal zum betrachtenden Publikum auf der
Piazza della Signoria, anders als in vorbereitenden Federzeichnungen schaut er selbst nicht mehr
nach unten gewandt, sondern schrag zum ersten Loggiabogen, wo spater der Perseus Cellinis
errichtet werden wird (Abb. 13).63 Kakus’ Augen blicken leicht blinzelnd nach oben auf die andere
Seite, in Richtung des David Michelangelos, wie die Ansicht von Bellotto aus dem 18. Jahrhundert
bezeugt (Abb. 14).64 Die damalige ringhiera, eine zwei Meter hohe Brustung, auf der die Figuren
aufgestellt waren, verstarkte - mehr als heute - den Eindruck eines engen Nebeneinanders.65
Bandinelli ergriff die Gelegenheit beim Schopfe und nutzte die unmittelbare Nahe zum Werk seines
Konkurrenten fir die Idee, Kakus noch langer lebendig zu halten, um seinen intrigo zu
verdeutlichen. Kakus verbirgt jeden Ausdruck
ENEEEEEREE [T'— der Aggression, wahrend er den Knippel
‘f\-w— O 5 b : 4 ergreift, und schaut sich aus seiner Hock-
stellung - sich vorgeblich ungerecht behandelt
fuhlend - nach Hilfe um. Er blickt genau dorthin,
wo gleich zwei Meter neben ihm Michelangelos
David steht (Abb. 15).66 Dass dies sicherlich kein
Zufall, sondern vom Kunstler intendiert ist, wird
durch den Vergleich mit den Schilderungen von
Dionysios und Livius deutlich, die von der
Einbindung der ,Nachbarn“ des Unholds
sprechen.67

Als rezeptionsgeschichtliches Zeugnis mit gros-
ser Nahe zu diesen Texten ist ein Sonett auf

2 Bandinellis Gruppe anzusehen, in dem die
Abb. 14: Bernarndo Bellotto, Stadtansicht von Florenz e M
mit Palazzo Vecchio und ringhiera, 1742, Ol auf »VICINI" vOn Kakus als ,bone persone“ ange-

Leinwand. Budapest, Szépemuveszti Museum. sprochen und um Hilfe gebeten werden.68
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So wird der David von Michelangelo nolens
volens in die Episode der Begegnung mit dem
Unhold einbezogen.®® In diesem Sinne ist Kakus’
Hilfe suchende Hinwendung zum David als
Bemdihen zu werten, die Statuen zum Sprechen
zu bringen und sie zu verlebendigen.Nun durfte
es Bandinelli nicht allein um die theatralische
Verlebendigung, sondern auch um eine Ironi-
sierung der Statue Michelangelos gegangen
sein. Bezog er doch bewusst den David, und
damit eine auf grazia und bonta (Vasari) ange-
legte Figur seines Erzrivalen, in eine Szenerie
des Niedrigen, Komischen und Burlesken seiner
malizidsen Kakusfigur mit ein.70 So verliert
Michelangelos Koloss und Goliathkdmpfer
wirkungsasthetisch das Sublime, wird nicht als
Held und von Gott erwahlter Konig, sondern als
Jingling in der Nachbarschaft angesprochen,
der dem Rinderdieb gegen den Fremden
Beistand leisten soll. 72 Michelangelo hatte im
Bruch mit der Ublichen ikonographischen
Tradition bewusst das wichtigste Attribut eines
David, den Goliathkopf, weggelassen. Sein B @
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jugendlicher Held wurde dadurch fur eine o o DN
. . Abb. 15: Baccio Bandinelli, Herkules und Kakus (Detail),
offenere Betrachtungsperspektive freigegeben, 1534 marmor, Hohe ca. 496 cm. Fiorenz, Piazza della

die Bandinelli fir seine Episode mit Kakus nutzt. Signoria.

Damit konterkariert er das Konzept seines

Konkurrenten, denn als normaler Hirte verliert David - eingebunden in die Gruppe des Herkules
und Kakus - seine heroische Aura. Nicht zu vergessen sind die politischen Dimensionen: Als
Hofkinstler der Medici verschaffte Bandinelli seinem Auftraggeber auch den Genuf3, den David als
Uberhéhung republikanischer Herrschaft zu degradieren.’2 Seinem Erzrivalen Michelangelo, der
zwar Lorenzo il Magnifico sehr verehrt hatte, aber vermutlich eher der republikanischen Verfassung
zugeneigt war, wurde daher ebenfalls ein Tritt versetzt.

Hatte Clemens VII. dem schénen David Michelangelos eine gegensatzliche Konzeption von
Bandinelli gegentberstellen wollen - die ihrerseits den Wettstreit mit den Dichtern wie Vergil und
Dionysios von Halicarnass evozierte? Zu erinnern ist an die Ausgangssituation des paragone: Man
meinte, in Bandinelli vor allem aufgrund seiner Laokoon-Kopie die mediceische Férderung eines
weiteren, hoch begabten Bildhauers bestatigt gefunden zu haben, der auch einen groflen
offentlichen Auftrag verdiente und ergriff nun die Gelegenheit, hier einen Wettstreit unter den
beiden Kinstlern zu entfachen. Dem Papst gefiel diese Idee, wie Vasari berichtet. 73

177



Ulrike Muller-Hofstede

Der sich Uber Jahrzehnte hinziehende paragone der beiden Kinstler kommt auf diese Weise gewiss
auf der konzeptionellen kiinstlerischen und politischen Ebene zur Wirkung. Bei den litterati, jener
gebildeten Rezipientengruppe, die mit humanistischen und biblischen Texten vertraut waren, durfte
die Abwagung, wie schwierig sich etwa die Kampfszene von David und Goliath in einer Figur und
eine mythologische Szene von Vergil oder Dionysios in ein skulpturales Werk mit zwei Figuren
umsetzen lief}, kunstkritische Abwagungen evoziert haben. Beide Erzahlungen boten ihre eigene
difficolta und Komplexitat, etwa in den Samuelblchern des Alten Testaments mit einem mutigen,
aber fast wehrlosen David, bei Vergil mit einem rasenden Herkules und bei Dionysios mit einem
abwartenden, nachdenkenden Helden mit weiterem Personal der Geschichte. Neben thematischen
Herausforderungen, die verglichen wurden, waren es jene der komplexen Mehrfigurigkeit im grofien
Format und starker Bewegung - hatte doch Michelangelo sogar eine kdampfende Dreifigurengruppe
geplant, aber nicht verwirklichen kénnen.”4 Bedeutsam aber ist fur die weitere Entwicklung, dass
die Rivalitat zweier Kunstler, die bislang mit der Fertigstellung des Werks endete, in Bandinellis
finaler Konzeption fur alle Zeiten perpetuiert und im Nebeneinander der Figuren explizit dargestellt
wird. Damit rlckt der paragone in die bildliche Reprasentation und memoria der Medici, ebenso
wie die Namen und Autorschaft aller beteiligten Protagonisten. Er dient nicht mehr allein ephemer
der Ausschmuckung des Ortes und Belustigung eines Piazzapublikums einer festa grande, sondern
dem Glanz einer historia eines auf magnificentia gerichteten Florentiner Mazenatentums. Dies ist
im Folgenden noch naher zu spezifizieren.

Smisurata spesa

Noch ein letztes Mal soll auf jene pompdse Entrata von Leo X., Giovanni de’ Medici, (festa molto
magnifica) geschaut werden, die Vasari in der Retrospektive als Inkunabel des Wiedererblihens
mediceischer Herrschaft entwarf und zusammen mit Giovanni Stradano fir die Sala di Leone X. im
grofien Format ausfiihrte (Abb. 16): Leo X. sitzt erhéht in einer Sanfte inmitten einer Menschen-
menge auf der Piazza della Signoria.”® Ihn umgeben prominente Medicifirsten (mit identifi-
zierbaren, portraithaft gemalten Képfen). Im Hintergrund erkennt man jenen, schon erwahnten
Stuck-Herkules Bandinellis in der Loggia dei Lanzi in einer diagonal zum David Michelangelos
gerichteten Kopfwendung. Vasari markierte gleichsam den Beginn der Herausforderung des jungen
Bandinelli, eines Tages Michelangelo Ubertreffen zu wollen. In dieser Darstellung lassen sich die
beiden wichtigsten thematischen Akzente im Kern fassen: Die reprasentative Historizitat des
politischen Ereignisses eines mediceischen Neuanfangs nach der Vertreibung der Republikaner
und der paragone, der Wettstreit zwischen den beiden Florentiner Bildhauern, der in seiner
GroRendimension ebenfalls von da an Geschichte schreiben sollte. Wenn Vasari dem vermutlich
17-jahrigen Francesco de’ Medici sein Ereignisbild 1558 zeigte und moglicherweise in einer nicht
Uberlieferten Fortsetzung seines Gesprachs auf den Beginn des paragone hinwies, so durfte darin
auch ein Verstandnis des Wettstreits enthalten sein, das diesen als Uberzeitliches Phanomen
begriff, nicht beschrankt auf die Rivalitdt noch lebender Kinstler, sondern impulsgebend fur
weitere Auftraggeber, insbesondere fur Francesco selbst. Dieser fand tatsachlich Jahrzehnte spater
mit Giambologna (1529-1608) einen Bildhauer, der ihm und seinem Mazenatentum mit einer
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Abb. 16: Giorgio Vasari / Giovanni Stradano, Entrata von Leo X. von 1515, 1556, Fresko. Florenz, Palazzo Vecchio,
Sala di Leone X.

spektakularen Dreifigurengruppe - dem Raub der Sabinerin (1579-1582) - gleichsam im
paragone mit Michelangelo zu eigenem Glanz verhalf.

Zu Beginn der Untersuchung stand Vasaris Aussage in den ragionamenti, dass die Figurengruppe
vor allem im Kontext der iustitia zu deuten sei, also einer Herrschaftstugend. In diesem
Furstengesprach Vasaris trat eine einzige universale Lesart von Herkules und Kakus zutage, der
keine antirepublikanische Stofrichtung entnommen werden konnte. Entgegen Vasaris histo-
rischer - und politisch blasser - Betrachtung, die lange nach der Enthlllung der Skulptur, ca.
1558-1560 stattfand, konnte in nahsichtiger Analyse die komplexe, literarische Dimension des
Wettstreits rezeptionsasthetisch anschaulich werden. Innerhalb dieser Lesart ist es kein Wider-
spruch, wenn Bandinelli zusatzlich die Szenen von Kakus’ frecher Einbeziehung der ,vicini“ genutzt
und sogar allusiv eine kleine antirepublikanische Kollision mit dem David in Kauf genommen haben
mochte. Solch polyvalente Lesarten gehdren zum diletto oder der voluptas, zu einer Inszenierung
eines paragone senza pari, einem Wettstreit, der je nach Wahrnehmung verschiedene Bilder
erzeugen konnte. Das pluriforme Phanomen lasst die Figur des Auftraggebers in den Vordergrund
ricken, der aktiv die Entstehung der Gruppe begleitete. Papst Clemens VII., geboren als Giulio de’
Medici, Neffe von Lorenzo il Magnifico und Cousin von Leo X. (Giovanni de’ Medici), knlpfte an das
glanzende Mazenatentum seiner Vorfahren und die mythische Vorstellung von Florenz als
Geburtsstadt italienischer Kultur an.”® Sein demonstrativer Anspruch, keine Kosten und Muhen flr
den Wettstreit zu scheuen - betrachtliche Summen wurden etwa flr zwei groRe Marmorblécke aus
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Carrara fir den geplanten Koloss Bandinellis bewilligt - verknupfte sich mit der Tugend der
magnificentia.”” Flr diese galt es alles fur das schonste Werk zu geben und nicht kleinlich auf die
Kosten zu schauen.”® In diesem Sinne schrieb Luca Landucci (1498-1516) in seinem Diario
fiorentino, mehr als alles andere habe fur die Entrata von Leo X. die ,maf3losen Ausgaben” gezahlt
(smisurata spesa).”® Clemens VII. kannte moglicherweise schon als Kardinal De magnificentia und
damit die von Giovanni Pontano (1426-1503) verfasste, auf aristotelischer Tugendethik
aufbauende Schrift, in der einer seiner Vorfahren, Cosimo de’ Medici, beispielhaft als magnificus
bezeichnet wird.80 Der Papst steht der Gesellschaft als Ganzes gegenlber, und durch sein Amt als
Stellvertreter Christi auf Erden erfillt er den reprasentativen Zug des Groflartigen und garantiert in
seiner Person, dass die magnificentia nicht in Ausschweifungen abgleitet. Matthias Roick arbeitete
heraus, dass Pontano im Gegensatz zu Aristoteles Beispiele der magnificentia benennt, wie bei-
spielsweise die Finanzierung von groflen Gebauden, von Festen oder Theaterauffihrungen. Der
demonstrative Charakter ist dabei kennzeichnend, vor allem gegenuber der liberalitas. Diese sehr
ahnliche Tugend wird immer wieder als Vergleich hinzugezogen, ist aber in ihrer Funktion
verschieden. Zwei grofle Wirkungen gehoren zur magnificentia, die voluptas und die admiratio.
Nach Pontano ist Ziel des Freigiebigen (liberalis) das Geben fir die Nutzlichkeit (propter utilitatem),
flr den magnificus hingegen die Gabe fur das Vergnugen (propter voluptatem), mit dem sich sogar
die Mufe und die Entspannung nach den Aufgaben verbindet. Es ist wohl dieses Ziel der
magnificentia, welches als politischer und asthetischer Rahmen fur die funktionale VerknUpfung
des aufwendigen paragone mit dem mediceischen Mazenatentum bisher unterschatzt wurde. Fir
die Piazza della Signoria und die dort aufgestellten Kolosse spielt die Kategorie des grofSen
Publikums eine erhebliche Rolle, auch wenn hier nicht von Massen gesprochen werden soll. Die
admiratio von Vielen steigerte zumindest die Wirkung des Einzelnen und das Elitenbewusstsein des
Herrschers (des magnificus), der in seinem mézenatischen Handeln fir die Offentlichkeit diese
Tugend demonstriert. Aber versuchte auch Bandinelli, der begierig war, sich und seine einfache
Herkunft zu nobilitieren, es einem magnificus gleich zu tun? Wollte auch er fur sich mit seiner
Gruppe Anteil an admiratio und voluptas durch den vom GroRartigen ins Leben gerufenen paragone
evozieren? Vasari kann uns die Fragen zumindest eingeschrankt beantworten. Er reflektiert das
piacere, das Gefallen des Publikums nach der Enthlllung von Herkules und Kakus als mogliche
Intention Bandinellis durch eine Anekdote: Der Bildhauer, robusto e fiero, so Vasari, nahm die
negative Reaktion der Offentlichkeit schulterzuckend hin, von der ihm ein in die Menschenmenge
geschickter Knecht berichtete. Er akzentuierte vielmehr scharf seine Unabhangigkeit, denn er
lehnte dezidiert ab, dem Volk mit seiner Kunst zu gefallen, da ,es sich umgekehrt genauso
verhalte”.s1
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Anmerkungen

1 Die vorliegende Studie ist die erweiterte Fassung einer Version, die als Teil meiner Habilitationsschrift an
der FU Berlin 2000 unter dem Titel: Polyvalenz. Zu Michelangelos, Bandinellis und Cellinis Skulpturen auf
der Piazza della Signoria in Florenz eingereicht wurde. Verschiedene Aspekte des Themas konnte ich dank
Einladungen zu Tagungen und Workshops in Vortragen in Florenz am Kunsthistorischen Institut 2003, in
den Staatlichen Museen zu Berlin 2018 und an der Viadrina in Frankfurt /Oder im Juli 2019 vortragen und
diskutieren. Fir kritische Lekture der ersten Fassung danke ich nachtraglich Reinhard Gruhl und Michael
Weichenhan. Zu Herkules und Kakus von Bandinelli zuletzt Vossilla 2014, S. 156-167; Morford 2013, S.
105-22; Greve 2008, S. 113-155; Heikamp 2001, S. 983-1006; Myssok 1999, S. 228-252; Francini
1999; Weil-Garris 1983, S. 402-403; Bush 1980, S. 163-206.

2 Gilbert 1990, Bd. 2, S. 397-415; Patz 2004, Bd. 1, S. 344-348; Bush 1976.

3 Dazu samtliche Autor:innen in Anm.1.

4Vasari 1973, VI, S. 148: ,In questo marmo Michelangelo Buonarroti aveva fatto pensiero di far un gigante
in persona d’Ercole che uccidesse Cacco, per metterlo a canto al Davitte gigante, fatto gia prima lui, per
essere I'uno e I'altro, e Davitte ed Ercole, insegna del palazzo [...].“; Vasari 1973, VIII, S. 79ff.: ,Né crediate,
Signor Principe, che il combattere con Cacco non sia I'odio e lo sdegno che la giustizia de’ principi buoni ha
di continuo con la natura de’ ladri e malfattori, ché questa storia la prese per insegna del palazzo.“; vgl.
auch Vasari 1973 VI, S. 154, zum David: ,[...] finse in quello [im Wachsmodell], per la insegna del palazzo
un Davit giovane [...]1.“ In der Forschung haben sich zu dieser Formulierung Vasaris vor allem geaufert:
Tinagli Baxter 1981, S. 90; Weil-Garris 1983, S. 402 mit Anm. 125; Muccini/Cecchi 1991, S. 84; von
Hessert 1991, S. 94-95. mit Anm. 52.

5 Salutati 1951, S. 336.

6 Muller-Hofstede 2014, S. 283-303.

7Vasari 1973, VIII, S. 79-82; dazu Tinagli Baxter 1981, S. 90; Weil-Garris 1983, S. 402 mit Anm. 125.

8 Neé crediate, Signor Principe, che il combattere con Cacco non sia I'odio e lo sdegno che la giustizia de’
principi buoni ha di continuo con la natura de’ ladri e malfattori, ché questa storia la prese per insegna del
palazzo.” Vasari 1973 VIII, S. 79-82; Tinagli Baxter 1981, S. 90; Weil-Garris 1983, S. 402 mit Anm. 125;
Muccini/Cecchi 1991, S. 84; von Hessert 1991, S. 94-95. mit Anm. 52. Vorher erklarte Vasari dem Firsten
Francesco de’ Medici, dass die Herculesszenen als Flrstenspiegel dienen, da die Flrsten keine privaten
Vorbilder hatten, Vasari 1973, VIII, S. 79-82.

9 Fader 1977, S. 268; Bush 1980, S. 181; Weil-Garris 1983, S. 402-403.

10 Vgl. Hirst 2000, Abb. 15, S. 491.

11 Vossilla 2014, S. 156-167; Greve 2008, S. 117; Goffen 2002, S. 119-139 u. S. 341-385; Weil-Garris
1983, S. 402.

12 Shearman 1975, S. 136-154, listet 23 Beschreibungen der Entrata auf.; Bush 1980, S. 170-171, Anm.
36; Ciseri 1990; Muccini/Cecchi 1991, S. 114.

13 Shearman 1992, S. 44; Shearman 2003, S. 19-39.

14 Borghini 1967, S. 164.

15 Heikamo 1964, S. 58.

16 Zur Werkgenese und Diskussion der verschiedenen Entwirfe: Myssok 1999, S. 228-258.

17 Hegener 2008, S. 126; Heikamp 1964, S. 59-68.

18 Hederich 1741, S. 479-482. Greve 2008, S. 140, nennt Vergil, Livius und Ovid, kommt allerdings zu ganz
anderen SchllUssen.

19 Vergil 2005, VIII, 194-267, S. 122; Livius 1981, 1, 7, 4-8; Ovid 1995, |, 569; Dionysios 1948,
Antiquitates Romanae |, 39, 2-3, Vgl. auch Weil-Garris 1983, S. 399 mit Anm. 103; Ein mythologisches
Handbuch aus dem 18. Jahrhundert nennt noch weitere Quellen: Servius In Vergilii Aeneidos libros

VIIl, 190, 1ff.; Properz 4, 9, 7ff., Diodor IV, 21, 2, zit. n. Hederich 1741, S. 479-482; Salutati 1951, S. 336;
spater kommt Natales Comes 1976, Mythologiae, S. 687 u. 688, hinzu. Fur weitere Quellen vgl. Hederich
1741, S. 479-482; Arce 1986, S. 177-178.

20 Zu diesem heute im Berliner Bodemuseum befindlichen Wachsmodell und den Zuschreibungsproblemen
vgl. Weil-Garris 1983, S. 377-415; Schmidt 1996, S. 100-103, mit vielen guten Argumenten zur
Zuschreibung an Bandinelli; zuletzt: Vossilla 1999, S. 22; Wiemers 1999, S. 241f.; Myssok 1999, S. 232,
Anm. 774, S. 240-249, S. 356-357. (mit alterer Literatur). Vasari zufolge machte Bandinelli das Modell,
nachdem er den Auftrag bekommen hatte. Myssok 1999, S. 235, meint hingegen, dass Bandinelli
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versuchte, mit dem Wachsmodell den Auftrag erst zu gewinnen. Aus einem Briefwechsel mit Michelangelo
geht jedoch hervor, dass Clemens VII. auf Angebote Michelangelos zu dem Thema unwillig und abwehrend
reagiert und dass eher Bandinelli als ein anderer den Auftrag erhalten solle. Legt man die
Realisierungspraxis des Auftrags von Cellinis Perseus zugrunde in der Reihenfolge: Auftraggeberwunsch -
Gesprach mit dem Kinstler und Auftrag fur das erste Modell - Prasentation des ersten Modells -, dann darf
man Vasaris Bericht Glauben schenken.

21 Vergil 2005, Aeneis VIII, 250; Ovid 1995, Fasti |, 570.

22 Vasari 1973, VI, S. 150: ,Gli fu poi dato a fare I'Ercole, che ha sotto Cacco, che & in piazza, del quale fece
un modello grande di cera, dimostrante ercole, che avendo il capo con uno ginocchio fra due fassi col
braccio sinistro lo strigne con molta forza, tenendolosi fra le gambe ranicchiato, e Cacco mostra il suo
patire, & Ercole con la testa chinata verso lui digrignando i denti alza il braccio conmolta fierezza per
rompergli la testa, il qual modello si trova hoggi nella Guarderoba del Gran Duca Francesco ammirato da
quei dell'arte, come cosa bellissima, enon fu poi messo, in opera, perche nel marmo non usciva in tal
maniera. Laonde Bandinelli condusse poi I'opera come hoggi in piazza si vede, la quale si ben all’hora fu
biasimata, € stata poi la bonta sua riconosciuta.”

23 Vasari 1973, VI, S. 148.

24 Vasari 1973, VI, S. 149.

25 fece un modello grande di cera; che era Ercole, il quale avendo rinchiuso il capo di Cacco con un
ginocchio tra due sasssi, col braccio sinistro lo strigneva con molta forza, tenendoselo sotto fra le gambe
rannicchiato on attitudine travagliata: dove mostrava Caccio il patire suo e la violenza e’lpondo d’Ercole
sopra di sé, che gli faceva scoppiare ogni minimo musculo per tutta la persona. Parimente Ercole con la
testa chinata verso il nimico oppresso, e digrighando e strignaendo i denti, alzava il braccio destro €, con
molta fierezza rompendogli la testa, gli dava col bastone I'altro colpo.”, Vasari 1973, VI, S. 149. Bei Vergil
heifdt es: ,omnemque accessum lustrans huc ora ferebat et illuc, dentibus infrendens [...]“. Vergil 2005,
Aeneis, VI, 225, 230.

26 Myssok 1999, S. 228 und 237.

27 Myssok 1999, S. 228.

28 Vasari 1973, VI, S. 150ff. Vor allem veranlasst wohl durch die unzureichenden Mafle des gelieferten
Marmorblockes, kam es im Zusammenspiel von Kinstler und Mazen jedoch zur Wahl eines anderen
narrativen Momentes fur die Marmorgruppe.

29 Die Kiinstler” betrachteten ein (heute verlorengegangenes) Terracottamodell, das zur ausformulierten
Marmorgruppe auf der Piazza fUhrte, Vasari 1973, VI, S. 150; Bandinelli hatte mehrere Modelle, darunter
auch Zeichnungen angefertigt.

30 Borghini 1967, S. 164.

31 Von seiner, im 1. Jahrhundert v. Chr. griechisch verfasste Darstellung, die Uiblicherweise Antiquitates
Romanae betitelt wird, Ubersetzte der Mailander Humanist Lapus Birargus (1390-1472), ein Freund von
Filippo Maria Visconti und Pier Candido Decembrio, die erste Halfte ins Lateinische. Diese Teillbersetzung
wurde erstmals 1480 in Treviso gedruckt. Flr ein anhaltendes Interesse in Humanistenkreisen spricht, dass
man sie 1529 in Paris, 1532 und 1549 in Basel erneut auflegte. Eine weitere lateinische Ubersetzung
veroffentlichte Francesco Venturi 1545 in Venedig, ein Jahr bevor Robert Estienne in Paris eine Ausgabe in
griechischer Sprache veranstaltete; Fromentin 1998, S. LXI.

32 Selbst ein mythologisches Handbuch des 16. Jahrhunderts, Natales Comes’ Mythologiae, scheint die
Version des Dionysios zu kennen, da hier Herkules nach seinem Erwachen das Fehlen der Rinder feststellt
und zur Héhle des Kakus geht, ,um Neuigkeiten zu erfahren®, bevor er sich wieder abwendet, usw. Comes
setzt hier voraus, dass Herkules die Hohle des Kakus kennt und seine Rinder dort vermutet, was nur bei
Dionysios’ Fassung der Geschichte so erzahlt wird. Comes 1976, Mythologiae, S. 687 u. 688.

33 Dionysios 1948, |, 39, 3-4, S. 127.

34 Luckner 2003, S. 23-65.

35 Auf diese Dialoge in Raffaelle Borghinis Il Riposo von 1584 wird noch naher eingegangen.

36 Dionysios 1948, |, 39, 3-4, S. 127.

37 Waldman ist einer der wenigen, der diesen Kunstgriff Bandinellis in letzter Zeit stérker beachtet hat, ohne
ihn jedoch narrativ auszudeuten. Vgl. Waldman 1994, S. 422 mit Anm. 20 u. Abb. 3.

38 Raffaello Borghini bezeugt in seinem Riposo von 1584 derartige Diskussionen in den Zirkeln der
Humanisten: ,Si, ma alcuni dicono, soggiunse il Michelozzo, che I'Ercole dovea fare pil fiera attitudine, e
non mostrar di tener si poco conto del suo nemico, che ha fra piedi. Cotesti tali s'imaginano, ripose il
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Sirigatto, che Ercole sia in atto di combatter co Cacco, e s’'inganno egli di gia I’ha vinto, e Caco si € renduto
prigione; percio ercole si sta dritto senza stimarlo come vittorioso.“ (,Einige sagen, so Michelozzo in dieser
Unterhaltung Uber die Skulpturen auf der Piazza, dass der Herkules eine stolzere Haltung hatte einnehmen
mussen, denn er scheint sich Uber seinen Feind zu seinen FlURen nicht im Klaren zu sein.“) Borghini 1967,
S. 164.

39 Lijvius 1981, Ab urbe condita, |, 7, 6.; Ubers. nach Feger 1981, S. 27 ,Quae ubi omnia foras uersa uidit
nec in partem aliam ferre, confusus atque incertus animi ex loco infesto agere porro armentum occepit.
Inde cum actae boues quaedam ad desiderium, ut fit, relictarum mugissent, reddita inclusarum ex spelunca
boum uox Herculem conuertit.”

40 Seneca 1994, Apocolocyntosis, 6,1: ,[...] Herculi minime vafro [...].“ (vgl. dagegen ebenda, 9,2, die
Bezeichnung des Janus als ,[...] quantumvis vafer [...].“) Beispiele aus Theokrit und Properz; Effe 1994,

S. 18f. (ebenda auch Nachweise zum Heracles comicus).

41 Shearman 1975, S. 136-154, listet 23 Beschreibungen der Entrata auf.; Bush 1980, S. 170-171,
Anm. 36; Ciseri 1990; Muccini/Cecchi 1991, S. 114.

42 Holderbaum 1967, S. S. 93-97; Hegener 2008, S. 123-127.

43 Ciseri 1990, S. 305 u. 312-313, zit. n. Shearman 1992, S. 51.

44 Zu Landinos Interpretation des Hercules als ,vir sapiens” in De vera nobilitate der Medici von Hessert
1990, S. 49.

45 Livius 1981, Ab urbe condita, |, 7, 6.

46 Vasari 1973, VI

47 Waldman 1994, S. 419-427.

48 Haskell/Penny 1981, S. 291-296; Spagnolo 2019, S. 26-68.

49 Cole 2008, S. 353.

50 Waldman 1994, S. 419-427; Masi 2006, S. 223-230 und S. 260-265.

51 Cellini 1901, S. 438.

52 Brand 1991, S. 32; De Capitani 2005, S. 181-208.

53 Varchi 1858, S. 24; Corrigan 1949, S. 193, Anm.6.

54 Varchi 1858, S. 122. Corrigan 1949, S. 193.

55 Fulgentius Mythologiarum, Il, 6, zit.n. Hederich 1741, Sp. 479.

56 Gauricus 1999, S. 45.

57 Patz/Muller Hofstede 2000, S. 817.

58 Vgl. vor allem die Schilderung bei Vergil 2005, Aeneis VIII, 194, weitere Quellen zur Gestalt bei Hederich
1741, S. 479-482. Zu den Gesichtsmerkmalen als ,signa“: Gauricus 1999, S. 45.

59 Zu den Studien Bandinellis fur die Gruppe mit ,leoninischen Gesichtern“: Myssok 1999, S. 251. Zu
Bandinelli und Leonardo: Weil-Garris Brandt 1989; Kwakkelstein 1991, S. 127-136. Zur Physiognomik
auch: Reisser 1994, S. 45-123.

60 Aristoteles 1999, Physiognomonica, Traktat A, 807 b5, S. 16-17. In dieser Ausgabe, die Sabine Vogt
Ubersetzt und herausgegeben hat, wird deutlich, dass die Schrift nicht unbedingt Aristoteles zuzurechnen
ist, Argumente dagegen allerdings auch keine solide Grundlage haben.

61 Gauricus 1999, S. 191.

62 Der Griff entgeht dem Piazzapublikum, sobald es von Kakus’ Gesichtsausdruck angezogen wird, nicht
jedoch, wenn es Nebenséchliches wie den Felsboden mit Steinen und Asten betrachtet, zumal die weisse
Farbe des Marmors zum Komplizen des Kakus wird, der Knuppel ist farblich nicht hervorgehoben und
dadurch nicht so schnell erkennbar. Dieses Moment taucht zum ersten Mal im letzten Planungsstadium auf,
vgl. Myssok 1999, S. 251-252.

63 Es bleibt fraglich, ob Bandinelli wusste, dass im Loggiabogen einmal eine Skulptur errichtet werden
wurde, die im deutlichen paragone zu seiner Gruppe Herkules und Kakus gesehen wurde. Es ist nicht
wirklich davon auszugehen. Andererseits ist die Blickrichtung des Herkules zur Loggia frappierend.

64 Weil-Garris 1983, S. 385.

65 Auch Sarah Blake McHam ist davon Uberzeugt, dass die Aufstellung der beiden Kolossalskulpturen enger
war. Blake McHam 1998, S. 165.

66 Fader und Weil-Garris vertraten die These, dass Kakus sich zum Palast wendet und betonen im Kontext
einer herrscherikonographischen Deutung, der Rauber zeige hier das Gesicht von jemandem, der um Gnade
fleht, die angeblich mit einer clementia von Hercules zusammenhangt, um Uber eine Auftraggeber-Herkules-
Analogie den von Giulio de’ Medici gewahlten Papstnamen Clemens hervorzuheben. Von der Blickrichtung
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zum Palast und von der letzten Deutung (clementia-These) wird hier abgewichen, aber die Beobachtung
eines Ausdrucks, der Gnade, auch Mitleid, zu erheischen sucht, durfte als zutreffend gelten. Fader 1977,
S. 268; Weil-Garris 1983, S. 402f.

67 Dionysios 1948, |, 39, 3; Livius 1981, 1,7,7 (,[...] fidem pastorum nequiquam invocans [...].“).

68 Waldman 1994, S. 425.

69 Zu dem Sonett Waldman 1994, S. 422 und 425.

70 Vasari 1973, VII, S. 156.

71 Ein spater Triumph Bandinellis, denn schon mit 22 Jahren, als dieser seinen gigantischen Stuck-
Hercules fur die Riickkehr des Medicipapstes in der Loggia dei Lanzi anfertigte, hatte er bekanntlich
behauptet, den David Michelangelos eines Tages Ubertreffen zu kdnnen.

72 Shearman war der Ansicht, dass die Gruppe falsch verstanden wurde, denn er glaubte, die Absichten des
Papstes seien es wahrscheinlich gewesen, mit der Handlung der Figuren die Florentiner Staatskontrolle von
chaotischen Zustanden zu symbolisieren. Vgl. Shearman 2003, S. 28.

73 [...] e si tirasse innanzi la sagrestia, le quali diceva che erano due opere da tenere occupato
Michelangelo molti anni; ed il marmo da fare il gigante persuase il papa che si desse a Baccio, il quale allora
non aveva che fare; dicendo che Sua Santita per questa concorrenza di due si grandi uomini sarebbe meglio
e con piu diligenza e prestezza servita, stimolando I'emulazione I'uno e I'altro all’opera sua. Piacque il
consiglio di Domenico al papa, e secondo quello si fece.“ (Vasari 1973, VI, S. 149) Vgl. Pope-Hennessy
1963, S. 63; Bush 1980, S. 171.

74 Myssok 1999, S. 238-241, mit Abbildungen der kleinen Bronzegruppe, die als Kopie des urspringlichen
Modells von Michelangelo gilt, das verlorengegangen ist, Abb. 182-186; Vgl. a. Schmidt 1996, S. 45.

75 Vasari 1973, VI, S. 122 (in der Vita Andrea del Sartos): ,Venne 'anno MDXV da Roma papa Leone X, il
quale I'anno terzo del suo pontificato, a tre di settembre, nel suo papato volse fare grazia di sé di farsi
vedere in Fiorenza, nella quale si ordino per riceverlo una festa molto maghnifica; e nel vero si puo dire che
non sia stata mai per pompa di archi, facciate, tempi, colossi, et altre statue, fatto la piti sontuosa e la pit
bella, perché allora fioriva in quella citta maggior copia d’i piti begli et elevati ingegni ch’ella abbia fatto per
tempo nessuno.”

76 So formuliert es dezidiert Cristoforo Landino in seinem Dantekommentar, vgl. Lentzen 1985, S. 43-46.
77 Muller-Hofstede 2014, S.301, Anm. 57.

78 Axel Gampp hatte die frihneuzeitliche Bedeutung des Begriffs skizziert, schon friih auf die asthetische
Dimension der maghnificentia hingewiesen und das begriffliche, letztlich auf Aristoteles, Thomas von Aquin
u.a. zuruckgehende Konzept an einem Beispiel der Architektur dargelegt; Gampp fuhrt aber aber auch
weiterfiihrende Aspekte zu Malerei und Skulptur bei Bronzino und Varchi an, Gampp 1994, S. 345.

79 Landucci 1969, S. 122.

80 F{ir die Ausfihrungen zur Schrift De magnificentia von Giovanni Pontano sind im Folgenden die
Publikationen von Kornelia Imesch und Matthias Roick zu nennen: Imesch 2003, S. 47-62; Roick 2001.
Vgl. Roick 2018. Pontano 1501, De magnificentia, V, S. 122.

81 Vasari 1973, VI, S. 160: ,Non vo’ ch’e ti piacciano, disse Baccio; e di pur male ancora tu: ché come puoi
ricordati, io non dico mai bene di nessuno. La cosa va del pari.“
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Engelsburg und Lateran.
Zwei unbekannte Romveduten aus dem Cinquecento

Tatjana Bartsch

Wie keine andere Metropole war Rom Uber Jahrhunderte nicht nur Schauplatz und Schmelztiegel
intensiver kunstlerischer und architektonischer Hochstleistungen - auch die Stadt selbst stellte
seit dem ausgehenden Mittelalter gleichermafRen Motiv wie Thema auf einer uniberschaubaren
Vielzahl an zeichnerischen und malerischen Werke dar.l In den uUberlieferten Zeichnungs-
konvoluten insbesondere von Studien nach antiken Bau- und Bildwerken Roms finden sich seit
dem Ende des Quattrocento zunehmend auch Ansichten topografisch kontextualisierter antiker
Monumente sowie Stadtansichten mit mehr oder weniger breit gefasstem Bildausschnitt ein-
gestreut, seit den 1530er Jahren sogar regelrechte Stadtpanoramen. Hier seien nur beispielhaft
die Stadtansichten aus dem Codex Barberini Giuliano da Sangallos (zusammengestellt 1465 -
vor 1516)2 sowie diejenigen des Codex Escurialensis (1506-1508) mit Blicken auf den Tiber, die
Engelsburg, das Kolosseum, das Forum Romanum, das Nerva- und das Augustusforum oder die
Cestius-Pyramide genannt.3 Zu den frihesten erhaltenen Stadtpanoramen zahlen die vier doppel-
seitigen Veduten aus Maarten van Heemskercks rdmischem Zeichnungsbuch, die das Forum
Romanum, den Lateranplatz (Abb. 5) sowie Blicke vom Gianicolo und vom Aventin aus zeigen.*
Nicht erhalten ist die grofSformatige Chorographie Francesco Rossellis (1485/87-1490) - eine
Uberschau auf die gesamte Stadt von Westen her mit realistischen Proportionen, stadtischer
Infrastruktur und topografischen Besonderheiten, die aus ,tre pezzi in 12 fogli reali“ bestand.5 Sie
war fUr das Bild Roms in mehreren Werken, etwa der Schedelschen Weltchronik von 14936 und
der bekannten gemalten Mantuaner Vedute (1534-1540) vorbildlich.”

Die genannten und weitere Ansichten sind von dem Bemuhen gekennzeichnet, den urbanen Raum
und seine Bauten aus einer ,,der subjektiven Wahrnehmung angepassten Feldperspektive“® heraus
als physische Einheit zu zeigen, in der die gebauten Monumente in eine Infrastruktur aus Strafien
und Platzen sowie in Landschaftselemente wie dem Fluss und den HUgeln wiedererkennbar inte-
griert sind. Diese am ,Realraum® orientierte zeichnerische Beschreibung ist in ihrer sachlichen
Darstellungsform methodisch mit der dokumentarischen Erfassung auch der Einzelmonumente in
den Zeichnungskompendien vergleichbar. Sie unterscheidet sich deutlich von der alteren Tradition
der Stadtepersonifikationen und Ideogramme, also schematischen, gleichsam schrdg von oben
gesehenen Darstellungen von Gebauden und Tlirmen in einem Mauerring, die bisweilen mithilfe
von Beschriftungen oder dem Einflgen von ein oder zwei identifizierbaren Bauten im Aufriss
individualisiert werden.®

Tatjana Bartsch, Engelsburg und Lateran. Zwei unbekannte Romveduten aus dem Cinquecento,
in: Chatzidakis/Haug/Roemer/Rombach (Hrsg.): Con bella maniera, Festgabe flr Peter Seiler,
Heidelberg: arthistoricum.net 2021, S. 189-216. https://www.doi.org/10.11588/arthistoricum.855.c11060 189
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Rémische Veduten-Forschung

Der Beginn der vergleichenden und systematischen Erforschung der frUhneuzeitlichen topo-
grafischen Romansichten schliefit an die erste Konjunkturphase der modernen Antiken-
rezeptionsforschung an, als in den Jahrzehnten vor und nach 1900 eine Reihe von Renaissance-
Skizzenblchern und Zeichnungsalben - teilweise als Faksimile-Ausgabe mit in aufwendigen
fotografischen Verfahren produzierten lllustrationen - publiziert wurden.10 Den Start- und frihen
Héhepunkt der Beschaftigung mit diesem Sujet bildet Hermann Eggers zweibandige Ausgabe
Rdmische Veduten: Handzeichnungen aus dem XV.-XVIII. Jahrhundert zur Topographie der Stadt
Rom aus den Jahren 1911 (Neuausgabe 1932) und 1931.

Egger versammelte in beiden Banden insgesamt 247 gezeichnete Ansichten vom 15. bis zum
18. Jahrhundert, die auf Tafeln im Groffolioformat im Lichtdruckverfahren reproduziert und von
einem HKatalogheft mit zumeist ausflhrlichen Beschreibungen sowie technischen Angaben
kommentiert waren. Der Grazer Kunsthistoriker schopfte dafur aus dem Fundus seiner jahr-
zehntelangen ,romischen Studien®, die sich insbesondere auf die stadtrémische Kunsttopografie
und allgemein die Zeichnungsforschung konzentrierten und aus denen bedeutende
Erstpublikationen etwa des Codex Escurialensis (1905), der Zeichnungen nach antiker Architektur
aus der Albertina (1903) oder - gemeinsam mit dem Archaologen Christian Hullsen - der beiden
sogenannten Heemskerck-Alben (1913 und 1916) hervorgingen.11

Die Rémischen Veduten sind topografisch strukturiert und bilden die Stadt und ihre Monumente
entsprechend ihrer Lage in den Rioni ab - die Zeichnungen sind innerhalb dieser Gliederung chro-
nologisch sortiert. Eggers wesentliche Auswahlkriterien waren Verlasslichkeit und Verwertbarkeit
»ZU topographischen und ahnlichen Untersuchungen*“.12 Um die Problematik des mitunter schwierig
zu bestimmenden Authentizitatsgrades der Ansichten aufzuzeigen, entwickelte er in der Einleitung
des ersten Bandes sieben Kategorien fur deren ,Originalitat“, die von ,A) Originalzeichnungen, von
den Kiunstlern zweifellos an Ort und Stelle aufgenommen® Gber ,D) Kopien von Kunstlern, die
uberhaupt nie in Rom gewesen waren” bis ,G) Zeichnungen, die sich bei naherer Betrachtung als
Nachzeichnungen von Stichen entpuppen® reichten.13 Neben bereits bekannten und publizierten
Ansichten enthalten die Bande viel neues Material, bevorzugt aus Museen auf3erhalb Italiens sowie
aus Privatbesitz, etwa den rémischen Sammlungen Thomas Ashbys, Ludwig Pollaks und Carl Ewald
Rappaports.14

Geradezu Uberschwénglich lobte Richard Krautheimer die Rémischen Veduten als ein Werk, das
,fur jede zukunftige Forschung auf dem Gebiet der romischen Topographie wie der rdmischen
Kunstgeschichte die unentbehrliche Grundlage, das Standardwerk schlechthin sein muss.“15
Eggers Auswahl formierte einen ersten Kanon der frihneuzeitlichen Romvedute und stellt auch
heute noch ein wichtiges Arbeitsinstrument zum ersten Uberblick und Vergleich dar. Eine
vergleichbare Groflanstrengung in der Zusammenstellung eines tUbergreifenden Corpus unternahm
erst der Kunsthistoriker J6rg Garms mit seiner 1995 erschienenen Ausgabe Vedute di Roma dal
Medioevo all’Ottocento - Atlante iconografico, topografico, architettonico.1®6 Diese versammelt
ebenfalls in zwei Banden Uber 1.100 Ansichten, die jedoch schwerpunktmafiig aus dem 17. und
18. Jahrhundert stammen und nur in seltenen Fallen Handzeichnungen darstellen, sondern sich
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aus den gro3en druckgrafischen Serien wie Lafreris Speculum oder die Zyklen von Falda, Vasi oder
Piranesi speisen, erganzt um eine Reihe gemalter Ansichten etwa von Gaspar van Wittel.17 Auch
Garms gliederte seine Sammlung topografisch - der Einleitung mit einem kurzen Abriss zur
Geschichte des Genres folgen drei Kapitel mit den am starksten rezipierten Motiven (Stadt-
panoramen und Tiberansichten, Engelsburg und Peterskirche, die Gegend um Kapitol, Forum
Romanum, Kolosseum und Palatin) sowie die restlichen Rioni und abschlieend die Stadtmauern
und -tore sowie Motive aufierhalb der Mauern. Neben den Monumentalpublikationen von Egger
und Garms waren Romansichten bzw. -veduten in Zeichnung und Druckgrafik vor allem Thema und
Gegenstand von Ausstellungskatalogen und Bildbanden.18 Hervorzuheben sind hier insbesondere
die Kataloge Raymond Keaveneys zur Sammlung Ashby aus der Biblioteca Apostolica Vaticana
sowie Mario Gori Sassolis zu den Bestanden des Istituto Nazionale per la Grafica.1®

Fur alle genannten Publikationen ist anzumerken, dass die verwendete Terminologie in der
Beschreibung der topografischen Ansichten nicht als solche diskutiert wird und Begriffe wie Vedute,
Ansicht, Prospekt, Panorama, Blick etc. eher willkirlich zum Einsatz kommen. Dies entspricht der
historischen Etymologie des Begriffs, der aus dem Italienischen kommend ganz allgemein ,Ansicht’
oder ,Aussicht’ bedeutet, schon in der Bildbeschriftung von fol. 40v des Codex Escurialensis
vorkommt (,,ueduta dora celj“ - Ausblick von Aracoeli) und in diesem Sinne in Filippo Baldinuccis
Vocabolario toscano dell’arte del disegno von 1681 erstmals eine langere Auslegung erfahrt:

Veduta f. Il vedere, la vista. Lat. Visus. Dicono i nostri Artefici, talvolta veduta per lo
stesso che prospettiva, o lontananza in prospettiva: onde bella veduta dicesi a paese
vasto e ameno, che vero o dipinto molto dimostra all’occhio: e proprissimamente dice
si disegnar vedute a quello studio, che fanno i Pittori, particolarmente Paesanti,
andando attorno per diverse campagne, o in luoghi eminenti di Citta, ritraendo o con
penna, o con stile, o con inchiostro della China, o con acquerelli, paesi, abitazioni
boscherecce, Citta, fiumi, e simili; costume stato in ogni tempo usatissimo da Pittori
Fiamminghi, che piu di quegli di ogn’altra nazione furno inclinati a di [174] pigner
paesi, invitati a cio fare dall’amene vedute, che fanno in quelle parte le campagne, i
villaggi, i fiumi, i mari.20

Veduten werden demnach im weitesten Sinne als ein Genre der Landschaftskunst interpretiert, das
als Gemalde, Zeichnung oder Druckgrafik eine weitgehend topografisch konzipierte Landschaft
oder eine Stadt identifizierbar wiedergibt, im Gegensatz zur Fantasieansicht oder zum Capriccio.2
Die erste druckgrafische Serie von Romansichten, die das Wort ,Vedute® im Titel tragt, sind die
Vedute Degli Antichi Vestigj Di Roma von Ald Giovannoli aus dem Jahr 1616, die 106 Kupferstiche
mit Ansichten nach antiken Monumenten sowie einen Stadtplan enthalten.22

Jeannette Stoschek stellt neben die ,portraithaft genaue, realistische Darstellung von identifi-
zierbaren Landschaften, Lokalitdten, Gebduden und Stadten“ - die veduta realista - auch
imaginare Ansichten und Architekturcapricci als veduta ideata, die spatestens seit dem 17. Jahr-
hundert an die Seite der realen Veduten treten und sich auch mit diesen Uberlagern kénnen.23 Eine
Kombination aus beidem ist die gelehrte Scheinvedute, die nach Johannes Réll ,die topographisch
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divers verortete Monumente in raumlicher Nahe darstellt und somit eine neue virtuelle Realitat
schafft“24, die absichtsvoll auf Wiedererkennbarkeit zielt. Inren Hohepunkt hatte die Vedutenkunst
unzweifelhaft im spaten 17. und im 18. Jahrhundert in der Ara der Grand Tour in den Zentren
Venedig und Rom mit teils unter Verwendung von perspektivischen Hilfsmitteln wie der camera
obscura geometrisch exakt konstruierten Gemalden und Grafiken.25 Die friheren Beispiele des
16. Jahrhunderts haben mit ihnen gemeinsam, dass sie haufig von nichtitalienischen, insbeson-
dere nordalpinen Kunstlern stammen, dass ihre Funktion oft die des Reisesouvenirs oder
Andenkens war und dass sie unter anderem deshalb vermehrt im Medium der Druckgrafik und in
Serienproduktion erschienen. Zu den frihesten und zugleich schdnsten gedruckten Vedutenserien
gehoren die 40teiligen Vestigi des franzdsischen Zeichners und Architekten Etienne Dupérac von
1575, die in den folgenden Jahrhunderten mehrfach wiederaufgelegt wurden.26

Neben den genannten umfangreichen Sammelbanden und Katalogen ist in den letzten
Jahrzehnten eine immense Anzahl von Einzeluntersuchungen erschienen, die das Thema der
topografischen Romansicht Uber das motivkundliche Interesse am abgebildeten Monument oder
der urbanistischen Situation hinaus unter verschiedenen Fragestellungen wie nach Original und
Kopie, Funktion und Adressat, dem Verhaltnis zu antiquarischen Aufnahmen und Stadtplanen,
multimedialen Rezeptions- und Tradierungsprozessen oder am Beispiel konkreter Kunstler-
persodnlichkeiten und mit der Vorstellung unpublizierter Blatter verhandeln.2” Im Folgenden sollen
nun ebenfalls zwei bisher unbekannte Romveduten vorgestellt werden, die jeweils eine
Hauptsehenswuirdigkeit des antiken und des christlichen Roms zeigen und in die Mitte bzw. die
zweite Halfte des 16. Jahrhunderts datiert werden kénnen.

Engelsburg

Das Corpus Photographicum of Drawings, das der Kunsthistoriker und Kunsthandler Walter
Gernsheim im Jahr 1937 begrindete und mit seiner spateren Ehefrau Jutta Lauke Gernsheim bis
ins Jahr 2004 ausbaute, umfasst heute Uber 193.000 Schwarz-Weif3-Aufnahmen nach Alt-
meisterzeichnungen aus 124 Museen und Privatsammlungen aus der ganzen Welt.28 Gernsheim
erlduterte seine Motivation fUr diese einzigartige Langzeitkampagne wie folgt:

With drawings of the more important artists it is essential to make photographs
available of all, to save the individual scholar the task of writing to all the collections
each time, or of travelling long distances, in order to find out at last that the drawing
he was after had nothing to do with his artist; to enable him to make a program
beforehand and to shift the essential from the unessential; and in many instances, to
give the only documentary evidence of the existence of a drawing, which in our
troubled age has become a cultural responsibility.2°

In Deutschland haben die Gernsheims systematisch in Bamberg, Berlin, Braunschweig, Coburg,

Darmstadt, Dessau, Dusseldorf, Hannover, Hamburg, Kassel, Kdln, Leipzig, Minchen, Nlrnberg,
Stuttgart, Weimar, Worms und Wdrzburg fotografiert. Als ,Meta-Kabinett“ stellt das Corpus
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Tatjana Bartsch

Gernsheim auch heute noch ein wichtiges Forschungsinstrument fiir die Zeichnungsforschung dar,
da Ubergreifende spezialisierte Datenbankportale dieser Gréflenordnung fehlen.30 Neben ver-
gleichenden Recherchen etwa zu Bestanden eines Kinstlers in verschiedenen Sammlungen lassen
sich nach wie vor Neues und Unbekanntes im Foto-Corpus entdecken. Dazu gehort die Zeichnung
Inv. mkp.KA (FP) 5331, die das Ehepaar Gernsheim 1978 im Kunstmuseum Dusseldorf, heute
Museum HKunstpalast, fotografierte und die Aufnahme mit der Gernsheim-Nummer 81416
versah.31

Das Blatt gehort zur Sammlung der Staatlichen Kunstakademie und kam mit dieser 1932 als
Dauerleihgabe an das stadtische Kunstmuseum (Abb. 1).32 Ob es auch Teil der Sammlung des
Dusseldorfer Kinstlers und Akademiegrinders Lambert Krahe war, muss offenbleiben, da ent-
sprechende Nachweise fehlen.33 Eine bisherige Verdffentlichung ist nicht bekannt.34 Es weist am
unteren Rand in der linken Blatthalfte ein Monogramm, das als ,M B* oder ,CM B* gelesen werden
kann, sowie vermutlich die Jahreszahl 1549 auf. Beide Angaben sind mit derselben Tinte und
gemeinsam mit der Zeichnung aufs Papier gekommen.3%> Das Monogramm und die Jahreszahl wie
auch der Zeichenstil lassen sich indes nicht schllissig mit dem Namen eines in Rom um die Mitte
des Jahrhunderts tatigen Zeichners in Verbindung bringen. Im Inventarbuch des Museums von
1934 wird die Zeichnung unter ,Unbekannt” gefluhrt; zu einem spateren Zeitpunkt wurde dartber
mit Bleistift ,Heemskerck?“ vermerkt, was nicht haltbar ist, ebenso wie die altere Zuschreibung an
Paul Bril auf dem Verso.

Das Recto zeigt eine Ansicht der Engelsburg von Sudwesten, wohl vom gegenuberliegenden

Tiberufer aus gesehen. Der Standpunkt ist leicht erhdht und offenbar genau in der Innenkurve der

starken Flussbiegung gelegen - entsprechend steil abfallend stellt sich die rechte Uferbegrenzung

dar. Derim 2. Jahrhundert n. Chr. urspruinglich als Mausoleum fur Kaiser Hadrian errichtete antike

Rundbau, im Mittelalter zur Kastellburg aus-

gebaut,3¢ nimmt mit seinen Auf- und Anbauten

den Grof3teil der linken Blatthalfte ein, wahrend

die rechte Halfte mit dem Flusslauf und seinem ;

linksseitigen Ufer sowie der zur Engelsburg fih- . g ki

renden Engelsbrticke, dem antiken Pons Aelius, iy S

geflllt ist.37 Von den insgesamt flnf Bricken-

bogen sind nur die westlichen drei zu sehen. In

der Tibermitte schwimmt eine peschiera, eine

Plattform zum Flussfischen. Die Stromung ist

durch schwungvolle Wellenlinien angedeutet. Im

Vordergrund links ragen die letzten Auslaufer

des Borgo-Viertels ins Bild: ein Konglomerat aus

kleinen, unregelmafiig gebauten Hausern mit

Pultdachern streckt sich fast bis ans Wasser

heran. Darliber erhebt sich dunkel verschattet | ‘ ; :

und vom Blattrand beschnitten die Fassade der app 2. Anonym, Zwei Sitzende in einem Torbogen,
1549, Feder in Braun. Verso von Abb. 1 (Detail)

¥
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Engelsburg und Lateran. Zwei unbekannte Romveduten aus dem Cinquecento

kleinen, heute nicht mehr existierenden mittelalterlichen dreischiffigen Basilika Santa Maria in
Traspontina.3® Sie besafs eine Vorhalle sowie einen durchfensterten Giebel. Auf anderen
Zeichnungen des 16. Jahrhunderts ist ein Glockenstuhl Uber der Fassade zu erkennen,3® zum
Beispiel auf der etwa gleichzeitigen Vogelschauvedute des Anthonis van den Wijngaerde, die vom
Gianicolo von Sant’Onofrio aus gesehen ist (Abb. 3).40 Oberhalb von Engelsburg und Kirche sind
jeweils die Namen der Bauten geschrieben, allerdings fehlt das ,S.“ vor der Kirchenbezeichnung, was
ebenfalls auf eine nachtragliche Beschneidung hinweist.

Zwei groflere Steinhugel werden vom unteren Bildrand angeschnitten - eventuell handelt es sich
dabei um die Reste des antiken Pons Neronianus, auch Pons Triumphalis oder Pons Vaticanus
genannt, der seit dem 5. Jahrhundert n. Chr. zerstort war, dessen Pfeilerstumpfe aber bis zum Ende
des 19. Jahrhunderts aus dem Wasser ragten.4t Am rechten vorderen Bildrand steht ein kleines
Haus mit Satteldach und einem Okulusfenster Uber der Tur, das aufgrund des von einer Monofore
durchbrochenen Turmchens vage an eine Kapelle erinnert, jedoch sind weder Kreuz noch Glocke
erkennbar.42

Der Blick von Sudwesten auf die Engelsburg ist eine von drei von Klnstlern (und in jingerer Zeit
auch Fotografen) bevorzugten Blickrichtungen; die anderen beiden sind die ,Frontalansicht“ vom
gegenlberliegenden Ende der Briicke sowie die kanonische Ansicht von Osten mit St. Peter im
Hintergrund.43 Auf allen drei Varianten bilden die Engelsburg mit Briicke und Fluss im Vordergrund
eine untrennbare Einheit.

Abb. 3: Anthonis van den Wijngaerde, Blick auf die Engelsburg und den Tiber von Sant’Onofrio aus, 1552/1553, Feder
in Braun, hellbraun laviert, 235 x 528 mm. Amsterdam, Rijksmuseum, Rijksprentenkabinet, Inv. RP-T-1948-120r
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Die Zeichenmanier ist kleinteilig und prazise - das Travertin-Quadermauerwerk an Mausoleum und
Bricke und das Ziegelmauerwerk der Vorbauten des Kastells sind erkennbar voneinander
geschieden und mit grofer Sorgfalt sind auch die kleinen Architekturelemente wie Zinnen,
Schieflscharten, Dachpfetten und -ziegel gestaltet. Vegetabile Elemente sind fast keine vorhanden.
Schattenpartien sind ausnahmslos durch Schraffuren gestaltet, die an aufgehenden Wandflachen
horizontal, auf der Wasseroberflache vertikal und am unregelmagig abfallenden Uferverlauf schrag
verlaufen, am Bruckengewdlbe als Kreuzschraffen. Auffallig ist schlieflich, dass die vertikalen
Konturen nicht mit geraden Linien, sondern entsprechend der Wandbeschaffenheit mit gewellten
oder fein gepunkteten Linien gezogen sind, was den Baukérpern zusatzliche Plastizitat verleiht.

Eine Reihe von Details, die von verschiedenen Umgestaltungsarbeiten rund um die Engelsburg
zeugen, ermdglichen eine relativ genaue Datierung der Ansicht zwischen 1545 und ca. 1560 und
somit die Verifizierung der Datierung auf 1549. Auf der Spitze des Kastells steht bereits die 3,30 m
hohe marmorne Statue des Erzengels Michael, die Raffaele da Montelupo im Jahr 1544 als Ersatz
fir die 1492 zerstorte Vorgangerskulptur schuf.44 Gut erkennbar sind sein langes Gewand, die
Fligel aus perforiertem Kupferblech sowie die erhobene Hand. In der Zone darunter ragt Uber dem
rings um die Burg fuhrenden geschlossenen Wehrgang in Richtung Bricke die berGhmte Loggia
heraus, die Giuliano da Sangallo fur Papst Julius Il. errichtete, und deren Aufstockung vermutlich
zwischen 1542 und 1545 erfolgte - hier ist sie bereits vollstdndig zu sehen.45> Ansonsten zeigt sich
die Engelsburg in der Gestalt nach den umfangreichen Fortifikationen und Umgestaltungen, die
Papst Alexander VI. zwischen 1492 und 1495 veranlasste und von denen hier gut erkennbar sind:
Das heute noch vorhandene grofRe Borgia-Wappen am Zylinder der Burg unterhalb des Wehr-
ganges, der polygonale Wehrturm an der Sudwestecke der quadratischen Einfassung des Kastells,
der massive zylindrische torrione in der Achse der Briicke,*¢ die zinnenbekronte Mauer zwischen
diesem und dem vorderen Turm,4? die sogenannte Porta di San Pietro, die gemeinsam mit dem
benachbarten Turm den Zugang von der Briicke zum Borgo-Viertel kontrollierte, sowie der Festungs-
graben unmittelbar vor diesem Tor, der mit einer kleinen zweibogigen Briicke Uberspannt war.48
Die Porta di San Pietro war mit einem Durchgang mit Segmentbogen und Fallgatter ausgestattet,
der vermutlich auf der kleinen Federskizze auf dem Verso mit zwei sitzenden Figuren im Inneren
ein zweites Mal erscheint (Abb. 2). Das Tor wurde unter Papst Pius IV. im Jahr 1566 zum Grofteil
abgetragen und Sallustio Peruzzi mit einem Neubau beauftragt, der jedoch unvollendet blieb.

Was indes die Dusseldorfer Vedute nicht zeigt, sind die massiven pentagonalen Wallanlagen, die
die Engelsburg heute umgeben und deren Planungen bereits unter Papst Paul lll. von Antonio da
Sangallo d. A. begannen, als Reaktion auf die verhdngnisvollen Erfahrungen des Sacco di Roma
von 1527.49 Ein erstes, nur als Erdwalle mit Holzverschalung ausgefuhrtes Bollwerk entstand
zwischen 1555 und 1556 unter Papst Paul IV.; dieses wurde indes in der Nacht zum 15. September
1557 vom Tiberhochwasser weggespult. Der Bau der gemauerten Festungswalle mit funf Bastionen
wurde erst unter Papst Pius IV. im Jahr 1561 begonnen. Fur die Errichtung der sidwestlichen
Bastion links der Brlicke war nicht nur die unmittelbare Nahe zum Tiber, die die Fundamentierung
erschwerte, problematisch, sondern auch die Bebauung der Spina del Borgo, deren Auslaufer - wie
auf der Zeichnung ersichtlich - bis fast an die Engelsburg heranreichten, weshalb die vordersten
Hauser des Borgo Vecchio und des Borgo Nuovo geschliffen werden mussten. Dies betraf auch die
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kleine, schon genannte Kirche Santa Maria in Traspontina, die auf dem Stadtplan Leonardo
Bufalinis von 1551 als letztes Gebaude am Ende des Borgo Nuovo (friher Via Alexandrina)
erscheint und ebenfalls zum Abriss bestimmt wurde. Ab 1565 wurde zuerst das Konventsgebaude
niedergelegt und ab 1587 auch die Karmeliterkirche. In diesem Jahr wurde der ca. 200 m weiter
westlich in der Via Alexandrina errichtete Neubau geweiht.50 An der Stelle der mittelalterlichen
Basilika befindet sich heute der Graben vor der sidwestlichen Bastion des Kastells.

Von diesen umfangreichen baulichen Veranderungen rund um die Engelsburg ist auf der Zeichnung
noch nichts zu sehen. Das Erscheinungsbild der dargestellten Bauten bestatigt dagegen eine Lesart
der Datierung von 1549. Dass der Zeichner die urbanistische Situation wie auch die einzelnen
Gebaude recht wirklichkeitsgetreu wiedergegeben hat, bestatigt der Vergleich mit der grofien
Vedute des Anthonis van Wijngaerde (Abb. 3). Offenbar handelt es sich um eine Zeichnung ,dal
vivo“, nicht um eine Kopie nach einer alteren Ansicht. Spatere Nachzeichnungen oder druck-
grafische Umsetzungen sind nicht bekannt. Stilistisch ist das Blatt trotz seiner individuellen
Zeichenmanier und der Beschriftungen derzeit keinem konkreten Kinstler sicher zuzuschreiben.

Eine Zuweisung an einen niederldndischen Zeichner ist jedoch anzunehmen. Wenn das Mono-
gramm als ineinander geschriebenes ,CM B“ gelesen werden soll, ware an den flamischen Kiinstler
Cornelis Massijs (1510-1556/57) zu denken.51 Der Sohn von Quinten und Bruder von Jan Massijs
ist insbesondere als Entwerfer von Kupferstichen nach italienischen Vorbildern und nach
Genreszenen bekannt und benutzte im Laufe seiner Karriere drei verschiedene Monogramme, von
denen das letzte, seit 1544 verwendete, C und M identisch ineinander geschrieben zeigt, allerdings
gefolgt von einem ,A” (fur Antwerpen). Das ,,B“ auf dem Dusseldorfer Blatt kdnnte sich auf Brabant
beziehen, da er seine Heimatstadt 1544 aus religiésen Grunden verlassen musste. Nach einem
Aufenthalt in England wird ein weiterer in Italien angenommen; ob er auch in Rom war, ist unklar.
Seine wenigen bekannten Landschaftszeichnungen aus den 1540er Jahren gehdren zu den
frihesten erhaltenen niederlandischen Beispielen, allerdings sind keine gesicherten Stadtveduten
bekannt. Die Ansicht einer befestigten Stadt im Gebirge, die in das Umfeld von Cornelis Massijs
gegeben wird,52 kommt stilistisch und ebenso in der Hell-Dunkel-Gestaltung der Schraffuren der
Dusseldorfer Vedute nahe, ohne dass dies fur eine Zuschreibung ausreichend ware.

Lateran

Die zweite hier vorzustellende Romvedute des 16. Jahrhunderts wurde von der Kunstgalerie Artur
Ramon Art Barcelona im Marz 2017 auf der TEFAF (The European Fine Art Fair) in Maastricht und
auf dem Salon du dessin in Paris ausgestellt und im begleitenden Messekatalog der Galerie
abgedruckt.53 Sie bietet in zwei Ubereinander liegenden Bildzonen einen ungewoéhnlichen Blick auf
den mittelalterlichen Lateranplatz und das Konglomerat seiner Bauten von Osten und von Westen,
also von den jeweils gegenuberliegenden Schmalseiten aus gesehen (Abb. 4). Diese Perspektive
aus der Langsachse, von der bislang keine bildlichen Zeugnisse bekannt waren, erganzt die Ansich-
ten, die die Platea Lateranense von Norden von der aus der Innenstadt kommenden Prozessions-
und Pilgerstrafle Via Merulana, die direkt auf das Querhausportal der Basilika hinfihrte, zeigen. Als
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Abb. 4: Anonym, Zwei Ansichten des Lateranplatzes von Osten und von Westen, nach 1538 - vor 1586, Feder in dunkelbrauner Tinte, 245 x 400 mm.
Barcelona, Kunstgalerie Artur Ramon Art, ohne Inv., Recto
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Engelsburg und Lateran. Zwei unbekannte Romveduten aus dem Cinquecento

bekannte Beispiele sind die Doppelvedute Maarten van Heemskercks (Abb. 5), die zwischen 1532
und 1536/37 entstand,>4 sowie die Darstellung des Lateran-Komplexes auf dem 1575 gedruckten
Romplan Le sette chiese di Roma aus dem Verlag Antonio Lafreris zu nennen.55 Viele der dort
abgebildeten Gebaude erscheinen auch hier auf beiden Bildzonen, so dass sie in der Zusammen-
schau plastisch vorstellbar werden und im komplexen Raumgeflige des Platzes besser einzuordnen
sind. Weitere visuelle Quellen sind die Grundrissplane der Anlage auf dem sogenannten Archiv-
plan,56 einem Umbauplan fir den Palast aus der Werkstatt Domenico Fontanas von 1585/1586
sowie ein erst 1630 publizierter Rekonstruktionsplan Francesco Continis.5” Auf der Basis dieser
und weiterer Quellen entwickelte Manfred Luchterhand eine isometrische Teilrekonstruktion der
Hauptraume der Palastanlage, die von der Barcelona-Vedute in vielen Details bestéatigt wird (Abb. 6).58

Das Blatt weist keinerlei Signatur, Jahreszahl oder Beschriftungen auf und auch das Wasserzeichen
erlaubt keine klare Orientierung. Genauere Hinweise fur die zeitliche Einordnung kdnnen stilistische
Erwagungen sowie einige Details der dargestellten Monumente geben. Die Ansicht auf dem Recto
ist sicher nach 1538 entstanden, als wahrend des Pontifikats Pauls lll. das Reiterstandbild des
Marc Aurel auf das Kapitol versetzt wurde. Das quaderférmige Postament, das der Bronzereiter
1473 unter Sixtus IV. erhalten hatte und das erstmals auf dem Fresko Filippino Lippis mit dem
Triumph des hl. Thomas von Aquin im Hintergrund dokumentiert ist, steht verlassen in der Mitte
des Platzes vor dem alten Papstpalast (Abb. 7).5° Als terminus ante ist der Abriss desselben unter
Sixtus V. zu nennen, der 1586 begann.0 Vielleicht ist dieser Zeitpunkt auch auf vor 1575 eingrenz-
bar, als die Scala Santa wahrend des Pontifikats Gregors XIIl. zur besseren Lenkung der Pilger-
strome im Heiligen Jahr zwei zusatzliche seitliche Treppenlaufe erhalten hatte, von denen hier noch
nichts zu erkennen ist.61

Die obere Zone zeigt die Abfolge der Palastgebaude von Ost nach West, wobei die der Betrachterin
nachststehenden Bauten in leichter Weitwinkelperspektive aus der Achse gedreht sind. Der
Campanile vorn stand an der Ecke der Bauten an der Platzfront, sein letztes von urspringlich vier
Geschossen und sein Helmdach sind vom oberen Blattrand abgeschnitten. Die links an den Turm
anschlieflenden Fassaden sind nach Osten ausgerichtet. Es handelt sich um die Aufienwande der
Cappella Sancta Sanctorum und links von ihr das Stirnende des langen, die Bauten der Platzseite
verbindenden Korridors. Dahinter schlossen sich die Vestibllraume fur die Palastaula Papst
Leos lll. an. Ob das viergeschossige turmartige Gebaude ganz links mit den beiden Rundbogen im
Erdgeschoss ebenfalls dazu gehoért oder einen spateren Vorbau darstellt, bleibt offen. Das Ober-
geschoss der Cappella Sancta Sanctorum ist wie auch auf Van Heemskercks Vedute, die es von
der anderen Seite zeigt, mit drei Blendbdgen gegliedert, das Dach scheint ein Zeltdach gewesen zu
sein. Rechts an den Turm schliefen sich hinter einem kleinen Anbau mit Pultdach das VestibUl von
Sancta Sanctorum und die urspringliche, vermutlich nicht mehr intakte Eingangshalle zum
Patriarchium an, deren Gestalt schwierig zu interpretieren ist und die von einer niedrigen Mauer
eingefasst zu sein scheint.62 Dahinter springt der langgestreckte Vorbau der Scala Santa mit einem
flachen Pultdach hervor, das am vorderen Ende auf vier Sdulenarkaden ruht und in dieser Form
bereits von Van Heemskerck und Filippino Lippi dokumentiert wurde. Die ersten drei Stufen der
Heiligen Treppe werden im Eingangsbereich sichtbar. Sie fuhren in den Verbindungskorridor,
dessen platzseitige Wand gleichfalls summarisch dargestellt ist. Daran schlief3t der grofRe, mit
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Abb. 5: Maarten van Heemskerck, Der Lateranplatz mit dem Reiterstandbild des Marc Aurel, 1532-1536/1537,
Feder in Braun, hell- und dunkelbraun laviert, 136 x 424 mm. Staatliche Museen zu Berlin, PreuBischer

Kulturbesitz, Kupferstichkabinett, Inv. 79 D 2, fol. 71v|12r (Doppelblatt)
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einem Satteldach gedeckte Bau des Sylvester-Oratoriums an, der im Obergeschoss zwei oblonge
Rundbogenfenster und im Giebel einen Oculus besitzt. Die Bestimmung des darauffolgenden
turmartigen Gebaudes ist nicht bekannt. Der letzte zum Palastkomplex gehérende sichtbare Bau
ist die Konzilsaula Leos IIl. mit dem ihr vorgestellten Loggienbau von Papst Bonifaz VIII., die hinter
dem Marc-Aurel-Sockel hervortreten. Dahinter fuhrt der Weg um die Ecke nach links zum
Querhausportal der Lateranbasilika. Jenseits dessen sind der Kubus der Torre degli Annibaldi und
schlieflich das flache, den Platz im Westen abschlieflende Hospital erkennbar.

Die nérdliche Platzseite, die von der Aqua Claudia und den an sie angebauten Hausern begrenzt
wurde, ist auf der oberen, auf die Palastbauten fokussierten Bildzone nicht erfasst. Umso ausfuhr-
licher ist sie in der unteren Zone berlcksichtigt, so dass ein ganz neuer Eindruck des mittelalter-
lichen Lateran-Borgo entsteht. Fur den Blick zurick hat sich der Zeichner vor die Fassade des
Lateran-Hospitals positioniert. Die linke Bildhalfte dominieren die von Blattwerk bewachsenen
Ruinen des Aquaduktes, von dem einige Bogenstellungen heute noch erhalten sind. Ganz vorn ist
ein Gasthaus mit einer wohl strohgedeckten ebenerdigen Loggia zu sehen, vor der mehrere
Schweine herumlaufen. Vermutlich handelt es sich um die auch heute noch existierende und von
zwei Bogen des Aquaduktes Uberspannte Taverna della Sposata, die schon 1450 dokumentiert ist
und kurz vor der Einmindung der Via Merulana steht.®3 Es folgen zwei Hausruinen ohne Dacher,
an die sich ein Wohnturm sowie ein grofleres palastartiges Gebaude anschliefen. Durch die
folgende Baulticke ist zu erkennen, wie die noch vorhandenen Bogenstellungen der Aqua Claudia

k]
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Abb. 6: Manfred Luchterhandt, Isometrische Teilrekonstruktion der Hauptrdume des mittelalterlichen Lateran-
palastes, 1999
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eine leichte Kurve nach links beschreiben. Eben-
so wird deutlich, dass sich das ostliche Ende des
Platzes im Vergleich zum westlichen stark ver-
engt, was auch auf den zeitgendssischen Stadt-
planen sichtbar ist.64 Bemerkenswert ist zudem
das grofle Bogenmonument, auf das der Blick in
der unteren Bildzone ausgerichtet ist.65 Es
schliefft den Campo Lateranense im Osten quasi
raumlich ab - die Strafle in Richtung Santa Croce
in Gerusalemme fihrt durch diesen grofen
Bogen hindurch. Egger vermutete, dass es sich
um einen Abzweig der Aqua Claudia zum Palast
hin handelte, worauf auch die Eintragung im
Stadtplan Etienne Dupéracs von 1577 hin-
deutet.56

Die rechte Halfte der unteren Zone wird erneut
von den Bauten des Patriarchium auf der std-
lichen Platzseite bestimmt. Die Cappella Sancta
Sanctorum, ihr Vestibulbau und das Sylvester-
Oratorium sind nur undeutlich zu erkennen,
dafur ist der Turm vollstandig mit den kleinen
akroterenartigen Ecksaulchen gezeichnet. Das ' |
spitze Dach ist, wenn berhaupt vorhanden, nur sy, 7: Filippini Lippi, Das Reiterstandbild des Marc
angedeutet. Der Vorbau der Scala Santa ragt Aurel vor dem alten Lateranpalast, 1488-1490,
auch von dieser Seite mit seinen Arkaden in den g;er:’;g_’l”(:gﬁg Rom, Santa Maria sopra Minerva,
Platz hinein. In diesem Bereich entspricht die

Zeichnung, abgesehen vom fehlenden Bronze-

reiter, recht genau der Ansicht von Filippino Lippi vom Ende des 15. Jahrhunderts (Abb. 7). Wie auf
dem Fresko erscheint auch hier hinter dem Quadersockel die Seitenwand des turmartigen
Gebaudes, in dem Luchterhandt die seit dem 7. Jahrhundert bezeugte basilica iulii vermutete.6”
Uber einer Blendbogenarkatur im Erdgeschoss befand sich hier eine inzwischen zugemauerte
dreibogige Loggia Uber Saulen sowie ein Balkon, von dem mdéglicherweise bei Papstwahlen die
Akklamation durch das Volk stattfand. SchlieBlich zeigt die Zeichnung die bislang unbekannte
Westseite des unter Papst Bonifaz VIIl. an die sudliche Stirnwand der Konzilsaula Leos lll.
angeflgten Loggienbaus.68 Dieser zweigeschossige Bautrakt war bisher nur aus der Frontalansicht
Van Heemskercks (Abb. 5), einer recht ausfuhrlichen Beschreibung Onofrio Panvinios im
Manuskript De sacrosancta basilica baptisterio et patriarchio lateranense aus den 1560er
Jahren®9 sowie aus den Abrechnungen Domenico Fontanas fur die Umbauarbeiten von 1589 zu
erschliefen.’0 Auf der Basis dieser Dokumente hat Silvia Maddalo eine Rekonstruktion des
Loggienbaus vorgenommen, die von der Zeichnung bestatigt wird.”t Er besafl auf beiden Ebenen
drei mal sechs Joche, die durch Saulen voneinander geschieden und im Obergeschoss mit einem
Kreuzgratgewdlbe Uberspannt waren. Im Erdgeschoss 6ffneten sich drei Portale zur Piazza hin, die
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Seitenwand war geschlossen und mittig durch einen Strebepfeiler verstarkt. Das Obergeschoss war
indes zur Platzseite mit drei und zu den Seiten jeweils mit zwei Arkaden mit eingestellten Saulen
geodffnet. Die vor diesen Loggienbau vorgestellte ziboriumartige Kanzelarchitektur - die eigentliche
Benediktionsloggia - ist auf der Barcelona-Vedute duferst flach und undeutlich gehalten, da sie
kaum aus der Fassade heraustritt und von den dichten Schattenschraffuren Uberdeckt bleibt. Das
auf Van Heemskercks Ansicht detailliert dargestellte Balkongeschoss mit Bristung und Lesepult
sowie der von Fialen eingefasste Giebel dartiber sind im Grunde nicht zu erkennen und eventuell
bereits abgetragen. Der Loggienbau ist von einem Satteldach Uberfangen, dessen First nicht ganz
an den der angrenzenden Konzilsaula heranreicht, so dass ein schmaler Giebelstreifen sichtbar
wird. Deren sudliches Ende inklusive zweier Konchen ist am rechten Bildrand ebenfalls sichtbar,
wo es an das nordliche Seitenschiff der Lateranbasilika angrenzte. Von dieser ist hier nur ein kleiner
Ausschnitt zu erkennen - das steile Pultdach, das offenbar durchgehend Uber beide Seitenschiffe
verlief, ein Stuck Obergaden mit drei Fenstern sowie das Mittelschiffdach.”2 Vom benachbarten
Querhaus zeigt die Zeichnung nichts mehr.

Das letzte hier zu besprechende Monument ist die sogenannte Torre Annibaldi, einer der Wohn-
tirme der bekannten rémischen Adelsfamilie, der vorn rechts detailliert dargestellt ist.”3 An diesem
Turm war im Quattrocento auf einer Konsole die bronzene Lupa als Gerichtszeichen angebracht,
bevor sie 1471 unter Papst Sixtus IV. gemeinsam mit noch weiteren Bronzen auf das Kapitol Uber-
fuhrt wurde.” Die untere Zone des Uber rechteckigem Grundriss erbauten Turmes ist im Vorder-
grund von einem ruindsen Mauerrest verdeckt. Darlber erheben sich die fenster- und dekorlosen,
nur von kleinen Bellftungséffnungen durchbrochene Wande des Turms bis zu einem durchlaufen-
den Brlstungsgesims in betrachtlicher Hohe. Auf diesem setzen an jeder Wand zwei Biforenfenster
auf, die von einer horizontalen, Bogen und Fries alternierenden Blendgliederung Uberfangen
werden. Abschlussgebalk und Dach fehlen. Der Turm war Teil einer Gruppe von Gebauden, die als
LInsel“ auf dem Platz unweit des heutigen Obelisken standen und 1586 ebenfalls abgerissen
wurden. Dazu gehorte auch das hinter dem Turm stehende Haus, dessen Front hier nur schrag
angeschnitten, auf Van Heemskercks Vedute aber von vorn zu sehen ist (Abb. 5), und das eine
Porticus mit Pultdach im Erd- sowie eine Rundarkadenloggia im Obergeschoss mit einem grofien
Papstwappen darlUber aufwies. Das Dach scheint allerdings nicht mehr vorhanden zu sein.

Der langgestreckte Platz selbst ist weitgehend leer. Nur wenige Menschen sind zu Fufd oder beritten
in unterschiedlichen Richtungen unterwegs. Sie sind verhaltnismafig klein gezeichnet und ver-
schwinden daher fast in dem hlgeligen, unregelméafigen Gelande, das nach Suden leicht ansteigt.
Im Vordergrund beider Bildzonen tirmen sich zur besseren visuellen Abgrenzung zusatzlich
Gebusche auf, die mit dunklerer Tinte und starkerer Feder gezeichnet sind. Ansonsten macht der
Platz einen verfallenen, ja verlassenen Eindruck. Als solchen schilderte ihn auch der Altertums-
forscher Onofrio Panvinio:

[...] la piazza Lateranense grandissima che tocca il condotto dell’acqua Claudia, dove
furon’ gia di molti bei palazzi, tra quali quel del Cancelliere, del Camerlingo, del
Vescovo Albanese, & d’altri, de i quali di presente anchora restano alcuni segni & ruine
di muragli [...]7®
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Uber die Palastgeb&ude selbst schrieb er:

[...] tutta quella parte del palazzo, che € nella piazza dinanzi alla chiesa di Santo
Giovanni ripiena di altissime muraglie, poggi, loggie, & di molte altre grandissime ruine
di presente quasi tutta ruinata, senza trauature, senza coperto, & solari, [...]’®

Die Doppelvedute bestéatigt den von Panvinio beklagten Zustand der Aufldésung und des Verfalls.
Sie kann als groRartiges letztes Bildzeugnis der mittelalterlichen Platea Lateranense erachtet
werden, bevor 1586 die massiven Abrissarbeiten an der Sldseite des Platzes begannen, die seinen
Charakter radikal veranderten.

Patrizia Tosini rlckte in ihrem Eintrag im Messekatalog der TEFAF den unbekannten Zeichner in
den Umkreis von Hendrik Gijsmans, mit dem der sogenannte Anonymus Fabriczy im Jahr 2008
identifiziert worden ist.77 Sie verglich die Barcelona-Vedute mit den Stadtansichten und
Landschaftszeichnungen aus dem wahrend einer Reise durch Frankreich und Italien entstandenen
Zeichnungskonvolut, das sich heute in der Staatsgalerie Stuttgart befindet und dessen réomische
Ansichten zwischen 1565 und 1568 datiert werden kdnnen. Insbesondere fand sie Uberein-

stimmungen mit dem analytischen und detaillierten Ansatz dieses flamischen Kunstlers. Die

Abb. 8: Hendrik Gijsmans, Blick von Sidwesten auf den sliddstlichen Teil des Forum Romanum mit Santi Cosma e
Damiano und der Maxentius-Basilika, 1565-1568, Feder in Braun, 192 x 280 mm. Staatsgalerie Stuttgart,
Graphische Sammlung, Inv. C 5799
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Gegenuberstellung der Vedute mit einer der zweifelsfrei Gijsmans zuzuschreibenden Ansichten
zeigt indes mehr Unterschiede als Gemeinsamkeiten (Abb. 8).78 Der anonyme Zeichner versteht es
auf weitaus Uberzeugendere Weise, den Raum zu gliedern und die einzelnen Gebaude perspek-
tivisch korrekt und mit dreidimensionaler Wirkung aufs Papier zu bringen. Eine Licht- und Schatten-
Gestaltung ist auf den Stuttgarter Blattern nahezu nicht vorhanden. Wo bei Gijsmans leere weif3e
Flachen Uberwiegen, bemulht sich der anonyme Zeichner, durch aufwendige Schraffuren an den
Fassaden und selbst im Bereich des Himmels Atmosphére zu erzeugen und die Betrachtenden ins
Bild hineinzuziehen. Besonders charakteristisch fur ihn erscheinen die stets an glatten, vertikalen
und verschatteten Wandflachen zum Einsatz kommenden Langsschraffuren, die Gijsmans’ Veduten
fremd, aber in ganz ahnlicher Weise auf einer anderen, gleichfalls anonymen Ansicht in der
Biblioteca Apostolica Vaticana anzutreffen sind (Abb. 9).79 Diese zeigt ebenfalls ein Lateran-Motiv,
namlich das hier nicht mehr berlcksichtigte Querhaus und die Apsis von Westen. Das Blatt ist in
etwa zeitgleich zwischen 1566 und 1587 zu datieren und wird gemeinhin einem niederlédndischen
Zeichner zugeschrieben. Neben den vertikalen Schraffuren stimmen auch die abbreviierte,
flichtige Darstellung von Details wie Mauerlécher oder Passanten, sowie die Gestaltung des
Himmels und der GebUsche Uberein, so dass zu vermuten ist, dass beide Ansichten von derselben
unbekannten Hand stammen.

Feder in Braun, teilweise Lavierungen in graubrauner Tinte. Biblioteca Apostolica Vaticana, Inv. Ashby.Disegni. 331

205



Tatjana Bartsch

Die Gliederung der Bildflache in zwei horizontale
Zonen ist ein ubliches Verfahren etwa flr die
Darstellung von Relieffriesen, zum Beispiel von
Sarkophagen, aber nicht unbedingt von Stadt-
ansichten. Gleichwohl kommt es hin und wieder
vor, und wenn man von Giuliano da Sangallos
bereits zitierter grandioser Tiber-Vedute absieht,
die Ubereinander eine Ansicht der Engelsburg
mit einer zweiten der Tiberinsel verkoppelt,80
beschrankt sich diese Darstellungsform auf
hollandische oder flamische Zeichner. Zu nennen
ware erneut Van Heemskerck, der auf seiner

Dig it -3

Abb. 10: Anonym, Landschaftsskizze mit Gehéften und
Wanderern, um 1570-15807?, Feder in Braun. Verso

. von Abb. 4
Ansicht des Muro Torto und der Porta del Popolo

zwei Bildstreifen mit gegensatzlichen Blick-

achsen zeichnet, um ein breites Panorama auf

begrenztem Raum einzufangen, wobei die Ubereinanderstehenden Kuppeln der Vierung und der
Chigi-Kapelle von Santa Maria del Popolo beide Ansichten wie ein Scharnier verbinden.8! Ein
anonymer flamischer Kinstler, der um 1550 in Rom zeichnete,82 und auch der eben genannte
Hendrik Gijsmans pflegten auf ihren Veduten bei nicht ausreichender Blattbreite mitunter eine
zweite obere Frieszone anzuschlieen, um dort mit der Darstellung fortzufahren (Abb. 8). Der
Zeichner der Lateran-Vedute aber hat es auf hochst souverane und faszinierende Weise vermocht,
durch die Kombination zweier gegenlaufiger Blickachsen im Kopf der Betrachterin ein stimmiges
Bild der unregelmafigen Platzsituation mit ihrer komplexen Bebauung zu erzeugen.
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S. 24-31; Luchterhandt 2015; Luchterhandt 2017.
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Chi sa copiare sa fare. Die Zeichnung von Joseph Heintz dem Alteren
(1564-1609) mit dem Raub einer Sabinerin nach Giambologna in der
Gottinger Kunstsammlung

Lisa Marie Roemer

Der berihmte Cupido, der sich einen Bogen schnitzt, zu dessen Fussen ein lachend-
und weinender Knabe zu sehen. Dieses Stlck ist zu seiner Zeit um viele tausend
Gulden gekauft worden. - Dabey befindet sich eine Kopey desselben, von Joseph
Heintz, gewesenen Kammermahler, welcher etwas an dem Original verdorben hatte,
und diese Kopey daflr verfertigen wollte; weil aber dieselbe dem Originale bey weitem
nicht beykam, starb er aus Verdruf3 dartber.t

Diese fast hamische Notiz findet sich in einer Beschreibung der Wiener Schatzkammer aus dem
Jahr 1771 und bezieht sich auf das berihmte Gemalde von Parmigianino (1503-1540), das einen
bogenschnitzenden Amor zeigt.2 In der Tat kopierte Joseph Heintz d. A. (1564-1609) das Gemalde,
als dieses im Jahr 1603 nach Prag an den Hof von Kaiser Rudolf Il. (1552-1612) kam - gestorben
ist er daran sicherlich nicht. Dass Joseph Heintz d. A., Kammermaler am Prager Hof von Kaiser
Rudolf 1. und neben Hans von Aachen und Bartholomaus Spranger einer der bedeutendsten
Manieristen des nordalpinen Raumes, allerdings kein schlechter Kopist war, beweist nicht zuletzt
eine in der Goéttinger Kunstsammlung befindliche Zeichnung, um deren Genese es im Folgenden
gehen soll (Abb. 1-2).

Das Gottinger Blatt zeigt die vielgerihmte, ca. 4 m hohe Raptusgruppe des flamischen Bildhauers
Giambologna (1529-1608) in der Loggia dei Lanzi in Florenz und ist wahrend der ersten
ltalienreise von Joseph Heintz d. A. zwischen 1584 und 1589 entstanden.3 Dorthin war er wie so
viele seiner Zeitgenossen aufgebrochen, nachdem er in Basel vermutlich bei seinem Vater Daniel
Heintz d. A. (ca. 1530-1596) zum Baumeister ausgebildet worden war und, ebenfalls in Basel, bei
Hans Bock d. A. (ca. 1550-1624) eine Ausbildung zum Figurenmaler genossen hatte.? In Italien
schulte er seine kunstlerischen Fahigkeiten durch das Kopieren von antiken Bildwerken sowie von
Gemalden und Skulpturen des 16. Jahrhunderts. Dass knapp die Halfte seines ca. 90 Blatter um-
fassenden graphischen Werks Zeichnungen nach bekannten Werken aus der Antike und der
Frihen Neuzeit sind, entsprach einer gangigen Praxis und ist vor dem Hintergrund von Kunst-
theoretikern wie Giovanni Paolo Lomazzo (1538-1600), Federico Zuccari (ca. 1540-1609) oder
Giovanni Battista Armenini (1530-1609) besser zu verstehen, nach deren Auffassung das Studium
der groRen Meister zur Ausbildung und Formung der eigenen maniera und des eigenen giudizio
unerlasslich war.5 So verwundert es nicht, dass sich im CEuvre Joseph Heintz’ d. A. etliche Studien
nach Hans Holbein d. J. (1497/98-1543), Raffael (1483-1520), Michelangelo (1475-1564),
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in: Chatzidakis/Haug/Roemer/Rombach (Hrsg.): Con bella maniera, Festgabe flr Peter Seiler,

Heidelberg: arthistoricum.net 2021, S. 217-229. https://www.doi.org/10.11588/arthistoricum.855.c11077 217



Lisa Marie Roemer

Abb. 1: Joseph Heintz d. A., Raub einer Sabinerin nach Abb. 2: Giambologna, Raub einer Sabinerin, Marmor,
Giambologna, schwarze Kreide auf hellocker geténtem 1583, Florenz, Loggia dei Lanzi.

Papier, vermutlich nachtréglich mit Pinsel in Ocker

gedeckt, 1587. Géttingen, Kunstsammlung der Georg-

August-Universitat, Inv. Nr. H 650.

Giambologna, Federico und Taddeo Zuccari (1529-1566), Antonio Tempesta (ca. 1555-1630),
Paolo Veronese (1528-1588), Jacopo Tintoretto (1518/19-1594) oder Polidoro da Caravaggio
(ca. 1492-1543) finden, dessen Fassadenmalereien in Rom bereits zu verschwinden begannen
und z. T. nur noch durch Nachzeichnungen dokumentiert sind.

Ab 1584 hielt sich Joseph Heintz d. A. zuné&chst fiir drei Jahre in Rom auf, wo er mehrfach im Hause
des Malers und Kunsthandlers Anthonis Santvoort (ca. 1552-1600) in der Nahe des Trevi-
Brunnens belegt ist, durch dessen Vermittlung der junge Heintz wohl auch an erste Auftrage in Rom
kam.® Aus dieser frihen rémischen Zeit sind ebenfalls einige Blatter in der Goéttinger Kunst-
sammlung erhalten, unter denen die braun lavierte und weifd gehohte Federzeichnung auf blauem
Papier mit dem knienden Insignientrdger nach Taddeo Zuccari durch die eigenhandige Aufschrift
,R0 85“ das einzige sicher datierbare Werk ist.” Der kniende Page, der das Szepter und die auf
einer Maske platzierte Krone halt, ist einem Wandgemalde der Sala Regia im Vatikan entnommen,
das die Losung Kaiser Heinrichs IV. vom Kirchenbann durch Papst Gregor VII. zeigt (Abb. 3).
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Abb. 3: Joseph Heintz d. A., Kniender Insignientréger
nach Federico und Taddeo Zuccari, Feder in braun,
braun laviert und wei3 gehéht auf blau geténtem Papier,
1584-1587. Gottingen, Kunstsammlung der Georg-
August-Universitat, Inv. Nr. H 425.

B g e S - Michelangelo (Jiingstes Gericht), Rétel, 1584-1587 (?).
P o ‘ Gottingen, Kunstsammlung der Georg-August-Univer-

i Z{} /e sitatinuNrHE5L

A

Abb. 5: Joseph Heintz d. A., Portrait von Giambologna,
schwarze Kreide und Rétel, 1587 (?). Washington D.C.,
The National Gallery of Art, Julius S. Held Collection, Alisa
Mellon Bruce Fund, Inv. Nr. 1984.3.11.
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Vermutlich zur selben Zeit schuf Heintz auch die braun lavierte und im Hintergrund mit weif3er Farbe
gedeckte Federzeichnung mit der Personifikation des Premio, des Siegespreises, nach dem Gemal-
de von Antonio Tempesta in der Sala Vecchia degli Svizzeri im Vatikanischen Palast.8 Der einst als
Aufenthaltsort fur die Schweizer Garde eingerichtete Raum wurde unter Papst Gregor XIII. im Jahr
1582 mit Fresken ausgestattet. Weder die Sala Regia noch die Sala Vecchia degli Svizzeri waren
Offentlich zugangliche Rdume, so dass anzunehmen ist, dass Heintz die Zeichnungen bei einem
organisierten Besuch des Vatikanischen Palastes im Jahr 1585 anfertigte.

Auch die Goéttinger Rételzeichnung nach Raffaels Wandteppich mit dem knienden Jingling aus dem
Tod des Ananias® und die kraftvollen, ungemein plastisch wirkenden Figuren der dunklen Rétel-
zeichnungen, die zwei Verdammte aus Michelangelos Jingstem Gericht zeigen,© sind in Rom
wahrend eines Besuchs der Sixtinischen Kapelle entstanden, moglicherweise jedoch zu einem
spateren Zeitpunkt als die zuvor genannten Federzeichnungen (Abb. 4).

Nach dem ersten langeren Aufenthalt in Rom reiste Joseph Heintz d. A. 1587 (iber Florenz nach
Venedig, wo er knapp zwei Jahre blieb und sich dort mit der Kunst insbesondere Tintorettos und
Veroneses auseinandersetzte. Spatestens im Frihling 1591 trat er als Kammermaler am Prager
Hof Rudolfs Il. in Erscheinung, in dessen Auftrag er 1592-1595 erneut nach Italien reiste, um dort
antike Bildwerke zu kopieren und Objekte fur die Kunstkammer Rudolfs Il. anzukaufen. Wahrend
viele Stationen seines Lebens durch Quellen belegt werden kénnen, sind fur die Florentiner Zeit
keine Dokumente erhalten. Lediglich einige Blatter deuten auf einen Aufenthalt in der toskanischen
Stadt hin, in der er sich vermutlich im Herbst 1587 vor seiner Ankunft in Venedig im Dezember
desselben Jahres fur mehrere Monate aufhielt.2® In Florenz zeichnete er nach Werken von Michel-
angelol? und insbesondere nach solchen von Giambologna.13 Nicht nur mehrere Zeichnungen nach
und Adaptionen von Giambolognas Skulpturen im Werk von Joseph Heintz d. A. zeugen von dessen
besonderer Verehrung fur den flamischen Bildhauer - neben den bereits genannten Blattern aus der
Florentiner Zeit seien als weitere Beispiele die Braunschweiger Zeichnung mit dem Fragment einer nicht
weiter bestimmbaren Fassung der Nessus und Deianeira-Gruppe!* und das Dresdener Gemalde
Venus, Cupido und Apollo angefihrt, in dem Giambolognas bronzener Apoll fiir Francesco I. seinen
Widerhall findet.15 Auch mit einer Portraitzeichnung in der von ihm bevorzugten Kreide-Rétel-
Technik hat Heintz dem grof3en Meister der Bildhauerkunst seine Reverenz erwiesen (Abb. 5).16

Eines der reizvollsten Werke nach Giambologna im CEuvre von Joseph Heintz d. A. ist das Géttinger
Blatt mit der in schwarzer Kreide auf hellocker geténtem Papier ausgefuhrten Zeichnung nach
Giambolognas Raptusgruppe in der Loggia dei Lanzi in Florenz (Abb. 1-2).17 In der Ansicht von
Heintz kauert auf einem felsigen Grund die Figur eines Sabiners, der sein Gesicht vom Betrachter
abgewendet hat und seinen linken Arm zum Schutz nach oben halt. Darlber ragt die machtige
Hebefigur eines muskulésen Mannes und einer jungen Frau auf, die gemeinhin als Rémer und
Sabinerin gelten. Der Rédmer, von dem wir in der Heintz’'schen Ansicht hauptsachlich die linke
Kdrperhalfte sehen und dessen Kopf fast vollstandig durch die beiden Arme verdeckt ist, halt die
junge Sabinerin vor seiner Brust mit beiden Armen fest umschlungen. Seine rechte Hand greift
dabei kraftig in die Hlfte der jungen Frau, so dass seine Finger tiefe Mulden in das Fleisch dricken -
eine Geste, die einerseits den Pygmalion-Mythos aufruft und damit auf das Vermodgen des
Bildhauers verweist, eine Steinskulptur moglichst lebendig erscheinen zu lassen, und andererseits
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mit dem Verweis auf den Tastsinn die Vorzige der Bildhauerei gegenuber der Malerei in der
paragone-Debatte unterstreicht.18 Die junge Sabinerin, die uns Heintz in der Ruckenansicht
prasentiert, versucht vergeblich, sich aus der festen Umklammerung des Roémers zu befreien.
Angespannt windet sie sich um ihre eigene Achse, hilfesuchend greifen ihre ausgebreiteten Arme
ins Leere.

Zum mutmasflichen Zeitpunkt der Entstehung der Zeichnung im Herbst 1587 stand die kolossale
Marmorskulptur seit vier Jahren in der Loggia dei Lanzi in Florenz und hatte allseits Bewunderung
hervorgerufen.1® Das ikonographische Thema wurde erst nach deren feierlicher Enthillung am
14. Januar 1583 durch die Anbringung eines Reliefs am Sockel mit einer Darstellung des
Sabinerinnenraubes festgeschrieben. Borghini zufolge interessierte Giambologna selbst wohl in
erster Linie die Herausforderung einer solchen kolossalen Hebefigur in Stein. Vor allem habe er
damit endgultig das zirkulierende Vorurteil aus dem Weg raumen wollen, er kénne keine grof3-
formatigen Marmorskulpturen schaffen.20 Tatsachlich waren solch komplizierte Hebefiguren bis
dato nur in Bronze hergestellt worden. Doch nicht nur die gewagte Statik faszinierte das Publikum.
Die Marmorgruppe ist darlber hinaus schnell zur Inkunabel der manieristischen figura ser-
pentinata avanciert, jenem lIdeal einer dynamischen, aufwarts strebenden Schraubfigur, das
bekanntermafien durch den Mailander Maler und Kunsttheoretiker Giovanni Paolo Lomazzo im
Jahr 1584 mit den Metaphern der Flamme, der Pyramide und der Schlange eine zeitgendssische
Definition fand.2t Giambologna verband das serpentinata-Motiv mit einer allansichtigen
Darstellung, so dass mit seinem Raub einer Sabinerin eine spiralférmige Schraubfigur entstand,
die keine Hauptseite mehr aufweist, sondern eine Reihe von gleichwertigen Ansichten, die nur im
Umschreiten ganz erfasst werden kénnen.

Vor diesem Hintergrund erhebt sich die Frage nach dem Standort und der Ansicht, die Heintz fur
seine Zeichnung der Skulpturengruppe wahlte. Ein Abgleich mit dem Original ergibt, dass Heintz
gerade nicht die bekannteste Ansicht von vorne, von der Piazza della Signoria aus wiedergibt
(Abb. 1-2). Er muss vielmehr noch knapp innerhalb der Loggia, und zwar schrag links hinter der
Marmorgruppe (nah am Pfeiler) gestanden haben, wenn man von vorn auf die Loggia schaut. Damit
entschied sich Heintz fur eine recht ungewohnliche Perspektive, die aus anderen Graphiken nach
der Skulptur von Giambologna nicht bekannt ist.

Méglicherweise gibt es flr seine Standortwahl einen ganz profanen Grund: Heintz hielt sich ver-
mutlich in den Herbstmonaten in Florenz auf und unter dem schitzenden Dach der Loggia dei Lanzi
konnte er schlechtem Wetter zum Trotz ungestért zeichnen. Doch die aufmerksame Lektire der
Zeichnung verrat, dass ihn vor allem asthetische Grinde dazu bewogen haben missen, die
Skulpturengruppe aus diesem Blickwinkel aufzunehmen. Die spannungsreiche Konfrontation
verschiedener Korperformen mag seine Aufmerksamkeit erregt haben, die in dieser Ansicht
besonders deutlich zum Ausdruck kommt, beispielsweise der Kontrast zwischen dem weiblichen,
grazilen, und bei aller Anspannung dennoch anmutig gebogenen Koérper der jungen Sabinerin und
dem machtigen, muskulésen Korper des Romers, oder der Ziehharmonika-Effekt in der Gegen-
Uberstellung der aufgefacherten Rippenpartie des ROmers und des zusammengezogenen Rumpfes
des kauernden Sabiners. Insbesondere der erotische Rickenakt der weiblichen Figur, mit seiner
kurvigen Silhouette im Bereich der Hufte und der im Gegensatz dazu schmalen Taille scheinen
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Heintz fasziniert zu haben. Und schlief3lich bringt diese Ansicht den Griff des ROmers in das weiche
Fleisch der Sabinerin pointiert zur Geltung und die damit verbundenen kunsttheoretischen
Implikationen.

Es sind keine weiteren Ansichten der Marmorgruppe durch Joseph Heintz d. A. bekannt. Die
Bildwerke Giambolognas sind jedoch entsprechend ihrer Anlage als vielansichtige Skulpturen
rezipiert worden. Dies wurde bereits bei der Aufstellung seiner Werke berlcksichtigt, man denke
an die Bronzeplastik des Apoll, die Giambologna flr Francesco |. de Medici gegossen hat. Sie wurde
in den R&umen des Medicifursten im Palazzo Vecchio auf einem drehbaren Sockel aufgestellt, so
dass man sie bequem in jeder erdenklichen Ansicht bewundern konnte.22 Doch auch in der
graphischen Rezeption wird der Vielansichtigkeit von Giambolognas Plastiken Rechnung getragen.
So zeigt etwa eine lavierte Federzeichnung aus New York, die Hans Bock d. J. (1573/1575-nach
1626) zugeschrieben wird und damit im naheren Umfeld Joseph Heintz’ d. A., dem Schiiler von
Hans Bock d. A., angesiedelt ist, einen virtuellen Rundgang um eine Venus-Statuette von Giam-
bologna und erfasst so die Vielansichtigkeit der Plastik (Abb. 6).23

Ahnliche Beispiele lassen sich fiir die Gruppe mit dem Raub einer Sabinerin anfiihren. Der
Mantuaner Holzschneider Andrea Andreani (1541-1623) fertigte um 1584 drei Chiaroscuro-
Holzschnitte an, die Giambolognas Raptusgruppe in verschiedenen, durch den Holzschnitt bedingt

Abb. 6: Hans Bock d. J., Vier Studien nach Giambolognas Badender Venus, Feder in braun und schwarz, grau laviert,
ca. 1590. New York, The Metropolitan Museum of Art, Purchase, Guy Wildenstein Gift, 2012, Inv. Nr. 2012.226.
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seitenverkehrten Ansichten wiedergeben (Abb. 7a-c).24 In diesen kommt neben der
Vielansichtigkeit gerade die Verschraubung der drei Figuren und deren Ineinandergreifen sehr gut
zur Geltung, die diese Skulptur zum Inbegriff der manieristischen figura serpentinata werden
lieBen. Bei Heintz dagegen scheinen die Korper der einzelnen Figuren eher parallel nebeneinander
zu stehen, ihre Verschrankung ist auf ein Minimum reduziert. Deutlich wird dies beim kauernden
Sabiner, der in Andreanis Holzschnitten in all seiner Bedrangnis zwischen den Beinen des Romers
eingezwangt erscheint, wahrend er in der Ansicht von Heintz fast autonom und wie eine am Ge-
schehen unbeteiligte Figur wirkt. Es war offensichtlich nicht das Hauptanliegen von Heintz, die fir
die allansichtige Skulptur Giambolognas so charakteristische Verschrankung und Verschraubung
der Figuren darzustellen. Seine Wiedergabe vermittelt am wenigsten den Eindruck, dass man um
die Skulptur herumgehen musse - ein moégliches Indiz daflir, dass es sich um eine einzelne
Aufnahme handelt und die Zeichnung nicht etwa Teil einer Serie gewesen ist, wie beispielsweise
die Holzschnitte von Andreani.

Die auflerst akkurat und mit sicherer Hand ausgefuhrte Goéttinger Kreidezeichnung lasst vermuten,
dass Heintz vorbereitende Studien oder Skizzen angefertigt hatte und das Goéttinger Blatt die
Reinzeichnung darstellt. Diesbezlglich interessant ist die von Zimmer 1988 erstmals publizierte
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Abb. 7a-c: Andrea Andreani, Raub einer Sabinerin nach Giambologna, Chiaroscuro-Holzschnitt, 1584. Amsterdam,
Rijksmuseum, Inv. Nr. RP-P-OB-30.913, Inv. Nr. RP-P-0B-30.914 und Inv. Nr. RP-P-OB-30.916
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Zeichnung aus dem Berliner Kupferstich-
kabinett (Abb. 8).25 Die fluchtig skizzierte, grau
lavierte Kreidezeichnung ist mit den Mafen
202 x 121 mm etwas kleiner als das Gottinger
Blatt. Sie hangt jedoch augenscheinlich eng
mit der Goéttinger Zeichnung zusammen, da sie
Giambolognas Raptusgruppe von demselben
Standpunkt zeigt. Zunachst mag man an-
nehmen, die Berliner Skizze sei eine erste
Studie, die der sehr viel feiner ausgearbeiteten
Gottinger Zeichnung vorangeht. Doch der
lockere, flichtige Duktus passt nicht recht zum
Stil von Heintz, der sorgfaltiger arbeitet.26
Uberdies gibt es bei aller Deckungsgleichheit
bezlglich des Sujets und des Blickwinkels
zahlreiche Unterschiede, die vermuten lassen,
dass hier zwei unterschiedliche Zeichner am
Werk waren. Neben der leicht geanderten
Beinhaltung der Sabinerin - in der Berliner
Skizze befindet sich ihr rechter Fufd auf Hohe der
linken Kniekehle, im Goéttinger Blatt dagegen
knapp oberhalb der Fessel - scheint auch die
kurvige Silhouette an Hufte und Taille, die so
charakteristisch fur die weiblichen Figuren von
Giambologna ist, in der Berliner Skizze weniger
Abb. 8: Unbekannter Zeichner, Raub einer Sabinerin, ausgepragt zu sein. Wesentliche Unterschiede
schwarze Kreide, grau laviert. Berlin, SMBPK, Kupfer- bestehen dartber hinaus bei den mannlichen
stichkabinett, KdZ 10462. Figuren. Der Rumpf des Romers ist in der

Berliner Skizze kilrzer geraten als im Gottinger

Blatt, der Sabiner dagegen deutlich grofer,
daher rlihrt auch die grofiere Distanz zwischen der Hand des Sabiners und der Hand der Sabinerin
in der Géttinger Zeichnung. Bei der letzteren Zeichnung ist die vertikale Ausrichtung der Figuren-
gruppe starker betont, das Lastende der Schwerkraft deutlicher zu splren und die plastische
Wirkung der Figuren wesentlich ausgepragter. Die ganze Kraft, die im Griff des Rdmers um die Hifte
der Sabinerin zum Ausdruck kommt, fehlt in der Berliner Skizze, z. B. die bereits angesprochenen
Finger, die sich tief ins Fleisch pressen, oder das Gesaf3, das durch den Griff kraftig zusammen-
gedrlckt wird. In der Berliner Skizze dagegen wirken die Figuren leichter und durch die fehlende
Binnenzeichnung flachiger. Auch scheint die Anspannung der Sabinerin hier abgeschwachter zu
sein, die im Gottinger Blatt an der Kontraktion der Rickenmuskeln und der starken Torsion ihres
Oberkdrpers abzulesen ist. Die genannten Beobachtungen lassen den Eindruck entstehen, dass in
der Géttinger Zeichnung mehr Verstandnis fur die Schwerkraft der Massen und fur die Plastizitat
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der Korpervolumina vorhanden ist. Dieses Verstandnis fehlt dem Zeichner der Berliner Skizze, der
folglich nur schwer mit Joseph Heintz d. A. in Ubereinstimmung gebracht werden kann.

Ob es sich bei dem Berliner Werk um eine parallel vor dem Original entstandene Skizze handelt
oder um eine Nachzeichnung des Heintz’schen Blattes, muss offen bleiben. Dass solche Nach-
zeichnungen wie das Géttinger Blatt von Joseph Heintz d. A. wiederum als Studienobjekte dienen
konnten, beweist die in Dresden befindliche sorgfaltige und detailgetreue Nachzeichnung des
Heintz’'schen Blattes aus dem 17. Jahrhundert von der Hand des Augsburgers Hans Friedrich
Schorer (um 1585-nach 1654).27

Von der spateren Wertschatzung solcher zu Studienzwecken angelegten Zeichnungen zeugt
schliefllich auch die wohl erst nachtraglich angebrachte ockerfarbene Hintergrundbemalung des
Gottinger Blattes. Sie verleiht der Zeichnung zusatzliches Gewicht und zugleich einen wurdevollen
Rahmen. Da solche Hintergrundbemalungen im zeichnerischen CEuvre von Heintz d. A. sonst kaum
vorkommen und geh&uft im Bestand der Géttinger Zeichnungen von Heintz d. A. auftreten, liegt es
nahe, darin den Wunsch eines spateren Sammlers zu sehen.28 Und so ist dieses Blatt von Joseph
Heintz d. A., das seinerseits im Kontext der damals géngigen und von den Theoretikern auch
geforderten Praxis des Kopierens nach den grofRen Meistern und wohl fur den eigenen Gebrauch
wahrend seines [talienaufenthaltes entstanden ist, selbst zu einem vorbildhaften Kunstwerk
geworden.
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14 Braunschweig, Herzog-Anton Ulrich-Museum, Kupferstichkabinett, Inv. Nr. Z 893, schwarze Kreide auf
hellocker getdntem Papier, 237 x 358 mm, nach eigenhandiger Datierung in Rom 1586 entstanden.
Zimmer 1988, Kat. A 21, S. 120-121; Miller 2010; Zimmer 2018.
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15 Staatliche Kunstsammlungen Dresden, Gemaldegalerie Alte Meister, Inv. Nr. 646, nach 1596, Ol auf
Kupfer, 40 x 27 cm. Die Adaption von Giambolognas Werken in diesem Gemalde hat zuletzt Zimmer 2018,
S. 213-225, ausfuhrlich diskutiert.

16 Washington D.C., The National Gallery of Art, Julius S. Held Collection, Alisa Mellon Bruce Fund,

Inv. Nr. 1984.3.11, schwarze Kreide und Rétel, 145 x 127 mm. Zimmer 1988, Kat. A 16, S. 117-119. Die
Portraitzeichnung gereicht nicht nur dem flamischen Bildhauer zur Ehre, sondern auch dem Autor selbst:
Denn mit diesem Werk reiht sich Joseph Heintz d. A. in die Garde beriihmter Kiinstler wie Hendrick Goltzius
(Haarlem, Teylers Museum, schwarze Kreide und Rétel, braun und braungriin laviert, 370 x 300 mm) oder
Federico Zuccari (Edinburgh, National Gallery, Inv. Nr. D.1851, schwarze Kreide und Rétel, 261 x 188 mm)
ein, die ebenfalls Portraitzeichnungen Giambolognas angefertigt hatten und deren Werke Heintz z. T. selbst
kopierte. Die Kreide-Rétel-Technik hatte Heintz wohl spatestens in Rom bei Federico Zuccari kennengelernt,
der ebenfalls gerne in Kreide-Rétel-Technik arbeitete, sehr zum Verdruss Gbrigens von Joseph Meder: ,Die
[...] bella Maniera erfand allerlei geleckte und gesuchte Ausdrucksweisen. Man ging so weit, dass

z.B. Joseph Heintz [...] im volligen Mifverstehen der Prinzipien rémische Skulpturen wie Akte in Rot
nachzeichnete und ihnen schwarze Perlicken aufsetzte* (Meder 1919, S. 131). Meders Kritik selbst ist
wiederum nur vor der damals virulenten Manierismus-Kritik zu verstehen.

17 Angaben zum Blatt in Anm. 3.

18 Siehe dazu ausflhrlich Schréder 2004, bes. S. 187-190, der zudem einen Bezug zu demselben Gestus bei
Vincenzo de’ Rossis Theseus und Helena-Gruppe (1558-1560) herstellt, welche durch Giambolognas kom-
plizierte, ineinander verschraubte Hebefigur im Sinne der rhetorischen aemulatio formal Uberboten wird.

19 Zur Marmorgruppe siehe Dhanens 1956, Nr. 51, S. 232-241; Larsson 1974, S. 90-93; Avery 1987,

S. 109-114 und Kat. 12, S. 254. Unmittelbar nach der Enthullung der Skulptur setzte eine umfangreiche
literarische Rezeption ein, publiziert wurden etwa die Gedichtbédnde von Sermatelli 1583 (z. T. wieder
abgedruckt in Borghini 1584) und Grazi 1584. Zur literarischen Rezeption der Marmorgruppe siehe
Schréder 2004.

20 Borghini 1584, S. 72.

21 Lomazzo 1584, S. 22-24. Zum Figurenideal der figura serpentinata siehe Summers 1972; Maurer 2001.
22 Larsson 1974, S. 66; Avery/Radcliffe/Leithe-Jasper 1978, Kat. 36, S. 119 (H. Keutner).

23 Vier Studien nach Giambolognas Badender Venus, New York, The Metropolitan Museum, Purchase, Guy
Wildenstein Gift, 2012, Inv. Nr. 2012.226, ca. 1590, Feder in braun und schwarz, grau laviert, 175 x 255 mm.
24 TIB, Bd. 48, S. 147-148. Ein vierter, monumentaler Chiaroscuro-Holzschnitt zeigt das Sockelrelief mit
dem Raub der Sabinerinnen. 754 x 937 mm. TIB, Bd. 48, S. 149.

25 Berlin, SMBPK, Kupferstichkabinett, KdZ 10462. Zimmer 1988, Kat E 5, S. 294, Abb. 156 (dort
seitenverkehrt abgebildet).

26 So bereits Zimmer 1988, Kat. E 5, S. 294.
27 Zimmer 1988, Kat. E 4, S. 294, Abb. 155; Zimmer 2018, S. 213.

28 Neben dem Blatt mit dem Raub einer Sabinerin sind auch Heintz’ Zeichnungen nach Tempesta (Angaben
in Anm. 8) und Raffael (Angaben in Anm. 9) aus dem Géttinger Bestand im Hintergrund mit deckender Farbe
bemalt.
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,Antike’ Plastik trifft auf populare Flugpublizistik. Venus und Amor als
moralisierende Exempel fur die Jugend

Ulrike Eydinger

Die Rezeption der antiken Bildklnste in der Frihen Neuzeit ist ein Themenbereich, dem sich
Generationen von Forscherinnen und Forscher - darunter der Jubilar und zahlreiche seiner
Schulerinnen und Schuler - wieder und wieder gewidmet haben. Vielfaltige Forschungsprojekte,
Publikationen und Ausstellungen zeigen, dass das Interesse an der komplexen Materie, an der
Untersuchung des fast uneingeschrankten Einflusses der antiken Kultur auf eben jene Zeit und ihre
kulturellen Erzeugnisse auch weiterhin anhalt. Es liegt mir fern, an dieser Stelle die Grinde flr die
offensichtliche Attraktivitat der Erforschung der fruhneuzeitlichen Antikerezeption zu analysieren,
wohl aber méchte ich hier einen Aspekt des ,Faszinosums Antike‘ beleuchten, der sich sogar die
populare Flugpublizistik zu Beginn des 17. Jahrhunderts nicht ganz entziehen konnte.l Dabei gilt
meine Untersuchung nicht primar dem verbreiteten Eindringen mythologischer und historischer
Geschichten sowie Figuren als Exempel in Wort und Bild von Flugblattern.2 Als Besonderheit - wenn
nicht sogar als Einzigartigkeit - erscheint mir vielmehr die Abbildung eines statuarischen, die Antike
alludierenden Bildwerks in einem illustrierten Einblattdruck, der, mit einem Pseudonym unter-
zeichnet, wohl zwischen 1610 und 1620 in Nurnberg herausgegeben wurde (Abb. 1 a/b).3 Die hier
dargestellten Figuren von Venus und Amor sind in ihrer Vergegenwartigung als antike Goétterstatuen
im Medium des Flugblattes annahernd ohne Vergleich.# Als Ausnahmeerscheinung sollen sie im
Mittelpunkt dieses Aufsatzes stehen. Ihre Ikonographie, die zugleich Inhalt der Konversation der
drei ebenfalls auf dem Flugblatt dargestellten Personen ist, gilt es in Bezug auf mogliche Vorbilder
zu analysieren, um die Relevanz ihrer statuarischen Darstellung zu verdeutlichen. Zuvor jedoch ist
das Flugblatt selbst in den Blick zu nehmen und die Aufnahme der antiken Thematik in die populare
Flugpublizistik einzuordnen.

Das Flugblatt

Der Kupferstich mit der Statuengruppe von Venus und Amor ist Teil eines Flugblatts in typischer
Gestaltung mit grolerem Text- und geringerem Bildanteil. Der den Inhalt zusammenfassende Titel
ist oberhalb, der eigentliche Text unterhalb des Stiches in Typen gesetzt. Merkspriche zu Venus
und Amor finden sich links und rechts des Bildes. Eine aus mehreren ornamentalen Elementen
zusammengesetzte Holzschnittbordlre rahmt den Einblattdruck.

Im rechten Vordergrund des Kupferstiches ist eine Gruppe von drei Personen zu sehen, die - ihre
Blicke und Gesten zeigen es an - Uber ein Standbild im Bildmittelgrund debattiert, das die genannten

Ulrike Eydinger, ,Antike* Plastik trifft auf populare Flugpublizistik. Venus und Amor als moralisierende

Exempel fur die Jugend, in: Chatzidakis/Haug/Roemer/Rombach (Hrsg.): Con bella maniera,

Festgabe fur Peter Seiler, Heidelberg: arthistoricum.net 2021, S. 231-251.
https://www.doi.org/10.11588/arthistoricum.855.c11064 231
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Abb. 1la: Ein kurtz Poetisch Gedicht/ Vnd wolnuétzlicher unterricht, Kupferstich mit Typentext und Holzschnitt-
borddren, um 1610-1620. Stiftung Schloss Friedenstein Gotha, Inv.-Nr. G130,2.
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Abb. 1 b: Detail aus Abb. 1 a

antiken Gotter Venus und Amor zeigt. Eine junge Frau in blrgerlicher Tracht mit Haube, Mieder und
Uberrock Uber dem gemusterten Rock, gestreiften Armeln mit Schulterwiilsten sowie spitzen-
besetztem Medicikragen steht im Profil nach links neben einem Baum am rechten Bildrand. Sie
weist mit ihrer rechten Hand auf die Skulpturengruppe auf der linken Seite, wahrend sie in ihrer
Linken die Handschuhe vor dem Korper halt. Neben ihr ist ein junger Herr abgebildet. Modisch mit
geschlitztem Wams und ebenso gestalteten Pumphosen, kurzem zuriickgeschlagenen Mantelchen
und kleiner Halskrause gekleidet, schaut und weist er in dieselbe Richtung. Mit seiner linken Hand
halt er einen Hut. Direkt vor ihm, und damit in die Mitte des Bildes platziert, ist ein alterer Herr mit
Barrett und langem Bart in einem geglrteten langen Gewand zu sehen. Auch seine rechte Hand
vollfuhrt eine Geste, die zusammen mit seinem Blick die Augen des Publikums auf die Statuen-
gruppe lenkt. Auf einem runden Postament, dessen unregelmafige Struktur an einen Baumstumpf
erinnert, stehen in Schrittstellung eine unbekleidete weibliche Figur und ein nackter, geflugelter

Knabe. Die Frau, Venus darstellend, tragt eine Kopfbedeckung Gber den offenen Haaren, tUber ihrer

linken Schulter hangt ein Mantel herab, der, im Wind flatternd, den Ricken umspannt. In der rechten

Hand halt sie ein brennendes Herz empor. An ihrer linken Seite steht Amor, der die Augen ver-
bunden hat und kécherbewehrt im Begriff ist, einen Pfeil mit seinem Bogen abzuschiefien. Links
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neben dem Sockel liegt, vom Bildrand angeschnitten, eine Saule mit einem Blattkapitell am Boden.
Eine hiigelige Landschaft mit Waldern und einem Dorf bilden den Hintergrund der Szenerie.

Die Titelei Uber dem Kupferstich gibt das Thema von Darstellung und Text bekannt, eine Erklarung

der Ikonographie von Venus und Amor:

Ein kurtz Poetisch Gedicht/ Vnd wolnuetzlicher unterricht: Warumb vnd aufS was
vrsachen von alters her/ so woln noch heutiges Tags/ die vermeinte Liebgoettin
Venus/ gantz Nacket vnd Blof/ ein brennendes Hertz in der Hand haltend:
Defigleichen jhr beygeordenter Knab Cupido/ auch Nacket mit verbundenen Augen/
Bogen vnd Pfeil bey sich habend/ zu zeiten auch mit zweyen Fluegeln/ gemalhet werden.

Die beiden das Bild rahmenden Merkspriiche sind in groferen Lettern gedruckt. In jeweils vier
kurzen Knittelversen beschreiben sie warnend die Folgen des Wirkens von Venus und Amor, das
bei Ersterer durch Verblendung und bei Cupido durch dessen Pfeil erreicht wird:

Venus/ verblenden thut jr Knecht/
Die sich ihr so ergeben schlecht/
Sind mit sehenden Augen blind/
Vnvernuenfftiger als ein Kind.

Cupido Pfeil welchen er trifft/

Dem wird sein Hertz mit lieb vergifft/
Drumb hab ein jeder fleissig acht/
Das er nit werd in vnglueck bracht.

Unterhalb der bildlichen Darstellung zieht sich nun der eigentlich erklarende Text ebenfalls in
Knittelversen Uber drei Spalten. Ein Erzahler erldutert den Inhalt der Konversation zwischen den
beiden jungen Leuten und dem Alten mit einleitenden, vermittelnden und abschlieBenden Worten:

Ein Juengling vnd ein Jungfraw zart/
Kamen zu einem Grawen Bart/

Vnd baten diesen alten Greif3/

Er solt ihn sagen auff was weif3/
Vnd warumb Venus die Goettin/
Durch Poeten vnd Mahler Sinn/

[...]

So woln von Heyden/ als Christen/
Allweg Nacket vnd Blof3 gemacht/
Vnd von jhnen noch mehr erdacht/
Daf Venus in der rechten Hand/
Halt ein Hertz/ mit Feur angebrandt/

L]

Doch moechten sie nicht vnterlassen/
Mehr zubitten diesen alten/

Ihnen nicht fuer uebel zuhalten/

Was sie weiters wuerden fragen

Er solts jhnen willig sagen/

Nun jhr begeren/ward also:

Was vrsach aber Cupido/

So noch ein kleiner Junger Knab/

Ein Binden ob den Augen hab/

Von Seyden starck/ zusamb gezogen/
In sein Haenden Pfeil vnd Bogen/
Welchen er stets gespannet hallt/
Offt auch mit Fluegeln wird gemahlt/
Difs moechten sie doch wissen gern.

Gestalterisch davon abgesetzt, ist in grofRerer Type die direkte Rede des Alten abgedruckt, dessen
Bedeutung im Kupferstich bereits durch seine Mittelstellung betont ist. In seinen Worten findet sich
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denn auch die Sinndeutung der eingangs gestellten Frage nach den ikonographischen Merkmalen
von Venus- und Amor-Darstellungen, die letztlich in einer Warnung vor den Gefahren der Liebe
endet. Im Hinblick auf die Ikonographie von Venus hat der alte Herr Nachstehendes zu sagen:

Ihr fragt warumb/ wie es doch komm/

Daf Venus werd/ Nacket auff Erd/
Mehrstheils gemahlt/ Diese gestalt/

Hat es damit/ das sie heimbschickt/

Ihr Anhaenger/ Nacket vnd Ler/

An Hab vnd Gut/ oder der Muth/

Der Buler sey/ voll Narrerey/

Gantz blof von witz/ durchauf3 nichts nuetz/
Ohn scham vnd zucht/ im grund verrucht/
Vnd wer sein Hertz/ nicht anderwertz/
Regiren kann/ sein Sinn voran/

Sich selbst nicht kennt/ sondern verbrent/
Ohn Witz vmb sonst/ in lieber Brunst/

Vnd aller Raht/ jm kombt zuspat/

Muf er solch Fewr/ bezahlen Thewr/

Wird jm zu theil/ das Narren Seyl/

Wanns Feur lischt auf3/ jagt man die lauf3/

Die Nacktheit der Venus verweist demnach auf die Folgen der Liebe. Ihre Anhanger wirden nackt,
mittel- und mutlos zurlckgelassen oder gar verjagt werden, wenn das Feuer in ihren Herzen
erloschen sei. Bis dahin, hierauf zielt die Darstellung in Venus’ rechter Hand ab, verhielten sie sich
wahrend ihres Buhlens um die Gunst einer Person scham- und kopflos, vielfach narrisch. Jeder Rat
kame in dieser Situation zu spat.

Cupidos Kennzeichen, Augenbinde, Pfeil und Fligel, werden in der zweiten Antwortrede des
Mannes ahnlich ausfuhrlich erlautert. Die Augenbinde stehe fur das kindische, blinde Verhalten der
Liebenden. Erst wenn die Liebe vergehe, klarten sich die Augen und damit der Verstand wieder auf.
Die Folge sei Reue und die unbeantwortete Frage nach dem eigenen Tun:

Daf diesem Kind/ verbunden sind/
Die augen beed/ darauf3 versteht/

Wie solch Gesind/ Kindisch vnd Blind/
So durch die Lieb/ vnd jhren trieb/
Werden verblend/ an Mafd vnd End/
Ja sehen nicht/ was jhnen bricht/
Gehen dahin/ ohn Witz vnd Sinn/

Sich keins erkennt/ bif hat ein end/
Die Lieb so schnell/ dann werden hell/
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Die Augen zwar/ vergeblich gar/
Da klaget man/ was hab ich than/

Der Pfeil zeige hingegen die Schwache der Menschen auf, sich der Liebe und damit dem narrischen
Verhalten zu erwehren.

Der Pfeil bedeut/ das solche Leut/
Mutwillig gern/ geschossen wern/

Weil sie zur Hand/ kein widerstand/

Inn solcher eil/ dem scharpffen Pfeil/
Dieses Knaben/ moegen haben/

Ihr Hertz ist weich/ gleich einer Feig/
Wer es wie Stal/ fein hart zumal/

Wie ander ding/ Lang nicht durchging/
Def3 Bogens Schuf3/ das zum Beschluf3/

Die Flugel schliefllich stehen fur die Unbestandigkeit der Gedanken, die keine Ruhe in der Liebe
finden:

Der Fluegel zween/ am Knaben stehn/
Bedeut das wanckn/ vnd gedancken/
Die hin vnd her/ vnruhig sehr/

Im Kopff Fluegen/ nicht still ligen/
Haben kein rast/ vnd dunckt sie fast/
Als ob sie schon/ Fluegen davon/

Die Rede des Alten endet mit einer Warnung an die beiden jungen Leute, sich nicht der Liebe und
damit Venus und Amor hinzugeben, da die Liebe voll Ungllicks sei. Niedergeschlagen und traurig,
so der Erzahler, gingen die beiden, die Mahnung in sich aufnehmend, schliefilich davon.

Die Deutung der im Text angegebenen antiken und zeitgendssischen Ikonographie von Venus
und Amor ist damit eingebettet in eine kleine Erzahlung, die mit moralischem Anspruch an die
amourdse Masiigung der Jugend appelliert und diese kausal mit der Venusstatue verbindet. Die
Konstellation von fragenden und antwortenden Personen ist dabei in klassischer Hinsicht verteilt:
Die jungen Leute suchen Rat bei dem weisen Alten - eine Situation, die in der Flugpublizistik
nicht beispiellos ist.>

Was neben der Erlauterung der Kennzeichen von Venus und Amor aufscheint, ist die Wirkmacht,
die von den beiden hier im allegorischen Sinn zu verstehenden Figuren ausgeht. Obwohl der Alte in
seiner Rede das mannliche Genus benutzt, richtet er sich dennoch an beide Geschlechter. Er
unterscheidet dabei nicht die Wirkung von Venus und Amor auf Mann oder Frau, sondern bleibt
vielfach im Allgemeinen und warnt Jungling und Jungfrau gleichermafien, indem er beide anspricht.
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O Juengling gut/ halt dich in Hut/

Du zart Jungfraw/ dich auch vorschaw/
Vor Venus Band/ Cupido Hand/

Die Lieb steckt dick/ vnd vol vnglueck/

Die Ausweitung der Warnung vor den Liebesgbttern auf Mann und Frau ist in diesem Einblattdruck
bemerkenswert, denn in der Flugpublizistik wird die Figur der Venus gewohnlich herangezogen,
wenn ihre Macht tGber die Manner thematisiert werden soll.6 Dabei unterscheidet sich die Rede des
Greises kaum von Flugblattern, die die Folgen von Venus’ Wirkung auf die Mannerwelt verhandeln.
Stereotypisch werden Bilder wie etwa das ,Narren Seyl“ aufgerufen, an dem aber traditionell die
Manner hangen.” Vor diesem Hintergrund ist die Personifikation der Liebe in ihrer Uberlieferung
Uber die Jahrhunderte noch einmal ndher zu betrachten.

Exkurs: Von der Wirkmacht der Venus

Die uns heute so vertraut erscheinende Figur der antiken Gottin Venus tritt in der Flugpublizistik
Uberwiegend literarisch oder bildlich als Personifikation der Liebe auf. Besonders eindrucksvoll
zeigt sich dies in Einblattdrucken des 16. und 17. Jahrhunderts, wenn etwa die Liebe als flinftes
Element gepriesen wird, nach dem die Manner im Wasser, in der Erde, in der Luft und im Feuer
suchen.8 Die dort stets abgebildete weibliche Figur zwischen den mannlichen Protagonisten ist bis
Anfang des 17. Jahrhundert unbekleidet und
halt eine Hand unmittelbar im Bereich ihrer
Scham, wobei die Haltung eher demonstrativ
denn verdeckend zu interpretieren ist. Sie wird
in den Blattern nie direkt als ,Venus“ ange-
sprochen (Abb. 2).9 Der Text in Kombination mit
dem Bild spielt auf die Weiblichkeit und den
Vollzug der Liebe an, was dem Blatt die
Bezeichnung ,Venus und die Elemente”“ ein-
gebracht hat.10 Abgesehen von der Nacktheit
und dem abgewandelten Pudica-Gestus gibt es
allerdings keine weiteren, die weibliche Figur als
Venus kennzeichnenden Attribute.

Im Laufe des 17. Jahrhunderts wird die
Frauengestalt bei thematisch gleichen Flug-
blattern zeitgendssisch bekleidet, so dass die
Assoziation mit antiken Venusdarstellungen gar
nicht mehr gegeben ist. Allenfalls ihre von der
Umwelt entrickte Darstellung verweist auf eine

. . . . . . . Abb. 2: Balthasar Jenichen, Venus und die vier Elemente,
sinnbildhafte Figur, in der nun sehr viel eindeuti- kypferstich, vor 1588. Stiftung Schioss Friedenstein

ger auch die Frau oder das weibliche Geschlecht Gotha, Inv.-Nr. 46,194.
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zu lesen ist. Dies trifft auch auf ein Flugblatt aus der Mitte des 17. Jahrhunderts zu (Abb. 3).11 Das
Bild und der Titel Kein Element difs geben kann, Was dir hier zeligt der Venus Sohn offenbaren in
dieser Kombination, dass es hier um die Liebe, personifiziert durch die Frau, die mit Venus zu
identifizieren ist, geht. Cupido als ,Venus Sohn*“ verweist explizit auf das flnfte Element, auf die
Scham der vor ihm stehenden Frau. Amor ist in diesem Flugblatt also nicht der Gott, der die Liebe
mit seinem Pfeil ausldst, sondern der, der die Liebe den hilfsbedurftigen Mannern zeigt. Die
Begierden der Manner, freigesetzt durch das schiere Vorhandensein der Venus in der Welt, weif
somit nur der Korper oder, wie hier augenfallig angezeigt, der Schof} einer Frau zu befriedigen. In
dieser in Text und Bild hervorgehobenen Abhangigkeit von der Frau erscheinen die Manner als
eigentliche Narren.12

In der popularen Literatur des 16. und 17. Jahrhunderts, besonders auch in Flugblattern mit unter-
haltendem Anspruch, waren solcherlei satirische Uberhéhungen der Macht der Liebe und - davon
haufig abhangig - die Verhandlungen des Geschlechterverhaltnisses von Mann und Frau sowie
seiner Umkehrung sehr beliebt.13 Letzterer Umstand galt in jener Zeit durchaus noch als
beangstigend, waren doch Stereotypen wie die ,Weibermacht’ oder auch die ,Weiberlist’, die kaum
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von dem vermeintlichen sexuellen Verfuhrungsgeschick der Frauen getrennt werden koénnen,
jahrhundertelang tradiert.4

Die negative Konnotierung des Frauenbildes reicht bis in die Schépfungsgeschichte zurlck.15 Eva
habe als Verfuhrte und VerfUhrende, so die spatantiken und mittelalterlichen Exegeten, die Begehr-
lichkeit und damit auch die fleischliche Lust in die Welt gebracht.16 Gottes Strafe fiir Eva und fur
die Frau ist ebenfalls in der Bibel formuliert und steckt den Rahmen der Themen ab, die in der
popularen Publizistik des 15. bis 17. Jahrhunderts besonders gern satirisch betrachtet und umge-
kehrt wurden: ,Du hast Verlangen nach deinem Mann; / er aber wird Gber dich herrschen.“17 Vor
dem Siindenfall gab es also, so verheifdt es die Bibel, dieses Verlangen nicht.

Ab dem 12. Jahrhundert sind allerdings theologische AuBerungen (iberliefert, nach denen Adam
bereits im Paradies der sensualitas Evas erlag.1® Eingang fand die vermeintliche Verfihrungs-
macht, die schnell auch als List interpretiert wurde, in die mittelalterliche Literatur, etwa wenn der
Dichter Freidank (gest. 1233) von der Schénheit der Frau sprach, die zu Fehltritten verfuhre, oder
wenn Reinmar von Zweter (um 1200-1260) schrieb, dass Adam durch die Liebe einer Frau
Schaden an seiner Wurde nahm und seine Freiheit einbufte.1® Der hier durchscheinende
Frauensklaven-Topos, dessen ,geistige[r] Ursprung in der Genesisexegese und der traditionellen
klerikalen Frauenfeindlichkeit” lag, trat laut Rudiger Schnell vor allem in den Gattungen der Spruch-
und Schwankdichtung sowie in der Satire neben theologischen und didaktischen Texten auf.20

In der héfischen Liebesdichtung und Romanen des Mittelalters erfuhr das Motiv des Frauensklaven
Uber die Ebene der Abstrahierung oder auch Mythisierung eine Transformation in einen
Minnesklaven-Topos, der in der Regel nicht polemisch zu verstehen war.21 Die Manner als Opfer
der Liebe verdankten ihr Minneleid nicht mehr den Frauen, sondern der personifizierten Minne bzw.
Venus als Allegorie der Liebe.22 Eine besondere Verbindung von Minne- und Frauensklaven-Topos
lag wiederum vor, wenn Venus die Frau als ,gefahrliches Instrument” nutzte. Venus bzw. die Minne
symbolisierten in dieser Funktion dann nicht mehr ,die (hoéfisches Leben) vervollkommende
Macht*, sie stellten vielmehr eine Gefahr dar, ,vor der gewarnt“ wurde.23

War der Frauensklaven-Topos geradezu pradestiniert fir die Satire und war er vor allem in der
Spruch- und Schwankdichtung beliebt, so ist es wenig verwunderlich, wenn dieses Motiv auch in
der popularen Flugpublizistik des 16. und 17. Jahrhunderts auftaucht.24 Er ist verbreiteter als der
reine Minnesklaven-Topos, was sich allein an der Anzahl der Gberlieferten Drucke dieser Thematik
ablesen lasst.25 Die oben genannten Einblattdrucke mit der Darlegung zum flnften Element
oszillieren je nach Darstellung der weiblichen Figur - ob nun bekleidet oder unbekleidet - zwischen
eben jenen beiden Topoi. Die Hinzufugung von Amor und seine eindeutige Geste lassen hingegen
eher an eine Kombination von Minne- und Frauensklaventopos denken.

Einflisse und Transformationen

Treten Venus und Amor in der popularen Flugpublizistik vielfach in Erscheinung, wenn in
mittelalterlicher Tradition vor allem Manner in satirisch-moralisierender Art vorgefihrt werden
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sollen, so steht dieser Aspekt bei dem Einblattdruck mit seiner Erlduterung der Ikonographie der
beiden Gotter nicht im Vordergrund. Er bildet aber den Ausgangspunkt fir die Belehrung der jungen
Leute, denn die Liebe hat gefahrliche Seiten, vor denen hier auch die Dame gewarnt wird. Dabei ist
der Text nicht frei von Ironie, etwa wenn der Buhler als Narr beschrieben oder das Herz mit einer
Feige26 verglichen wird. Der Druck reiht sich damit in eine Gruppe von Flugblattern ein, die in
didaktisch-erzieherischer Absicht ihr Publikum unterhalten wollen.

Die Rede des Alten erinnert in ihrer formalen Gliederung, insbesondere in der Aneinanderreihung
der attributiven Elemente von Venus und Amor sowie in den sich unmittelbar anschliefSienden
Belehrungen, stark an die im Mittelalter verbreitete Mythenallegorese im moralischen Sinn,27 die
bis Ende des 16. Jahrhunderts in verschiedenen Auspragungen nachwirkte.?8 So ist die Darstellung
Amors in spatmittelalterlichen Schriften detailliert nachzulesen. In Pierre Bersuires Traktat De
formis figurisque deorum, besser bekannt als Ovidius moralizatus, der um 1340 datiert wird, tritt
Cupido mit all seinen Kennzeichen - als nacktes und blindes Kind, mit Flugeln, Pfeil und Bogen
ausgestattet - auf.2® Die Deutungen der Attribute im Flugblatt weichen aber von jenen in den
mythographischen Schriften ab.

Die Beschreibung der Venus und ihre Deutung auf dem Flugblatt gehen nicht in allen Details direkt
auf die mythographischen Schriften zurlick.30 Besonders das flammende Herz, das die Liebesgottin
in ihrer Hand halt, ist in ihnen nicht vorgegeben.31 Als Ort der Liebe und der Emotionen spielte das
Herz in der Literatur seit der Antike aber dennoch eine wichtige Rolle fiir die Menschen und ihr
Verhaltnis zueinander.32 In der antiken Ikonographie der Venus hat es jedoch keine Spuren
hinterlassen.33

Wahrend Amors Attribute mythographisch belegt sind, kann in der Spruchdichtung Uber ihn bislang
keine direkte literarische Vorlage ausgemacht werden. Anders schaut es fUr den gereimten
Abschnitt der Venus aus, in dem sie vom Alten vorgestellt wird: Fast wortlich zitiert der Autor des
Flugblattes, der mit ,Achatius Pursevonus, fecit* - wohl ein Pseudonym - unterschrieb,34 den
deutschen Text eines Emblems in Mathias Holtzwarts Emblematum Tyrocinia, das mit dem
lateinischen Motto ,,Cur Venus nuda pingatur” eingeleitet wird:

Du fragst warum- Ir Nachvolger

Vnd wie es kum Gantz nackend lehr
Das Venus wird An Hab vnd Gut/
Nackend auff Erd Oder der mut

Mehr theils gemalt? Des Bulers sei

Dise gestalt Voll fantasei/

Hat es damit Gantz blof von witz
Das sie heym schickt Niemand nichts nitz.3%

Dem elsassischen Stadtschreiber und Dichter Mathias Holtzwart (1540-vor 1579) ist mit dieser
Publikation die erste eigenstandige Produktion eines auch in deutscher Sprache komponierten
Emblembuches zu verdanken.3¢ Die deutschen Verse stehen hier jeweils auf der Rulckseite,
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wahrend die Vorderseite stets das lateinische Motto, einen Holzschnitt von Tobias Stimmer (1539-
1584) und das lateinische Epigramm aufnimmt.37 Orthographisch sind die beiden Gedichte, die
deutsche Fassung des Epigramms von Emblem LVI und der Flugblatttext, verschieden, auch wurden
zwei Worter (Nachvolger und fantasei) durch Synonyme (Anhaenger und Narrerey) ersetzt und die
Anrede angepasst, ansonsten stimmen die Texte Uberein. Der Autor des Flugblatttextes hat sich
also fur sein Spruchgedicht zur Nacktheit der Venus bei einer bekannten Vorlage bedient, die in
den Bereich der emblematischen Literatur einzuordnen ist. Da in dem Gedicht von Holtzwart allein
ihre Nacktheit angesprochen wird, sucht man auch im dazugehérenden Holzschnitt Stimmers das
Attribut des flammenden Herzens vergeblich. Venus, die hier unbekleidet in seitlicher Ricken-
ansicht dargestellt ist, halt einen Speer in der linken Hand, neben ihr stitzt sich der ebenfalls
nackte Cupido, dessen Augen verbunden sind, auf seinen Bogen.

Textlich suchte der Autor des Flugblattes also Anleihen in der Emblematik und auch wenn
Holtzwarts Emblembuch bildlich kein Vorbild fir die Darstellung der Venus im Einblattdruck war, so
ist mit dieser Textgattung dennoch die Richtung fir die Herkunft der Ikonographie einer Venus mit
brennendem Herzen gegeben.38 Man begegnet
dieser Kombination in Johannes Sambucus’
(1531-1584) Emblemata, cvm aliqvot nvmmis
antiqvi operis aus dem Jahre 1564 (Abb. 4).3° Malum interdum {imili arcendum.
Venus steigt hier im begleitenden Holzschnitt
mit einem flammenden Herzen in der hoch-
gereckten rechten Hand aus dem Meer. Ein
fliegender Amor mit verbundenen Augen zielt
mit Pfeil und Bogen auf einen am Ufer schla-
fenden Mann. Das zugehorige Motto enthalt die
Feststellung, dass ,Ein Ubel [...] zuweilen durch
ein ahnliches einzudammen* sei.4% Das bildlich
dargestellte Herz tritt erneut im Epigramm mit
der Frage in Erscheinung, ,[w]elche Kuhle [...]
das entbrannte Herz beruhigen“ werde.4! Eine
Warnung vor der Liebe aber, wie sie im Flugblatt
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Abb. 4: Malum interdum simili arcendum, in: Johannes

Auch hat der Kupferstich einen eher illustrie- Sambucus, Emblemata, cvm aliqvot nvmmis antiqvi
operis, Antwerpen 1584, S. 16.
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renden Charakter, da er der im Text geschilderten Szenerie visuell entspricht. Allein Venus und
Amor koénnten als emblematisches Bild verstanden werden, das der weise Alte mit seiner Rede
aufzuldsen sucht.

Der Stecher orientierte sich bei der Abbildung von Venus und Cupido nicht an der in der Flug-
publizistik verbreiteten Darstellung der Goétter, die sie szenisch oder sinnbildlich einbetten. Die
offensichtliche Platzierung der beiden Goéttergestalten auf einem Sockel sowie die links daneben
liegende Saule mit einem nicht weiter zu identifizierenden Blattkapitell zeugen davon, dass der
Stecher sie als antik gemeinte Statuengruppe verstanden wissen will. Venus und Amor sind aus
einem Stein gemeifdelt und nicht aus Fleisch und Blut. Allein dadurch unterscheiden sie sich bereits
von den im rechten Vordergrund stehenden Protagonisten des Kupferstichs. lhre vermeintliche
Lebendigkeit ist entsprechend wohl einzig dem kunstlerischen (Un-)Vermdgen des Stechers zu
verdanken. Die Saule, deren Funktion in dieser liegenden Position vollkommen obsolet geworden
ist - Uberhaupt wird nicht ersichtlich, ob sie je etwas getragen hat -, alludiert in diesem
Zusammenhang noch einmal besonders die
Vergangenheit der Antike.43 Auch, dass der Alte
den jungen Leuten die Bedeutung der attri-
butiven Kennzeichen von Venus und Amor
erklaren muss, unterstreicht eine Bildtradition,
die der Jugend nicht mehr gelaufig war. Den
Statuen der Antike, besonders denjenigen
mythologischen Inhaltes, wohnte, so die Vor-
stellung vieler Gelehrter im 16. und 17. Jahr-
hundert, ein allegorischer Sinn inne, den die
antiken Bildhauer mit Hilfe der Attribute zu
visualisieren suchten.44 Diesen philosophischen
Inhalt galt es, ahnlich den Emblemen zu ent-
schllsseln. Der alte Herr mit seinem gelehrten
Wissen uUbernimmt diese Funktion. Mit seiner
Kleidung und den flachen Schnallenschuhen ist
er noch im 16. Jahrhundert zu verorten -
augenscheinlich reprasentiert er damit eine
ebenfalls vergangene Zeit. Demgegenuber
weisen sich der junge Mann und die junge Frau
als Zeitgenossen aus, die nach der neuesten
Mode gekleidet sind.45 Die Mittelstellung des
Alten leitet also auch zeitlich von der Antike in
die damalige Gegenwart Uber.

Far die Erklarung einer moralisierenden Alle-
gorie, die ihren Ursprung vermeintlich in der
Antike hatte, wahlte der Stecher bewusst eine
Formel, die diesen Aspekt im Bild betonte: Die

il ) | ST
SV b 4 % S e

Abb. 5: Albrecht Altdorfer, Venus mit zwef Putten, Kupfer-
stich, um 1512-1515. Stiftung Schloss Friedenstein
Gotha, Inv.-Nr. 5,56.
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Abb. 6: Jan Saenredam nach Hendrick Goltzius, Die i : W ;

Verehrung der Venus, Blatt 2 der Folge Verehrung von Abb. 7: Jan Saenredam nach Hendrick Goltzius, Venus,

Ceres, Venus und Bacchus, Kupferstich, 1596. Stiftung Blatt 5 der Folge Die sieben Planetengétter und ihre

Schloss Friedenstein Gotha, Inv.-Nr. F-525,76.2. Kinder, Kupferstich, 1596. Amsterdam, Rijksmuseum,
Inv.-Nr. RP-P-OB-10.598.

Darstellung einer antiken Skulptur war dafur viel eher geeignet als die leibhaftige Wiedergabe eines
Sinnbildes in einer realen Umgebung. Betrachtet man aber nun die pseudoantike Statuengruppe
genauer, so ist bemerkenswert, dass ausgerechnet die Figur der Venus keinerlei klassische Zuge
aufweist. Ihre Silhouette mit flachen Bristen und auswdlbendem Bauch, die langgezogenen
Extremitaten und das Schreitmotiv lassen sie zwischen spatgotischer und manieristischer
Figurenauffassung oszillieren. Der im Wind wehende Mantel und der nach vorn gereckte, zu klein
geratene Kopf vermitteln dartber hinaus ein unklassisches Bild der Liebesgottin, das zudem mit
ihrer eigentlich gepriesenen Schdnheit wenig gemein hat.46 Amor mutet demgegenuber klassischer
an: Die Proportionen, aber auch die Stellung von Armen und Beinen - bereit, einen Pfeil
abzuschiefen - zeugen von einem Studium des Kinstlers wenn nicht an antiken, so doch an
antikisierenden Darstellungen Cupidos des 16. Jahrhunderts. In der Renaissance waren nur zwei
antike bogenspannende Amor-Statuen bekannt, die hier jedoch nicht als Vorlage in Betracht
kommen, da die Haltung des Knaben, die Ausgestaltung der Flligel und die Augenbinde von diesen
abweichen.4” Mit seiner Darstellung von Venus und Amor zitierte der Stecher also kein antikes
Werk. Wichtiger war es, die im Text erwahnten ikonographischen Kennzeichen bildlich in der
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Abbildung einer Statue zu erfassen. lkonographisch und stilistisch sind die Vorbilder fur die
Skulpturengruppe eher in der zeitgendssischen Kunst, denn in der antiken Bildsprache zu suchen.

In der Tat haufen sich im 16. und zu Beginn des 17. Jahrhunderts Darstellungen der Liebesgittin,
die sie mit einem brennenden Herzen in der Hand abbilden. Sie tritt hier bisweilen begleitet von
Putten (Abb. 5)48 oder mit Amor und seinen Attributen auf. Das brennende Herz vermittelt in den
Stichen, in denen zusatzliche Figuren fehlen, ihren Einfluss auf die Liebe der Menschen. Mehrfach
ist Venus allerdings als agierende Protagonistin zumeist in der Funktion einer Planetengottheit
wiedergegeben. lhre Macht im Hinblick auf die Liebe wird in diesen Blattern vielfach augen-
scheinlich, wenn Liebespaare als ihre Planetenkinder vor ihr oder um sie herum gruppiert sind
(Abb. 6).49 In einem Stich nach Hendrick Goltzius derselben Thematik erscheinen Venus und Amor
sogar als antike Statuengruppe auf einem Sockel (Abb. 7).50 Es ist nicht auszuschliefen, dass der
unbekannte Kinstler des Kupferstiches auf dem Flugblatt die vielfach gedruckte Serie, ob ihrer
Neuartigkeit in der Darstellung der Planetengétter eben als Statuen, gekannt hat.

Fazit

[llustrierten Flugblattern wohnt die Eigenschaft inne, sich in Kombinatorik von Text und Bild sowie
in ihren unterschiedlichen Funktionen Ublichen Gattungseingrenzungen zu entziehen. Autoren und
Klnstler bedienten sich darlber hinaus haufig verschiedener Medien und schufen kompilierend
neue Werke oder entwickelten neue Bildsprachen. Insgesamt ist bei illustrierten Einblattdrucken
~€ine Neigung zur Bewegung in den Inhalten wie in deren Darstellungsformen zu beobachten*,51
was uneingeschrankt auch fur das Flugblatt mit der Belehrung der Jugend Uber die Ikonographie
von Venus und Amor gilt.

Die Vielschichtigkeit der literarischen und bildlichen Einflisse auf die inhaltliche und formale
Gestaltung von Text und Bild ist auflerst umfangreich und konnte nur kurz angerissen werden.
Deutlich wurde, dass fir die textliche und bildliche Erklarung der Ikonographie von Venus und Amor
besonders der Einfluss der antiken Mythologie in ihrer Uberformung durch mittelalterlich-mytho-
graphische, exegetische oder emblematische Transformationen bedeutsam war. Das flammende
Herz in der Hand der Venus ist jedoch erst im 16. Jahrhundert nachzuweisen und wird zunachst in
der damals zeitgendssischen Kunst, spater auch in der Emblematik dargestellt. Das Herz selbst wie
auch die Bildsprache der Statuengruppe verraten, dass der nicht genannte Kinstler - wenngleich
er seine Inspiration aus zeitgendssischen Vorbildern zog - beabsichtigte, eine antike Plastik zu
evozieren. Freistehend in der Landschaft, ohne Anbindung an eine Architektur, die allenfalls durch
die gestlrzte Saule angedeutet wird, erscheint die Statuengruppe als ein Relikt aus einer fernen
Zeit. Sie ist ein in Stein gehauenes allegorisches Bild, das die Zeiten Uberdauerte und dessen
Bedeutung auch der Jugend zu Beginn des 17. Jahrhunderts warnendes Exempel sein sollte. Selten
ist die Antike trotz Uberformung und Transformation in so plakativer Form in die Flugpublizistik
aufgenommen worden.
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Anmerkungen

1 Die Forschungsliteratur zur Flugpublizistik und im Speziellen zum Flugblatt ist in den vergangenen

40 Jahren stark angewachsen. Einfihrend zur Thematik (in Auswahl): Adam 1990, S. 187-206. Schilling
19902, Harms/Schilling 1998. Adam 1999, S. 132-143. Bangerter-Schmid/Harms 1999, S. 785-793.
Straflner/Schwitalla/Schilling/Haude 1999, S. 794-824. Begrifflich wird sich der Definition angeschlossen,
die Wolfgang Harms seiner Edition Deutsche illustrierte Flugbléatter des 16. und 17. Jahrhunderts zugrunde
gelegt hat: Ein Flugblatt ist ein einseitig bedrucktes Blatt mit Text- und Bildanteil, das in der Mehrheit
Strukturen des aufmerksamkeitssuchenden Appells und der Meinungssteuerung aufweist, vgl.:
Harms/Schilling 1985, S. VIII-XI.

2 Man vergleiche etwa die Darstellung von Bacchus auf einem Fass im Hintergrund einer Véllerei-Szene im
anonymen Flugblatt Hie wird Fraw Armut angedeut, Darneben auch viel Handtwercksleut, Nach ihrem thun
vnd Wesen heut, 1621, Radierung mit Typenschrift, London, British Museum, Inv.-Nr. 1880,0710.415.

3 Drucker und Druckort sind nicht angegeben. Die Holzschnittborduren finden sich auf Flugblattern wieder,
die in der Offizin von Christoph Lochner (1603-1677) in Nirnberg gedruckt wurden. Lochner arbeitete u. a.
mit Peter Isselburg (1580-1630) zusammen, der zwischen 1610 und 1622 in Nurnberg weilte. Das
Flugblatt ist bislang nicht besprochen worden. Zwei identische Exemplare befinden sich im
Kupferstichkabinett der Stiftung Schloss Friedenstein Gotha, Inv.-Nr. G130,1 und G130,2. Weitere
Exemplare sind zu finden in: Hamburg, SUB, Signatur: Scrin. C/22, fol. 242, und London, British Museum,
1880,0710.937. Mein Dank geht an Prof. em. Dr. Michael Schilling fir den Hinweis auf das Hamburger
Blatt und seine Einschatzung zur Autorschaft des Bildes. Eine Zuweisung an Peter Isselburg sei erwaghbar.
Freundliche Mitteilung per Mail vom 16.12.2020.

4 Als Statuengruppe konnte ich Venus und Amor einzig noch auf einem weiteren Flugblatt ausmachen, wo
sie als Pfeilerfiguren neben Bacchus einen stilisierten Triumphbogen zieren: Peter FIotner (zugeschr.), Der
Triumphbogen des Dr. Johannes Eck, [Augsburg]: Alexander (I) WeiBenhorn, um 1530, Holzschnitt von 2
Stocken mit Typentext, Stiftung Schloss Friedenstein Gotha, Inv.-Nr. 37,12a/b, in: Schafer/Eydinger/Rekow
2016, Bd. I, S. 173-174, Nr. 242; Bd. Il, S. 285, Nr. 242. Daruber hinaus tauchen die antiken Gotter, als
Statuen ausgebildet, nicht auf.

5Vgl. Virgil Solis, Der Heiratskandidat (,Rath zwischen dreyerley Heyrat“), mit einem Text von Hans Sachs,
[Nurnberg]: Hans Guldenmund, 1549, Holzschnitt mit Typentext, Stiftung Schloss Friedenstein Gotha,
Inv.-Nr. 39,48, oder auch Erhard Schon (zugeschr.), Der Preis des frommen Weibes, mit einem Text von
Albrecht Glockendon d. A., [Niirnberg], um 1530-1535, kolorierter Holzschnitt mit Typentext, Stiftung
Schloss Friedenstein Gotha, Inv.-Nr. 40,5 in: Schafer/Eydinger/Rekow 2016, Bd. I, S. 237-240, Nr. 340
und 343; Bd. II, S. 387 und 389, Nr. 340 und 343.

6 Dass sie aber dennoch Uber die gesamte Menschheit herrscht, wird in einem frithen Druck von Lucas
Cranach d. A. beschrieben: Venus vnd jr Son Cupido, mit einem Text eines nicht weiter bekannten Autors mit
den Initialen CMD, nach 1506/09, Holzschnitt mit Typendruck, Wien, Albertina, Inv.-Nr. DG1929/108. Im
weiteren Verlauf des Spruchgedichts werden aber wiederum nur die Manner als die ihr Ergebenen
angesprochen. Dieses Detail betont: Bake 2013, S. 186. In der Flugpublizistik wird dieser
Wirkmechanismus auf Mann und Frau jedoch kaum weiter bedient.

7 Die wohl bekannteste Darstellung stammt von Albrecht Durer als lllustration zu Sebastian Brants
Narrenschiff: Brant 1484, fol. cV.

8 Die Thematik hat eine lange Tradition und war immer wieder Inhalt von Einblattdrucken. Siehe dazu: Bake
2013, S. 13-16. Jones 2010, S. 318-320. Die erste bekannte Darstellung wird Hans Weiditz
zugeschrieben: Das Weib leiht jedem die Kraft, 1. Halfte 16. Jh., Standort unbekannt, abgebildet in: Bake
2013, S. 409, Abb. 2. Eine moderne Adaption des Themas kam 1997 in die Kinos. In dem Science-Fiction-
Film von Luc Besson (*1959) wird das flinfte Element in dem gleichnamigen Film durch eine Frau
verkdrpert, die die Liebe symbolisiert.
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9 Vgl. etwa: Balthasar Jenichen, Venus und die vier Elemente, vor 1588, Kupferstich, Stiftung Schloss
Friedenstein Gotha, Inv.-Nr. 46,194. Es existieren zwei Zustédnde des Druckes. Die vollstandigen Exemplare
geben noch einen Text in Spruchbandern Uber den Kdpfen der Protagonisten an, der lautet: ,Habt ir kein
Weibsbilt nie erkent | Das irs svcht in den vier Element? | Solts jo gsehn habn an den kindn | Drvm svchts
alda hie wert irs findn“.

10 Andresen/Weigel 1865, S. 169, Nr. 198.

11 Kein Element dif8 geben kann, Was dir hier zeligt der Venus Sohn, Mitte 17. Jh., Kupferstich, ehem.
Stiftung Moritzburg - Kunstmuseum des Landes Sachsen-Anhalt, Inv.-Nr. F 371, restituiert und heute in
Privatbesitz befindlich. Abgebildet in: Bake 2013, S. 408, Abb. 1 (noch mit altem Besitzvermerk).

12 Der Narr ist ,[a]uf das Engste mit dieser [von korperlichen Bedurfnissen gepragten, Anm. d. Verf.] Seite
des Geschlechterverhaltnisses verbunden® und steht ,fur ungezigelte Sexualitat”, so Bake 2013, S. 184
mit AnfUhrung weiterer Beispiele aus der Flugpublizistik, S. 184-186. Grundlegend zum Narren siehe:
Mezger 1991, S. 133-170.

13 Einen Uberblick zu der Darstellung des Geschlechterverhéltnisses in der Frithen Neuzeit im Medium des
Flugblattes liefert Kristina Bake, die sich eingehend mit der Ehe, ihrer Anbahnung, ihrer guten oder auch
schlechten Flihrung und dem Weiberregiment beschaftigt hat: Bake 2013 mit weiterflihrender Literatur.
Langer relativiert die in der Forschung verbreitete Auffassung, die deutsche Schwankliteratur sei zuvorderst
frauenfeindlich oder gar antifeministisch. Als Gegenfiguren zu den Frauen treten die Manner vielfach als
Grobiane auf. Siehe dazu néher: Langer 1992, S. 355-366. Eine Umkehrung des Geschlechterverhaltnis-
ses wurde allerdings bereits von mittelalterlichen Theologen verurteilt. Siehe dazu: Schreiner 1992, S. 51.

14 Jonas 1986, S. 67-93. Langer 1992, S. 362.

15 |n der Schopfungsgeschichte der Bibel fallt der Frau, Eva, die Position und Schuld zu, in Abhangigkeit von
Adam zu stehen und ihn sowie letztendlich die Menschheit aus dem Paradies in eine muhselige, mitunter
qualvolle Zukunft zu fuhren, in: Gen 2,22-23; Gen 3,1-24.

16 |m Mittelalter wurde Uber die Figur der Eva und ihre ,Schuld‘ beim Siindenfall ein vielfach negatives
Frauenbild gepragt, das Kirchenvater wie Augustinus (354-430) und Theologen wie Thomas von Aquin
(1225-1274) nachhaltig zementierten. Die Vertreibung aus dem Paradies war nach Uberzeugung von
Augustinus der Grund fur die Sterblichkeit des Menschen. Eine weitere Folge war die fleischliche Lust.
Thomas von Aquin sah in der Frau ,etwas Mangelhaftes und eine Zufallserscheinung” insofern, als dass sie
aus einem schwachen, verdorbenen Samen entstehe. Ihre Natur sei aber beabsichtigt und nicht mangelhaft
im Vergleich zum Manne, da sie als Empfangende zusammen mit dem Manne die Fortpflanzung sichere
(Thomas von Aquin, Summa Theologica, 1,92,1). Siehe im Einzelnen: Schreiner 1992, S. 48-59. Schingel-
Straumann 2014. Mutius 2002, Sp. 124-126.

17 Gen 3,16.

18 Schreiner 1992, S. 54-55.

19 Freidank, Bescheidenheit, 104, 16f., 22-27: ,wise schoene manegen hat | verleit Of groze missetat. [...]
Adam unde Samsoén | Davit unde Salomon | die heten wisheit unde kraft, | doch twanc si wibes
meisterschaft. | Swie dicke wip underligent, | den mannen sie doch an gesigent.“; Reinmar von Zweter,
Gedichte, 103: ,Der edel wise vri Adam | von eines wibes minne schaden an siner wirde nam: | sin wisheit
wart verlistet, sin vriheit seic in eigenschefte joch.“, zitiert nach: Schnell 1985, S. 485-486. Weitere
Beispiele ebd., S. 476-490.

20 Schnell 1985, S. 490, 505.

21 Den Zusammenhang und die Transformation von Frauensklaven- und Minnesklaven-Topos erarbeitete:
Schnell 1985, S. 475-505. Siehe auch: Kern 2003, S. 660-661.

22 Kern 2003, S. 660.

23 Schnell 1985, S. 499.
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24 Auch Adam hat in der Ikonographie der illustrierten Flugblatter ,eine erstaunliche Konstanz
mittelalterlicher Motive und Topoi* festgestellt. In: Adam 1990, S. 192-193.

25 Ein sehr friihes Beispiel fir den Minnesklaven-Topos im Medium des Einblattdruckes hat sich in Berlin,
Staatliche Museen, Kupferstichkabinett, Inv.-Nr. 467-1908, erhalten: Meister Caspar, Frau Venus und der
Verliebte, um 1485, kolorierter Holzschnitt. Frau Venus erscheint hier mittig im Bilde. Ihr zu FiiRen kniet ein
Jingling. Das Bild ist ansonsten von 18 roten Herzen Ubersat, an denen sich das Minneleid ablesen lasst.
Ein Herz brennt selbst nicht, aber eines liegt in einem Feuer. Vgl.: Schuttwolf 1998, S. 119-120, Nr. 59.
Zum Aufgreifen der Herzthematik in Emblembuchern siehe: Harms 2007, S. 35-36.

26 Der Vergleich des Herzens mit der weichen Frucht einer Feige erdffnet mehrere Assoziationen: zunachst
die der Feigheit, wobei Feigheit nicht nur im Sinne von furchtsam, sondern, aus dem Mittelhochdeutschen
kommend, dem Tod verfallen bedeuten kann; auch wurde das Wort Feige noch im 16. Jh. als verhéhnende
Gebarde fur das Bild der weiblichen Vulva genutzt. Siehe dazu: ,Feig, feige*, in: Grimm 1854-1971, Bd. 3,
Sp. 1441-1443. ,Feige“, in: Grimm 1854-1971, Bd. 3, Sp. 1443-1445.

27 Die Stoiker vermuteten in den Namen der Gétter sowie in ihren Geschichten nicht nur einen
physikalischen, sondern auch einen erbaulichen Sinn, eine moralische Lehre. Ein Beispiel um 500 n. Chr.,
das die Mythen systematisch auf ihre physikalischen und moralischen Bedeutungen hin untersucht, stellen
die Mythologiae dar, die Fulgentius zugeschrieben werden. Diese Schrift hat zwischen 1500 und 1600 ein
Dutzend Auflagen erfahren. Vgl.: Seznec 1990, S. 65, 69; zur moralischen Tradition grundlegend S. 65-94.
Allen 1970, S. 210. Die Allegorese sicherte letzten Endes das Uberleben der antiken Gottheiten, denn der in
den Mythen versteckte tiefere Sinn lieferte den Schreibern des Mittelalters Gberhaupt erst die Méglichkeit
und die Rechtfertigung, sich mit dieser Materie auseinanderzusetzen.

28 Galt bis in die Mitte des 16. Jahrhunderts Giovanni Boccaccios Genealogie deorum gentilium als
Standardwerk mythographischen Wissens, so wurde es um diese Zeit von gleich drei mythographischen
Schriften, die Handbulchern gleichkamen, abgeldst. Es handelt sich bei diesen Traktaten um De deis
gentium varia & multiplex historia von Lilio Gregorio Giraldi (Basel 1548), um die Imagini de i dei degli
antichi von Vincenzo Cartari (Venedig 1556) und um Natale Contis Mythologiae, sive explicationis fabviarvm
(Venedig 1567). Zur Verbreitung und zum Wert der Mythographien im 16. Jh. in Bezug auf die Kenntnis der
Ikonographie antiker Goétter siehe die demnéachst erscheinende Dissertation der Verfasserin: Ulrike Eydinger,
Die Kenntnis der Ikonographie antiker Gétter in der italienischen Renaissance mit drei Fallstudien: Mars,
Venus und Vulkan, Diss. HU-Berlin, 2017, Druck in Vorbereitung.

29 Der Traktat ist in ca. 60 Handschriften Uberliefert und wurde zwischen 1484 und 1521 mehrfach
gedruckt. Die Textpassagen sind abgedruckt in: Guthmiller 2003, S. 203, 209-210.

30 Vgl. etwa Cartari 1996, S. 467-468.

31 Hinsichtlich der Entwicklung mittelalterlicher Beschreibungen der Venus siehe vertiefend: Guthmiiller
2003, S. 197-215.

32 Hodl 2002, Sp. 2187-2189.

33 Das Herz als antikes Attribut der Venus ist nicht nachzuweisen. Vgl.: Delivorrias/Berger-Doer/Kossatz-
Deissmann 1984, S. 2-151. Zu den in der Renaissance bekannten Venus-Attributen siehe die Dissertation
der Verfasserin, Druck in Vorbereitung. Lucke 1999, S. 61, sehen eine Haufung des Venus-Attributes ,Herz*
in der Renaissance und im Manierismus.

34 Freundliche Bestatigung dieser Vermutung durch Herrn Prof. em. Dr. Michael Schilling per Mail am
16.12.2020. Den einschlagigen Lexika, dem VD 17 und Normdatenbanken ist der Namen unbekannt. Auch
in London, British Museum, ist der Autor nicht weiter identifiziert.

35 Holtzwart 1581, Nr. LVI.

36 Henkel/Schone 1996, S. XLV. Lailach 2000, S. 13. Hartweg/Kipf 2014.

37 Einleitend zur Emblematik siehe das Standardwerk von Henkel/Schdéne 1996, S. IX-XX. Ferner
grundlegend: Warncke 2005.
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38 Aufgrund der ungeheuren Anzahl an Emblembiichern des 16. und 17. Jhs. ist diese Aussage als vorlaufig
zu verstehen. Die Feststellung beruht auf der Konsultation des Handbuchs von Henkel/Schéne 1996,

Sp. 1753-1754, und der Emblem-Datenbank Emblematica Online, die auf Initiative der University of lllinois
at Urbana-Champaign mit verschiedenen internationalen Partnern 2010 aufgesetzt wurde. Sie umfasst
1406 Emblembucher, in: http://emblematica.grainger.illinois.edu/ [aufgerufen 10.1.2021].

39 Sambucus 1564, S. 20. Das von mir konsultierte Exemplar ist eine erweiterte Auflage aus dem Jahre
1584. Hier findet sich das Emblem mit der Darstellung von Venus und flammendem Herz auf S. 16. Zu
Sambucus siehe: Harms 2011. Zum Emblembuch von Sambucus siehe: Visser 2005.

40 Henkel/Schone 1996, Sp. 1754.

41 Henkel/Schone 1996, Sp. 1754.

42 Schilling analysiert treffend formale und inhaltliche Uberschneidungen von Flugblatt und Emblem, warnt
aber zugleich vor pauschalisierenden Charakterisierungen. In: Schilling 1990°, S. 283-295, hier bes.

S. 284, 287-288.

43 Dass die GOtzen von ihren Sdulen stlrzen, ist ein verbreitetes Motiv der Uberwundenen heidnischen Zeit.
Diese Anspielung schwingt hier im Hintergrund mit, wird aber nicht betont, da offensichtlich kein Gétzenbild
mit ihr gestirzt wurde.

44 Vgl. in diesem Zusammenhang die Analyse der Darstellung der elischen Aphrodite in der Emblematik:
Seiler 2012, S. 63-136.

45 |ch danke an dieser Stelle meiner Kollegin, Frau Agnes Strehlau, fur den Hinweis auf die Schuhe, ihre
zeitliche Einordnung und die Spezifizierung der Kleidung.

46 Freedman unterscheidet in ihrer Studie die klassischen und unklassischen Elemente in den
Neuschdpfungen bildlicher Darstellungen des 16. Jahrhunderts. Obgleich ihre Zusammenstellung
beeindruckend ist, so ist sie in keiner Weise vollstandig, da ihre Auswahl von vorbildlichen eigenstandigen
Skulpturen der Antike begrenzt ist. Auch die Auswahl der unklassischen Elemente ist lickenhaft - eine
Beachtung der emblematischen Venus-Darstellungen Gberhaupt der graphischen Kiinste findet kaum statt.
Das flammende Herz ist bspw. nicht aufgefiihrt. Siehe dazu: Freedman 2003, S. 154-156, 190.

47 Bis Anfang des 17. Jh. waren nur zwei antike Skulpturen ausgegraben, die den Bogenspannenden Amor
darstellen. Sie befinden sich heute in Rom, Musei Capitolini, Inv.-Nr. 410
[http://census.bbaw.de/easydb/censusID=156118 [aufgerufen 10.1.2021], und in Venedig, Museo
Archeologico Nazionale, Inv.-Nr. 121 [http://census.bbaw.de/easydb/censusiD=156119 [aufgerufen
10.1.2021].

48 Albrecht Altdorfer, Venus mit zwei Putten, um 1512-1515, Kupferstich, Stiftung Schloss Friedenstein
Gotha, Inv.-Nr. 5,56.

49 Vgl. die Stiche nach Hendrick Goltzius zum Thema, z. B. Jan Saenredam, Die Verehrung der Venus, Blatt 2
der Folge ,Verehrung von Ceres, Venus und Bacchus*, 1596, Kupferstich, SSFG, Inv.-Nr. F-525,76.2.

50 Jan Saenredam nach Hendrick Goltzius, Venus, Blatt 5 der Folge ,Die sieben Planetengétter und ihre
Kinder“, 1596, Kupferstich, Amsterdam, Rijksmuseum, Inv.-Nr. RP-P-OB-10.598.

51 Harms 2007, S. 28.
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Die Amazonen - Zur Flexibilitat eines Mythos

Anna Heinze

Mit der Literatur kamen auch die Amazonen in die Welt. In Homers vermutlich am Ende des
8. Jahrhunderts v. Chr. schriftlich fixierter llias werden die ,mannergleichen” Frauen erwahnt, als
kriegerisches Volk der Amazonen. Von ihrer ersten Erwahnung an sind ihre Beschreibungen
mythisch aufgeladen: Sie wurden von sagenhaften Koniginnen wie Orithya, Antiope, Hippolyte und
natlrlich Penthesilea, der letzten der Amazonenkoniginnen, die nach Herodot im Trojanischen
Krieg von Achilles getdtet wurde, regiert. Die stolzen und unabhangigen Frauen ritten und kdmpften
wie die Manner, die sie nur zur Fortpflanzung nutzten. Die aus diesen Verbindungen hervor-
gegangenen Jungen wurden weggeschickt oder getétet. Dass dies eine ernste Bedrohung fur die
patriarchalische Gesellschaft darstellte, wird durch die zahlreichen Erzéahlungen der Helden von
Achill bis Theseus deutlich, die gegen die Amazonen kampften, um die ,richtige Ordnung’
wiederherzustellen. Angeblich lieBen sich die Amazonen die rechte Brust amputieren, um besser
mit Pfeil und Bogen schieflen zu kdnnen. Sie wurden von den Griechen bekampft und wanderten
ins Land der Skythen aus.

AufBer bei Homer tauchen die Erzahlungen von den Amazonen bei zahlreichen weiteren
Schriftstellern und in unzahligen Varianten auf: bei Aischylos, Thukydides, Hippokrates, Plutarch,
Herodot, Pausanias, Strabon Uber Tacitus, Valerius Flaccus, Plinius und Properz bis hin zu
Ammianus Marcellinus und Jordanes im 4. und 6. Jahrhundert n. Chr.1

Heute herrscht in der Forschung lUberwiegend Konsens, dass es ein solches Amazonenvolk nie
gegeben hat.2 Dennoch weisen Grabfunde von mit Waffen beigesetzten Frauen im skythisch-
steppennomadisch gepragten Kulturraum Eurasiens und in verschiedenen Landern Osteuropas
aus dem 7. bis 4. Jahrhundert v. Chr. auf einen historischen Kern des Mythos hin.3

Den bildenden Kinsten aber waren und sind bis heute die Grenzen zwischen Fiktion und Faktizitat
einerlei (daher werden im Folgenden die Begriffe ,Mythos' und ,Historie‘ in Bezug auf die Amazonen
nicht weiter unterschieden). Im Gegenteil, gerade das Spiel mit Wissen und Imagination des
Publikums macht den Reiz der klinstlerischen Umsetzungen des Stoffes aus.

Die bildliche Tradition beruft sich in aller Regel auf die literarischen Vorlagen. In der Antike sind es
vor allem die Kampfdarstellungen (Kampf des Herakles gegen die Amazonen, Kampf der Amazonen
gegen Theseus und die Hellenen, Achill tétet Penthesilea) sowie zahlreiche namenlose verwundete
oder tote Amazonen, die auf Vasen, Sarkophagen oder Friesen erscheinen. In der nachantiken
Kunst spielen die Amazonenschlachten eine wichtige Rolle. Nach vereinzelten mittelalterlichen
Rezeptionsbeispielen (vor allem im Bereich der Buchmalerei) taucht in der italienischen
Renaissance das Thema wieder 6fter auf, wobei die zahlreichen spatrémischen Sarkophagreliefs
hier eine wichtige Vermittlerrolle spielen.4

Anna Heinze, Die Amazonen - Zur Flexibilitat eines Mythos, in: Chatzidakis/Haug/Roemer/Rombach (Hrsg.):
Con bella maniera, Festgabe flr Peter Seiler, Heidelberg: arthistoricum.net 2021, S. 253-266.
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Die Faszination fur die tapferen und kriegerischen Frauen ist bis in die Gegenwart immer wieder
Movens fir kunstlerische Auseinandersetzungen mit dem Thema. Drei Beispiele aus dem Bereich
der Malerei des 17. und des 19. Jahrhunderts sowie aus der Gegenwartskunst sollen hier die
produktive Anverwandlung des Mythos und seine Transformationsmodi darlegen.

Peter Paul Rubens’ Amazonenschlacht - ein existenzielles Kriegsbild

Einen nachwirkenden Auftakt der neuzeitlichen Amazonenrezeption® in der Malerei stellt Rubens’
Gemalde Amazonenschlacht dar, das sich heute in der Alten Pinakothek in Minchen befindet
(Abb. 1). Es ist eine Szene von unbandiger Dynamik, deren Komposition sich in einer Kreis-
bewegung fast wie ein Wirbel Uber die Leinwand erstreckt. Alles scheint in Bewegung zu sein - die
Korper der Menschen und Tiere, das Wasser, die Wolken. Wie in einem Knauel sind die Figuren
miteinander verwoben, so dass das Auge des Betrachters standig in Bewegung ist. Es ist keine Szene
des Triumphs des einen Heeres lUber das andere, sondern des Kampfes und der Grausamkeit. Dies
scheint das Hauptthema des Bildes zu sein, dem es nicht um eine Narration geht, so dass das
Gemalde in seinem historischen Kontext als ,Bild des Krieges' gedeutet werden kann.6

Abb. 1: Peter Paul Rubens, Die Amazonenschlacht, um 1618. Miinchen, Bayerische Staatsgemaldesammlungen -
Alte Pinakothek.
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Rubens hatte zwei bekannte Schlachtengemalde
vor Augen, als er seine Amazonenschlacht
entwarf: Tizians Schlacht von Spoleto und
Leonardos Anghiari-Schlacht - bzw. konnte auf
Zeichnungen und Kopien von diesen Werken
zurlckgreifen, da diese im 17. Jahrhundert
schon nicht mehr existierten. Tizians Gemalde
fir den Dogenpalast in Venedig wurde 1577
durch ein Feuer zerstort, aber ist durch eine
Kopie (heute in den Uffizien) und eine
eigenhandige Zeichnung im Louvre Uberliefert
(Abb. 2). Im Vergleich wird deutlich, dass Rubens
Tizians Komposition einer Schlachtenszene auf
einer Brucke in groflen Teilen Ubernommen hat.
Die Kreisbewegung ist bereits bei Tizian durch
den Bruckenbogen und die sich daneben und
darunter befindenden Menschen- und Tier-
korper angelegt.

Die Kraft und Dynamik seiner Darstellung
entnahm Rubens jedoch Leonardos Kompo-
sition fur den Salone dei Cinquecento im
Palazzo Vecchio in Florenz mit den im Kampf
ineinander verwobenen feindlichen Reiter-
truppen. Zwar mit einigen Modifikationen, doch
mit deutlichem Verweis auf das Vorbild hat
Rubens - von dem im Louvre eine Zeichnung
nach einem unbekannten Kinstler nach
Leonardos Entwurf existiert (Abb. 3) - die
Reitergruppe ins Zentrum seines Gemaldes
platziert. Anders als bei Leonardo, bei dem sich
die Manner mitten im Kampf befinden, scheint
bei Rubens die Schlacht allerdings schon
entschieden: Die Amazone wird von den
Soldaten von ihrem sich aufbdumenden Pferd
gerissen.

Die Amazonen - Zur Flexibilitat eines Mythos

Abb. 2: Tizian, Schlacht von Spoleto, um 1538. Paris,
Musée du Louvre.

Abb. 3: Peter Paul Rubens (und Zeichner des
16. Jahrhunderts nach Leonardos Karton), Kampf um
die Standarte aus der Anghiari-Schlacht, um 1603.
Paris, Musée du Louvre.

Leonardo setzte sich in dem Kapitel ,Come si debbe figurar una bataglia“ seines Trattato della
pittura (um 1500) auch theoretisch mit der Darstellung von Schlachten auseinander. Eines der
Hauptanliegen ist flr ihn dabei die Visualisierung von Bewegung mithilfe des Atmospharischen,
also mit der Darstellung von Dampf und Staub, von Licht und Luft:
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Farai prima il fumo dell’artiglieria mischiato infra I'aria insieme con la polvere mossa
dal movimento de’ cavalli de’ combattitori [...]. E le prime figure farai polverose ne’
capelli e ciglia ed altri luoghi piani, atti a sostenere la polvere. Farai vincitori correnti
con capelli e altre cose leggiere sparse al vento, con le ciglia basse, e caccino contrarie
membra innanzi, cioé se manderanno innanzi il pié destro, che il braccio manco ancor
€ss0 venga innanzi; e se farai alcuno caduto, gli farai il segno dello sdrucciolare su per
la polvere condotta in sanguinoso fango; ed intorno alla mediocre liquidezza della terra
farai vedere stampate le pedate degli uomini e de’ cavalli di Ii passati. Farai alcuni
cavalli strascinar morto il loro signore, e di dietro a quello lasciare per la polvere ed il
fango il segno dello strascinato corpo.”

Aber auch die Brutalitat des Kampfes und der Schrecken des Krieges, die in Gesichtsausdricken,
Gesten und Haltungen sowie der roten Farbe des Blutes sichtbar werden, sind fur Leonardo
Darstellungsgegenstand:

Farai i vinti e battuti pallidi, con le ciglia alte nella loro congiunzione, e la carne che
resta sopra di loro sia abbondante di dolenti crespe. Le faccie del naso sieno con
alquante grinze partite in arco dalle narici, e terminate nel principio dell’occhio. Le
narici alte, cagione di dette pieghe, e le labbra arcuate scoprano i denti di sopra. |
denti spartiti in modo di gridare con lamento. Una delle mani faccia scudo ai paurosi
occhi, voltando il di dentro verso il nemico, l'altra stia a terra a sostenere il levato
busto. Altri farai gridanti con la bocca sbarrata, e fuggenti. Farai molte sorte d’armi
infra i piedi de’ combattitori, come scudi rotti, lance, spade rotte ed altre simili cose.
Farai uomini morti, alcuni ricoperti mezzi dalla polvere, ed altri tutti. La polvere che si
mischia con l'uscito sangue convertirsi in rosso fango, e vedere il sangue del suo
colore correre con torto corso dal corpo alla polvere. Altri morendo stringere i denti,
stravolgere gli occhi, stringer le pugna alla persona, e le gambe storte. Potrebbesi
vedere alcuno, disarmato ed abbattuto dal nemico, volgersi a detto nemico e con
morsi e graffi far crudele ed aspra vendetta. Potriasi vedere alcun cavallo leggiero
correre con i crini sparsi al vento fra i nemici e con i piedi far molto danno, e vedersi
alcuno stroppiato cadere in terra, farsi coperchio col suo scudo, ed il nemico chinato
in basso far forza per dargli morte. Potrebbersi vedere molti uomini caduti in un gruppo
sopra un cavallo morto.8

Rubens scheint hier viele der von Leonardo aufgefuhrten Elemente - schmerzverzerrte und
angsterfullte Gesichter, verdrehte Gliedmafien, entbl6f3te und leblose Kérper, Blut, Staub, Waffen -
aufzugreifen, was allerdings weniger zur Verherrlichung einer Partei der Kampfenden flhrt, als zu
einem ,Realismus’, der die Grausamkeit des Krieges veranschaulicht, wobei Rubens malerisch
merklich expliziter als Tizian und Leonardo vorgeht.

Der Hauptunterschied zu Rubens’ beiden Vorbildern besteht jedoch im Inhalt der Darstellung.
Wahrend sowohl Leonardo als auch Tizian sich auf historische Schlachten berufen, schafft Rubens
die kinstlerische Transformation eines Mythos. Dabei handelt es sich nicht um eine Glorifizierung
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der Schlacht wie bei Leonardos und Tizians reprasentativen Gemalden, sondern um eine drastische
Darstellung von Gewalt, wie sie beispielsweise der leblose Kdrper mit abgetrenntem Kopf am
Schlussstein der Bricke oder die beiden weiblichen Leichen am linken unteren Bildrand
verbildlichen. Auch geht es nicht um die Visualisierung einer konkreten mythologischen oder
historischen Narration - Rubens’ Darstellung lasst sich auf keine literarische Vorlage zuruck-
fihren.® Dazu ware Rubens, der ein exzellenter Kenner der klassischen Mythologie und Kunst war,
selbstverstandlich in der Lage gewesen. Es ist also eine bewusste Entscheidung gewesen, keine
konkreten Personen oder Ereignisse, sondern ein allgemeines Kriegsbild zu malen. Warum aber
entschied sich Rubens dann fir die Amazonen als eine der beiden Kriegsparteien? Soll hier
womdéglich der Kampf zwischen den Geschlechtern reprasentiert sein? Zumindest fallt auf, dass
die weiblichen Kampferinnen den mannlichen Kampfern unterlegen scheinen. Es sind in der
Mehrzahl Frauenkdrper, die von den Pferden gezerrt werden, ihrer Kleidung entraubt, verletzt oder
gar leblos sind. Es handelt sich im Ubrigen auch nicht um heroische Kampfeshandlungen mit
wurdevoll dargestellten Toten und triumphierenden Helden. Vielmehr wird den Amazonen in der
Zurschaustellung ihrer entbléf8ten und verletzten Koérper die Ehre genommen. Die in ihrer
Rezeptionsgeschichte oftmals so geriihmten, unerschrockenen und auch brutalen Heldinnen sind
hier die Opfer. Damit greift Rubens direkt auf die Antike zurlick. Sarkophagreliefs zeigen vielfach
Schlachten mit sterbenden Amazonen.1© Eines der prominentesten Motive - zu denen bei-
spielsweise auch der Typus der Amazone Patrizi gehort - ist dabei ein Krieger, der eine Amazone
an ihren langen Haaren halt und auf ihr Bein tritt, um sie mit einem Schwert zu téten, die
sogenannte ,Tretergruppe‘ll - aber dieses Motiv verwendet Rubens gerade nicht. Im Gegenteil, bei
ihm ist in der linken oberen Bildecke eine Szene zu sehen, in der eine mit Federschmuck behelmte
Amazone den abgetrennten Kopf eines Kdmpfers in der Hand halt - die weiblichen Kampferinnen
sind also nicht nur Opfer. Allerdings ist auch die behelmte Amazone im Begriff, von einem Angreifer
Uberwaltigt zu werden.

Rubens’ Zugriff auf das antike Referenzmaterial ist ein dufierst freier und subjektiver, und er schafft
mit seinem Amazonenbild ein in seiner Drastik existenzielles Kriegsbild. Dennoch handelt es sich
zugleich um eine kiinstlerische Asthetisierung der Kdmpfenden, die Sinnlichkeit der Frau ist in der
Korperlichkeit der Verletzten und Toten noch immer vorhanden, auch wenn sie sich nicht in der auf
die Antike zurlckgehenden Idealpose des liegenden weiblichen Aktes, sondern in natura-
listischeren Verdrehungen und Verrenkungen manifestiert. Der Anspruch, keine antikisierend-
idealisierte Kampfhandlung, sondern eine eher naturalistisch-brutale darzustellen, mag mit
Rubens’ konkreter Erfahrung (insbesondere in seiner Position als Diplomat der spanisch-habs-
burgischen Krone seit 1623) der Konflikte seiner Gegenwart zusammenhangen und entspricht
zugleich dem Anliegen der barocken Kunst, mitihrem Illusionismus und effektvollem Spiel mit Licht,
Schatten und Bewegung der Massen direkt an die Affekte des Publikums zu appellieren.

257



Anna Heinze

Anselm Feuerbachs Amazonenschlacht - ein unverstandenes Historienbild

Abb. 4: Amazonenschlacht

t Anselm  Feuerbach,
(Olstudie), 1856/57. Oldenburg, Landesmuseum fiir

Kunst und Kulturgeschichte.

Im Landesmuseum flr Kunst und Kultur-
geschichte Oldenburg befindet sich eine
Olskizze Anselm Feuerbachs (Abb. 4). Sie zeigt
eine karge Landschaft, in der sich — merkwrdig
vereinzelt - kdmpfende Figurengruppen befin-
den. Sofort augenfallig ist die Tatsache, dass es
sich Uberwiegend um Aktdarstellungen und um
einen Kampf zwischen Mannern und Frauen
handelt, wobei die vom Licht angestrahlten,
hellen Frauenleiber innerhalb der Komposition
hervorstechen. Dieser ,Geschlechterkampf* ver-
weist ikonographisch in der Regel auf das Sujet
der Amazonen. Und in der Tat handelt es sich
bei der Oldenburger Skizze von 1856/57 um
die fruheste Fassung des Amazonenthemas,
dem sich Feuerbach an verschiedenen Stellen
widmete und das er 1873 in ein monumentales,
annahernd sieben Meter breites Leinwand-
gemalde Uberfihrte (heute im Germanischen
Nationalmuseum in Nurnberg, Abb. 5). Gerahmt
von Reiter- und Raptusgruppen in der linken und
rechten Bildhalfte zeigt der zentrale Bereich der

Abb. 5: Anselm Feuerbach, Amazonenschlacht, 1873. Nirnberg, Germanisches Nationalmuseum.
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Leinwand weibliche Liegeakte in diversen Posituren.12 Es sind die verwundeten oder toten
Amazonen, die auf Tlchern ausgebreitet dem Betrachter gleichsam prasentiert werden. Wie schon
in der Oldenburger Skizze, aus der einzelne Figurengruppen wie Versatzstlcke in die endgultige
Fassung uUbertragen worden sind, spielt in dem ausgefuhrten Gemalde die LichtfUhrung eine
wichtige Rolle, die auch hier insbesondere die hellen Korper der Frauen inszeniert.

Flr Feuerbach selbst bedeutete das Gemalde einen Hohepunkt seiner kinstlerischen Arbeit. Er
plante, es seinem Gastmahl des Plato (Alte Nationalgalerie, Berlin) gegenuberzustellen, um dem
Publikum die Polaritdt menschlichen Verhaltens vor Augen zu fUhren. Zur Ausstellung des
Amazonengemaldes 1874 in Wien auflerte der Maler: ,Wie einfach und grof3 und wie nobel, trotz
der Nuditaten, steht die Schlacht da“.13 Beim Publikum kam insbesondere die Nacktheit der
Figuren jedoch gar nicht gut an. Der Feuerbach-Biograf Julius Allgeyer berichtet von ,brutalen
Verunglimpfungen“ und ,Gesten der Abscheu®, mit denen das ,keusche Wiener Publikum*® auf die
unertragliche Nacktheit der Amazonen reagiert habe.14 Feuerbach malte daraufhin einzelne
Gewandelemente, um zumindest die Intimbereiche der Kdmpfenden zu verdecken. Es half aller-
dings nichts - Feuerbachs Entwurf eines zeitgemafien Historiengemaldes stand der damaligen,
insbesondere an den Akademien vertretenen Auffassung diametral entgegen. Anders als seine
Malerkollegen Arnold Bodcklin, Carl Rahl oder Hans Makart lehnte er eine epische Erzahlweise,
heroisierende Darstellung oder Gegenwartsbezlige ab.1> Bereits der antike Stoff war fir ihn bild-
wlrdiger als Themen der Neuzeit. Sein Anspruch war es, mit dem Gemalde Bildungskunst
geschaffen zu haben: , Zur Beurteilung dieser Werke gehort ein hoher Bildungsgrad“.16 Vor diesem
Hintergrund ist es umso erstaunlicher, dass Feuerbach in seinem Gemalde keine Hinweise auf eine
konkrete Narration gibt, die ein Publikum mit entsprechender Bildung hatte benennen kdnnen.
Offenbar ging es ihm weniger um eine inhaltliche als um eine visuelle Referenz. Als grofRer Verehrer
der antiken Kunst schrieb Feuerbach 1870, er habe ,eine herrliche Photographie eines antiken
Sarkophags der besten Zeit gekauft, eine Amazonenschlacht darstellend.” Darin finde er ,Uber
Bekleidung, Bewaffnung, Pferdegeschirr etc. die beste Auskunft.“17 An antiquarischer Genauigkeit
war er also zumindest auf visueller Ebene durchaus interessiert, was sich dann auch in seinem
Amazonengemalde widerspiegelt.

Welchen antiken Amazonensarkophag der
Maler vor Augen hatte, I8sst sich heute nicht
mehr rekonstruieren. Schon Bruno Schréder hat
auf das prominente Stlck in den Vatikanischen
Museen hingewiesen (Abb. 6),18 von dem sich
zumindest die Gruppe des Rossebandigers mit
reitender Amazone (auf dem Sarkophag-
relief rechts, bei Feuerbach im Bild links) und
die Gruppe von Achill mit der sterbenden
Penthesilea (auf dem Sarkophag in der Mitte,
bei Feuerbach im rechten Bildvordergrund)

. . . .. Abb. 6: Achilleus-Penthesilea-Sarkophag, 1. Drittel
wiederfinden. Von anderen Sarkophagreliefs mit 3" ;2 nundert n. chr. Rom, Musei Vaticani, Cortile del

dem Amazonenthema stammen weitere von Belvedere.

259



Anna Heinze

Feuerbach verwendete Motive wie dasjenige der ,Helfergruppe’, bei dem ein stehender Krieger eine
am Boden lagernde Amazone an den Oberarmen greift, sowie der schon genannten ,Tretergruppe*
vom Schild der Athena Parthenos, bei der ein Uberlegener Kampfer einer am Boden kniende
Amazone in die Haare greift und auf einem Bein der Unterlegenen steht, den rechten Arm zum
tédlichen Hieb ausholend.19

Auffallend sind nun die Transformationen, die Feuerbach bei der Aktualisierung dieser
Motivibernahmen vornimmt: Die Rossebandiger-Gruppe verliert bei Feuerbach an Dramatik, da
das Pferd sich nicht so stark aufbdumt und die Amazone daher nicht so Uberlegen wirkt; aus der
Achill-Penthesilea-Gruppe macht Feuerbach eine Gruppe von zwei Mannern, bei der ein alterer,
bartiger Mann einen jungen, offenbar verwundeten Krieger stltzt; die ,Helfergruppe’ besteht bei
Feuerbach aus zwei Amazonen im mittleren Bildhintergrund, von denen die eine versucht, ihre
Gefahrtin mit auf ihr Pferd zu ziehen; von der ,Tretergruppe’ Gbernimmt Feuerbach nur das Detail
des Greifens in die Haare, was bei einem dunkelhdutigen Krieger und einer Amazone in der linken
Bildhalfte zu erkennen ist.

Bereits in der Oldenburger Olskizze, die wie ein kompositorisches Experiment gegeniiber dem
finalen Gemalde wirkt, hat Feuerbach einige dieser Motive erprobt und variiert, wie die
,Helfergruppe‘ am linken Bildrand oder die Achill-Penthesilea-Gruppe im rechten Bildhintergrund.
AuRerdem findet sich hier die Gruppe der ,Balgenden Buben’, die der Klinstler aus einem Relief
des Konstantinbogens (wo auf dem Relief Trajan in der Dakerschlacht des grofRen trajanischen
Frieses eine die Streitaxt schwingende Amazone dargestellt ist) abgeleitet hat und in den beiden
vorderen Kampfgruppen variiert.20

Die hohe Anzahl an Antikenreferenzen bei Feuerbach ist auffallig, ebenso wie sein kunstlerisches
Selbstbewusstsein, diese motivisch zu modifizieren. Auch die nachantike Tradition der Amazonen-
darstellungen wird er gekannt und studiert haben. Von einer Umsetzung von Leonardos
Anweisungen zur Darstellung einer Schlachtenszene nimmt er Abstand und verzichtet auf Details
wie zerbrochene Waffen, militarische Details oder sichtbare Wunden. Insgesamt grenzt er sich
eindeutig von den bisher betrachteten Beispielen ab, indem er weder Rubens‘ dynamische Wirbel-
Komposition Ubernimmt noch auf die Tradition von Leonardos und Tizians Schlachtengemalde
zuriickgreift. Auch sind bei ihm keine vor Schmerz verzerrten Gesichter oder andere Auferungen
von Brutalitdt zu sehen. Feuerbachs Streben nach einer kunstlerischen Erhabenheit und idealen
Formenschonheit lasst seine Amazonenschlacht ,von Affekten gereinigt“2! erscheinen, in der
Gemetzel und Tod ohne Dynamik und Dramatik, sondern kontrolliert und geordnet wirken.

Feuerbachs Antikenreferenzen sind in erster Linie formale und motivische, wobei er einzelne
Elemente aus ihren Zusammenhangen herausgreift, sich also auf bestimmte Figuren fokussiert
und ihre Kontexte ausblendet, und diese aufs Neue zusammensetzt. Fast scheint es, als habe der
Kunstler in der Kombination verschiedener Vorbilder eine ideale Antike schaffen wollen, einen
Jfiktiven Archetypus”, wie es Doris Lehmann beschrieben hat.22 Ekkehard Mai sah in diesem
Formzwang den Grund, warum Feuerbach nicht nur eklektizistisch, sondern fast ,sprachlos” in
seiner Kunst zu werden drohte.23 Diese Kiinstlichkeit sowie die Vielzahl an Motivzitaten, die
Feuerbach in seinem monumentalen Gemalde vereinte, fihrten dazu, dass das zeitgendssische
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Publikum eine Auseinandersetzung mit dem Werk ablehnte. Hinzu kamen der fehlende narrative
Rahmen und die fehlende dramatische Erzahlweise. All diese Aspekte machten Feuerbachs
Amazonenschlacht, in der die Formsprache Vorrang vor dem Inhalt hat, zu einem zu seiner Zeit
unverstandenen Historienbild.

Michael Ramsauers Amazonenschlacht - ein neues Geschlechterbild

Das Thema der Amazonen ist bis in die Gegenwart prasent und hat langst auch die Bereiche der
Popkultur erreicht (das prominenteste Beispiel ist vermutlich die Figur von Wonder Woman, die
1941 von dem als Feministen bekannten Psychologen und Comic-Fan William Moulton Marston
geschaffen wurde und bezeichnenderweise Diana heifSt). In den Bildenden Kiinsten wird das Sujet
nach dem radikalen Bruch der Moderne zwar nicht mehr so haufig aufgegriffen. Es kommt aber
immer wieder zu erstaunlichen malerischen Innovationen in der Auseinandersetzung mit dem
Thema.

Der Kiinstler Michael Ramsauer schuf 2019 ein grofformatiges Olgemalde mit dem Sujet der
Amazonenschlacht (Abb. 7). Zu erkennen ist, wie sich die Kdmpfenden, die Reiter- und FuStruppen
bilden, aufeinander zubewegen. Weder die Statik von Feuerbach noch die Wirbeldynamik von
Rubens kommen in dieser Komposition zum Einsatz. Vielmehr wird hier fur die kinstlerische
Umsetzung der Schlachtenszene ein Mittelweg gefunden: Noch sind keine Kampfenden mit-
einander verwoben und liegen keine Verwundeten oder Toten auf dem Boden; der Zusammenprall
der Heere steht offenbar kurz bevor. Dass Ramsauer einen anderen Moment als Rubens und
Feuerbach wahlt, stellt ein innovatives Moment in seiner kiinstlerischen Adaption des Mythos dar.
Ihn interessiert nicht die schonungslose Dramatik des Kampfes oder die Erhabenheit klassischer
Motive. Fir Ramsauer ist die Spannung entscheidend, die sich im nachsten Moment entladen wird,
wenn die Pfeile der gespannten Bdgen abgeschossen werden und die stirmenden Pferde
aufeinanderprallen. Es ist die Andeutung einer Entfesselung, die sich in Rubens’ Darstellung gerade
volizieht und bei Feuerbach wie gebannt oder eingefroren scheint. Die Energie, die sich in
Ramsauers Gemalde entladen wird, steckt nicht nur in der kompositionellen Anordnung der
Figuren. Sie ist ebenso der Farbigkeit inhdrent, in dem sich fast reibenden Zusammenspiel von
Gelb- und Pinkténen. Die Farbe als Bedeutungstrager zu nutzen, sie zu befreien von jeglichem
Naturalismus, rickt Ramsauer in die Nachfolge der Expressionisten. Dem entspricht auch der
schnelle Pinselstrich, der in der Andeutung der Formen verharrt und an Details nicht interessiert
ist. Dabei ist es bemerkenswert, wie es dem Kunstler gelingt, das sich bis zum Horizont
erstreckende Heer in erster Linie Uber die Farbe - und nicht die Form - fir den Betrachter als ein
solches erkennbar zu machen.

Die von Ramsauer verwendete Komposition hat ihr Vorbild in einem berihmten Schlachtengemalde
der Renaissance, der Alexanderschlacht Albrecht Altdorfers von 1528/29. Ramsauer orientiert sich
am Bildaufbau, an der Kleinteiligkeit der Darstellung sowie an einzelnen Details wie der gluhenden
Sonne am Horizont. Ein formales antikes Vorbild scheint es dagegen ebenso wenig zu geben, wie
eine konkrete mythologische bzw. historische Narration. Das Thema erschliefit sich fast aus
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Abb. 7: Michael Ramsauer, Amazonenschlacht, 2019. Privatbesitz.

schlieflich Uber den Bildtitel. Denn die relevante Information, dass es sich bei der dargestellten
Schlacht um einen Kampf mit Amazonen handelt, ist durch die Formensprache des Kinstlers kaum
mehr zu erhalten: die Unterscheidung der Kdmpfenden in Manner und Frauen, die bei Rubens und
Feuerbach klar und deutlich vorgenommen wurde und in der Darstellung der menschlichen Akte
elementarer Bildgegenstand ist. Die fast vollstdndige Auflésung der Geschlechter in Ramsauers
neoexpressionistischer Bildsprache ist eine wesentliche Neuerung in der Geschichte der Dar-
stellung von Amazonenschlachten. Bei genauem Hinsehen modgen einzelne Hinweise auf die
weiblichen Kdmpferinnen zu erkennen sein: die Frisuren, die Andeutung von Bristen, die langen
und feinen Glieder. Am linken Bildrand steht, an einen Baumstamm gelehnt, eine Beobachterfigur,
die vielleicht als weiblich identifiziert werden kann. Sie verweist auf Amazonen als Einzelfiguren,
die Ramsauer ebenfalls gemalt hat (Abb. 8). Wie stolze Kriegerinnen stehen sie mit inren Waffen in
der Landschaft, in Untersicht wiedergegeben, was ihren heroischen Charakter unterstreicht. Die
Korper wirken durchlassig und dennoch stark und prasent. lhre Haltungen sind vollkommen
unklassisch. Im Gegenteil, es sind zeitgendssische Posen, wie man sie aus den Medien kennt,
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selbstbewusst und den Betrachter heraus-
fordernd. Der Antike scheint Ramsauer nichts
auRer der Anregung zum Sujet entnommen zu
haben. Durch die véllige Losldsung vom antiken
Referenzrahmen eréffnen sich neue Ausdrucks-
moglichkeiten:  Neoexpressionistische  Bild-
sprache, aus unterschiedlichen Jahrhunderten
tradierte Bild- und Motivformen sowie das
klassische Bildthema werden bei Ramsauer auf
innovative Art miteinander verbunden. Die kaum
mehr in Manner und Frauen zu unterscheidenden
Kampfenden verleihen dieser Amazonenschlacht
des 21. Jahrhunderts eine vollig neue Dimension:
die Uberwindung der Geschlechtlichkeit.

Schluss

Obgleich die obigen drei Beispiele willkurlich
ausgewahlt wurden, fallt eine Gemeinsamkeit Abb. 8: Michael Ramsauer, Amazone, 2019.
auf: Trotz eines antiken Referenzrahmens, der Privatbesitz.

eine Fulle von bildlichen und textlichen Ama-

zonen-Narrativen bietet, verzichtet die neuzeitliche Rezeption auf die Darstellung eines konkreten
Mythos bzw. einer konkreten Historie. Zwar nutzen alle drei Kunstler das Potential der Antike, 16sen
sich jedoch - in unterschiedlichen Auspragungen - zugleich von ihr, um ihren Amazonenbildern
zeitgenodssische Aussagen einzuverleiben. Hierzu wird der Amazonenmythos auf einen Kern
reduziert, namlich die Darstellung eines Kampfes. Dieses Grundthema steht in allen drei Fallen im
Vordergrund und zeigt sich formal in dem wiederkehrenden Element der ,kampfbesturzten Rosse”,
in denen Wilhelm Pinder 1928 einen der Wege sah, ,die Antike und Abendland auf das Tiefste [zu]
verbinden“.24

Rubens zeigt trotz aller kiinstlerischer Asthetik die Gewalt und den Schmerz der Schlacht. Auch fiir
ihn ist ein antiker Sarkophag als Ausgangspunkt fur die Kdmpfermotive nachgewiesen worden.25
Doch sind eindeutige Objektreferentialitdten nicht mehr auszumachen, so unabhangig ist Rubens
in der kunstlerischen Bearbeitung des Stoffes. Im Gegenteil, wisste man nichts von Rubens’
Antikenbegeisterung und -kenntnis, kdnnte fast der Eindruck entstehen, er habe die Antike bewusst
abgelehnt oder sich zumindest von ihr distanziert. In barocker Ubertreibung und effektvoller
Dramatik schuf er eine Allegorie des Krieges, um dessen Schrecken und Grausamkeiten dem
Publikum vor Augen zu fuhren.

Auch Feuerbach ging es um den Dialog mit seinen Betrachterinnen und Betrachtern. Seine
Hoffnung, ein gelehrtes Publikum wirde die vielen - neu kombinierten - Antikenzitate ent-
schlisseln kdnnen und sich daran erfreuen, ging jedoch nicht auf. Schon der Skandal um die
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Aktfiguren zeigt, dass die von Feuerbach vermutlich heroisch gemeinte (und damit auf die Antike
verweisende) Nuditat der Figuren dem Publikum narrativ nicht plausibel erschien, daher nicht
legitim war und das decorum verletzte. Die plastische Ausfuhrung, das innere Pathos der Figuren
und die aulere Monumentalitat erzeugen - positiv formuliert - die ,Wirde eines Denkmals“26,
lassen das Werk zugleich aber auch statisch und ein wenig reizlos wirken.

Bei Michael Ramsauer bleibt von der Antike im Grunde nur noch das im Bildtitel genannte Sujet
ubrig. Alles, was in den bisherigen Amazonenschlachten auf den ersten Blick zu erkennen und trotz
des Fehlens eindeutiger narrativer Hinweise inhaltlich zu deuten war, bleibt bei Ramsauer in der
Andeutung verborgen. Den Reiz seiner Darstellung macht ihre Offenheit aus, die ein hohes
Imaginationsvermégen beim Publikum voraussetzt. Die Amazonenschlacht, die bislang immer auch
ein Kampf der Geschlechter war, ist bei ihm zu einem Kampf zwischen Gleichen geworden.

Die sich standig aktualisierende Aneignung des Amazonenmythos macht ebenso wie dessen
Verbreitung (von der griechischen und rdmischen Antike, von der arabisch-orientalischen bis zur
germano-skandinavisch-slawischen Tradition) deutlich, dass die ,Denknotwendigkeit einer
starken Frau, einer femme forte, eine Uberregionale und Uberzeitliche ist.27 Dies wird vor allem in
der genderspezifischen Auffassung der Figur der Amazone deutlich. In seinem antiken Ursprung ist
der Amazonenmythos kein weiblicher Entwurf einer heldenhaften Kriegerin, sondern ein Resultat
(mannlicher) Angst vor nicht kontrollierbarer, unabhangiger Weiblichkeit. Im 17. Jahrhundert, zu
Rubens’ Zeit, gewinnt sie vielleicht wieder an Popularitat, weil es das Jahrhundert ist, in dem starke
Frauen in der historischen Realitat wie auch in der Literatur sehr prasent sind.28 Bei Feuerbach
sollen die Figuren der Amazonen heroisch und nobel erscheinen, ihre dennoch zur Schau gestellte
Nacktheit aber dient zugleich zur Befriedigung der Schaulust des (mannlichen) Publikums. Erst
Michael Ramsauer verschiebt den Fokus weg von ihrer Korperlichkeit und macht sie, in der
Uberwindung ihrer Geschlechtlichkeit, zu gleichberechtigten Kdmpferinnen, die weder déamonisiert
noch sexualisiert werden. Damit ist die Figur der Amazone vermutlich so weit entfernt von ihrem
antiken Ursprung wie kaum jemals zuvor. Dass Uber die Auseinandersetzung mit ihr der antike
Referenzbereich aber noch immer in den Aufnahmebereich unserer Gegenwart hineinwirkt,
verdeutlicht das Uberzeitliche und flexible Potential des antiken Stoffes.

264



Die Amazonen - Zur Flexibilitat eines Mythos
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Das ltalienische als Versatzstuck. Zu Joseph Furttenbachs Architectura
recreationis (Augsburg 1640)

Claudine Moulin / Georg Schelbert

Die Schriften des Ulmer Architekten und stadtischen Beamten Joseph Furttenbach (1591-1667)
stellen sowohl aus kunst- als auch aus sprachhistorischer Sicht ein beeindruckendes
handschriftliches und gedrucktes Quellenensemble dar. Einerseits spiegeln sie die vielfaltige
Dynamik der deutsch-italienischen Kulturbeziehungen des 17. Jahrhunderts allgemein wider,
andererseits ermoéglichen Zahl und zeitliche Spanne der uberlieferten Dokumente einen
individualisierten Zugriff auf barockes Kulturverstandnis, gleichsam als exemplarische mise-en-
abime der Zeit. Flr die barocke Traktatliteratur sowie fiir die charakteristische ,Spracharbeit” der
Epoche,! sind Furttenbachs Architekturdrucke zudem eine wertvolle Quelle, insbesondere im
Hinblick auf den Umgang mit dem Lehnwortschatz. Das hier im Fokus stehende Traktat der
Architectura recreationis (Augsburg 1640; abgekurzt: AR) markiert das CEuvre Furttenbachs in
besonderer Weise. Im Nachwort zur Faksimileausgabe halt Detlef Karg fest:

Diesem Werk darf in der Deutung und Wurdigung des Schaffens Furttenbachs eine
Schlusselstellung zuerkannt werden. Im Titel - Architektur der Wiedergeburt -
bezeichnet er programmatisch die Gesellschaftsbedingtheit seines architektonischen
Wollens, verbindet er in den langen Kriegsjahren die Friedenssehnsucht auf das
engste mit den dargestellten Bauaufgaben. Erstmals wird in einem deutschsprachigen
Architekturtraktat mit einer derartigen Eindeutigkeit auf die enge Verbindung von
Baukunst und Gartenkunst verwiesen.2

Diese generelle Aneignung und Transformation der italienischen Architektur(tradition) sowie das
Zusammenspiel von Bau- und Gartenkunst ist in der Forschung mehrfach thematisiert worden.3 Im
Folgenden mdchten wir dariiberhinausgehend sowohl aus architektur- als auch sprachhistorischer
Sicht einen weiteren Aspekt herausarbeiten, namlich die Frage danach, wie die Rolle des
Jltalienischen” in Furttenbachs Publikationen diachron greifbar wird bzw. wie dieses in der
Architectura recreationis erscheint. Wir loten dabei insbesondere die ,Versatzstliickhaftigkeit“ des
ltalienischen bei Furttenbach aus. Darunter verstehen wir die Wiederverwendung sowohl von
architektonischen als auch sprachlichen Mitteln italienischer Herkunft, die von Furttenbach immer
wieder beweglich in neuen Zusammenhangen eingesetzt werden. Die urspriingliche Verwendung
des Lexems Versatzstick flr Praktiken der Buhnendekoration schwingt bewusst mit, denn auch
Furttenbach setzt die Italien-Bezuge gleichsam ,in Szene“.4 Der in diesem Beitrag gewahlte Zugang
soll dabei einen Dialog zwischen den sich mit Furttenbach beschéaftigenden Disziplinen, hier

Claudine Moulin / Georg Schelbert, Das Italienische als Versatzstiick. Zu Joseph Furttenbachs Architectura
recreationis (Augsburg 1640), in: Chatzidakis/Haug/Roemer/Rombach (Hrsg.): Con bella maniera,

Festgabe fiir Peter Seiler, Heidelberg: arthistoricum.net 2021, S. 267-293.
https://www.doi.org/10.11588/arthistoricum.855.c11074 267
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vorrangig Kunst- und Sprachgeschichte, eréffnen und eine Praxis der ,regards croisés” fur
kulturhistorische Fragestellungen erproben.

1. Eine Reise - ein Leben

Joseph Furttenbach wurde 1591 im schwabischen Leutkirch in der Nahe von Ulm geboren, wo er
auch den grofiten Teil seines Lebens verbrachte.5 Er war nicht nur Geschaftsmann und in der
Stadtverwaltung aktiv, sondern auch Ingenieur und Architekt in einem weiten Sinn. Fur sein Leben
pragend waren seine Lehrjahre, von denen er zwolf in Italien - vorwiegend in Mailand, Florenz und
Genua sowie mit Reisen unter anderem nach Rom - verbrachte, urspringlich um dort eine
Kaufmannsausbildung bei entfernten Familienmitgliedern zu durchlaufen. In Italien interessierte er
sich unter anderem fur die (Renaissance)Architektur, den Theaterbau und Buhnenentwurf, die
Pyrotechnik, den Schiffs- und Festungsbau wie auch den Landschafts- und Gartenbau. Diese
italienischen Jahre bilden den intellektuellen, professionellen und kulturellen Grundstein flr sein
weiteres Leben und machen Furttenbach zu einem wichtigen Vermittler der friihbarocken Kultur
zwischen ltalien und Stiddeutschland. Sie wurden von ihm in einem Reisebericht festgehalten, der
1627 in Ulm unter dem Titel Newes Itinerarium ltalice erschien® und ,ein betontes Interesse an der
neueren Architektur“? zeigt. Seit 1621 war er in Ulm als Verwalter eines Handelshauses tatig und
iibernahm zugleich &ffentliche Amter im Bauwesen und als Ratsmitglied, wobei insbesondere seine
Kenntnisse in der Militararchitektur von Nutzen waren.

Der italienische Einfluss pragte Furttenbach sein Leben lang und ist daher ein entscheidender
Faktor fur das Verstandnis seines schriftlichen Werkes ebenso wie seiner Tatigkeit als Architekt.
Furttenbach verdffentlichte eine ganze Reihe von umfangreichen und reich bebilderten Traktaten,
die alle mehr oder weniger direkt auf seine Erfahrungen Bezug nehmen; dies sind u. a. die
Architectura civilis (1628), die Architectura navalis (1629), die Architectura martialis (1630) und
die Architectura universalis (1635).8 Die hier im Blickpunkt stehende Architectura recreationis
wurde 1640 in Augsburg bei Johann Schultes gedruckt. Die Schrift ist in vier Teile gegliedert:
Burgerhduser und ihre Garten,® adelige Schldsserl0, Flrstenpalastel? sowie abschliefend
stadtische und administrative Bauten wie Rathduser, Zollhduser und diverse Vorratshauser.12
Furttenbach gestand mit der Architectura recreationis - wie er selbst im Vorwort schreibt, - einem
Seitentrieb das Wachstum zu, den seine friheren Werke, vor allem die Architectura civilis, gebildet
hatten, und der nun zu eigenem Recht kommen sollte:

Hierauff bedacht ich mich eins andern/ vnnd gonnete also disem meinem letstern
Werck auch sein freyen statt/ vnd auffkommen. Allein must es ein sondern Namen
kriegen/ vnnd zwar den milten vnd lieblichen Titul; ARCHITECTURA RECREATIONIS,
darmit zuversehen gebend/ wohin mein Intention gerichtet seye. Sintemal man in
guter Hoffnung stehet/ es méchte der allergltigste Vatter im Himmel/ vnser allgemain
liebes Vatterland/ nach so vil Jahr her augestandnem vngemach/ verderbnus vnd
erésung/ mit gnadigen Augen also widerumb ansehen/ dafS es haisse/ wie zun Zeiten
Augusti: PACE IMP:° ROM °: TERRA MARIQ PARTA IANVS CLVSVS EST.13
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Zum Zeitpunkt der Abfassung sah Furttenbach die Architectura recreationis als sein letztes Werk
in der Reihe der Architekturbucher. Er entschloss sich spater jedoch - das Thema des burgerlichen
Wohnens weiter verfolgend - zur Abfassung der Architectura privata (1641), die nicht zuletzt sein
1638/40 errichtetes eigenes Haus in Ulm, ein Uberregional bekanntes Bauwerk, in dem
Furttenbach auch eine Art Kunst- und Architekturmuseum unterhielt,14 zum Gegenstand hat.
Schlieflich fasste er zahlreiche Aspekte der von ihm bislang behandelten Themen in der 1644
publizierten Mechanischen Reiflade zusammen.15 Gleichwohl stellt bereits die Architectura
recreationis im Sinne des ihr zunachst zugedachten Abschlusses eine Art Synthese dar. Gleichzeitig
wird im obigen Zitat die Wahl des Substantivattributs recreationis in der Architectura-Titelreihe
reflektiert und in die besonderen zeithistorischen, durch Kriegsgeschehen verdunkelten
Zeitumstande eingeordnet.

2. Recreatio als doppelter barocker State of Mind

Die Architectura recreationis entstand, wie auch die anderen Architekturblcher des Autors, in der
Zeit des Dreifigjahrigen Krieges (1618-1648). Vor diesem Hintergrund akzentuiert Furttenbach
bewusst das Thema der kultivierten Erholung (recreatiol®), der Dimensionen der Freude und der
korperlichen und geistigen Regeneration durch eine diese Regungen fordernde Architektur als
Antwort auf das nun abflauende Kriegstreiben. Der ,milde und liebliche* (vgl. Zitat oben) Titel
erdffnet dabei einen Doppelsinn, da re-creatio zusatzlich auch als Wiedergeburt gedeutet werden
kann, indem der Terminus auf den Neubeginn des Lebens und nicht zuletzt des Stadtebaus in
Deutschland anspielt.1?

Die Architektur wird somit gleichsam zu einem doppelten Ort der recreatio; wiederhergestellt wie
der Phoénix aus der Asche, werden Bauten zugleich in ihren Funktionen des Wohnens und
Residierens als Rahmen der Erholung verstanden:

So wir nun (das Gott gebe!) ein solches erlebten/ so wurden/ zweifelsfrey/ Herrn vnd
Vnderthanen/ Burger vnd Bawren/ die lang verlegne Fridensklinsten widerumb
ergreiffen/ vnd so in Statten/ so auch auff dem Land nothwendige/ nutzliche/ auch
Frewd vnd erlustigung bringende Gebéw eintweder restaurirn, oder gar von newen
aus der Aschen aufftihren.18

Ganz im Sinne dieser ,Programmatik der Neuschopfung“l® spielt die Gartengestaltung eine
zentrale Rolle. Sie wird im ersten Teil des Traktats ausflhrlich behandelt und dokumentiert ins-
besondere die Transformation der Gartenkonzeption vom Nutzgarten der friheren Jahrhunderte
zum ,erholenden“ Garten einer stadtisch-blrgerlichen Gesellschaft mit einem kulturell-
asthetischen, sich auch am Adel orientierenden Anspruch.20 Dies schlagt sich nicht zuletzt auch im
Kupfertitel mitsamt Begleitgedicht nieder (Abb. 1), der das Traktat mit einer Gartendarstellung
eroffnet.
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Das Wort recreatio zieht sich wie ein roter Faden durch den gesamten Textteil des Drucks. Als
Werktitel erscheint es - in onymischer Funktion - ausschliefllich in der lateinischen Form
Recreatio, als appellativisches Substantiv im Textfluss hingegen als Lehnwort Recreation.
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Abb. 1: Jacob Campanus (Zeichner), Matthéus Remboldt (Stecher) flir Joseph Furttenbach: Darstellung eines
Lustgartens, in: Joseph Furttenbach d.A., Architectura recreationis, Kupfertitel. Zentralbibliothek Ztrich, T 73 |F.
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Auffallend ist bei der Versprachlichung des Konzepts, dass Furttenbach nicht auf ein italienisches
Wort zurlickgreift, wohl deshalb, weil es sich um einen allgemeinen state of the mind der Barockzeit,
und gerade nicht um italienspezifischen Fachwortschatz handelt. Bereits auf dem Titelblatt wird die
Nominalgruppe Architectura recreationis mit dem Zusatz erlautert ,Das ist: Von Allerhand Nutzlich:
vnd Erfrewlichen Civilischen Gebawen*“. Nutzen (auch im Sinne des Wiederaufbaus) und Erfreuen
(im physischen und psychischen Sinne) stehen somit im Zentrum. Das Substantiv Recreation wird
im Text selbst vielfach - und ganz im Sinne des weiter unten angesprochenen linguistischen
Verfahrens - durch erlauternde Attribute und Synonyme weiterspezifiziert, etwa:

Recreation, vnd Ergétzlichkeit empfinden (AR 15); gute recreation, vnd erfrischung
(bringen) (AR 20); den vilerwehten Zweck einer recreation, Ergétzlichkeit vnd Lust
empfinden/ sonder auch hiervon nicht wenig Nutzen haben (AR 20); des Menschen
HertzenFrewd vnd Recreation (AR 25); (angenehme) Lust vnd Recreation (AR 27, 33,
44); zum Lust/ vnd also zur Recreation (AR 29); eytel Frewd vnd Recreation (AR 42);
gar angenemen Augenlust/ vnd Recreation (AR 46).

Ergétzlichkeit und Lust fungieren als wichtige deutschsprachige Synonyme bzw. Ubersetzungs-
gleichungen,?1 hinzu kommen vereinzelt die Komposita Augenlust22 fiir die sinnliche Freude durch
das Sehen/Betrachten (auch der Architektur!) sowie HerzenFrewd als Bezeichnung flr die innige
Freude, die Bestandteil einer jeglichen Recreation ist. Im Verbund hiermit steht der gelegentliche
Bezug auf die curiositas (vornehmlich in Form des Adjektivs curiosisch?3), die eine weitere wichtige
Dimension der barocken Wissensvermittlung darstellt.24 Das Konzept der Recreation erscheint bei
Furttenbach erneut in der bereits genannten Mechanischen ReifSlade, dann aber vor allem mit der
Bedeutung einer Schépfung bzw. einer praktischen Disziplin. Die Mechanische ReifSslade, die die
Nutzung von Zeichenwerkzeug zum Gegenstand hat, besteht zum grofien Teil aus den
Beschreibungen von 15 recreationen, Disziplinen, wie Arithmetik, Geometrie, Kartographie, aber
auch Zivil- und Militararchitektur, in denen hinsichtlich der praktischen Anwendungsbeispiele
vielfach intertextuell auch auf die Architectura recreationis verwiesen wird.25

3. Furttenbachs Architekturverstandnis: Funktion vor Form

Furttenbach knUpft mit der Architectura recreationis an seine bisherige publizistische - im
weitesten Sinn architekturtheoretische - Tatigkeit an. Sein Interesse an der Baukunst bezieht sich
vorwiegend auf Wohnbauten, darUber hinaus auf 6ffentliche Bauten sowie Militararchitektur und
Ingenieurbauten. Als Kaufmann, stadtisches Ratsmitglied und Beauftragter fir das Bauwesen war
seine Welt die Stadt und das in dieser stattfindende soziale und ékonomische Leben. Wie bereits
festgestellt, empfing Furttenbach bezulglich seiner architektonischen Kenntnisse grundlegende
Pragung durch seinen Italienaufenthalt. Innerhalb seiner Schriften ist jedoch ein Wandel in seiner
Bezugnahme auf Italien festzustellen, der zugleich Ausgangspunkt wie Gegenstand der folgenden
Uberlegungen bildet. Werden im 1627 erschienenen Newen ltinerarium ltalise - wie fiir einen
Reisebericht nicht Uberraschend - noch konkrete Monumente und einzelne Bauten als solche
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vorgestellt, findet in der ein Jahr spater erschienenen Architectura civilis bereits eine deutliche
Abstraktion statt. Gleichwohl werden die dort als Muster entwickelten Bauten - vorwiegend
Palaste - explizit als Werke im italienischen Stil behandelt.2é Furttenbach bezieht sich hier jedoch
kaum mehr auf konkrete, existierende Bauten, auch wenn mehrere Tafeln eindeutig von solchen
inspiriert sind.2” Indem die folgenden Schriften, Architectura navalis (1629) und Architectura
martialis (1630), aber auch die wie eine nochmalige Zusammenfassung und Erganzung aller fr
das stadtische Bauwesen relevanten Aufgaben und Gebiete konzipierte Architectura universalis
(1635), ohnehin vor allem auf technische Loésungen und allgemeine Bautypen abzielen, setzt sich
diese Tendenz der Abldsung von konkreten italienischen Vorbildern in den mittlerweile zur Reihe
angewachsenen Architectura-Publikationen weiter fort. Dies gilt insbesondere fur die 1640 und
1641 erschienenen Schriften Architectura recreationis und Architectura privata. Wahrend
Furttenbach sich in letzterer schlieBlich vollig auf den Entwurf seines eigenen Hauses kon-
zentriert,28 bildet die Architectura recreationis eine Art Zusammenschau seines architektonischen
Wissens. Insbesondere durch das enthaltene Register der Bautentypologien (S. 112-129), das
auch auf die Kupfertafeln aller vorangegangenen Bande verweist, stellt das Buch zugleich eine Art
Katalog der Abbildungen und Beschreibungen samtlicher bisher erschienener Publikationen
Furttenbachs dar.2°

Ebenso wie sich Furttenbach von den konkreten italienischen Vorbildern entfernt, legt er auch
wenig Wert auf eine historisch-akademische Auseinandersetzung mit der Literatur. So hat er zwar
zweifellos - zumindest auszugsweise - Peter Paul Rubens’ Palazzi di Genova (1622), Pierre le
Muets Maniére de bien béatir (1623) und Sebastiano Serlios Sette libri di architettura (ab 1537, in
einer Gesamtausgabe u.d.T. Tutte I'opere d’architettura di Sebastiano Serlio Bolognese, hrsg.
V. Scamozzi, Venedig 1584) verwendet,30 ohne sie jedoch zu zitieren.

Wie die Forschung immer wieder festgestellt hat, wird Furttenbachs Interesse an der italienischen
Architektur von einer letztlich pragmatischen Grundhaltung getragen, die die Funktion in den
Mittelpunkt stellt und diese mit den Aufgaben der jeweiligen Bauherrn oder Nutzergruppen
verbindet.31 Letzteres ist auch den italienischen Baumeistern der Friihen Neuzeit nicht fremd, die
bei allem Streben nach einer auferen Regularisierung, die insbesondere in der Anwendung der
Saulenordnungen bestand, auf die funktionalen Aspekte hohen Wert legten.32 Gerade in der
Aufgabe, den Grundriss mit seiner Abfolge unterschiedlich grofler Raume in eine horizontale und
vertikale Gesamtstruktur einzufigen und mit einer moglichst regelmafiigen, dem System der
Saulenordnungen gerecht werdenden Fassade zu versehen, sahen hingegen die italienischen
Renaissancebaumeister die eigentliche Herausforderung.33 Es ist demgegenuber spurbar, dass fur
Furttenbach der Grundriss als eher abstraktes Verteilungsschema der Raumfunktionen fungierte,
wahrend die tatsachliche raumliche Struktur oder gar die aulere Gestaltung des Bauwerks nicht
im eigentlichen Interesse stehen. Mit der Vorgehensweise, seine (Wohn-)Bauten ganz aus einer
Distribution der Funktionen in der Flache zu entwickeln, gehoért Furttenbach - auch wenn er
durchaus mit unregelmafiigen Gegebenheiten rechnet34 - eher noch in eine Geschichte der
funktionsgetriebenen Idealplanungen, die man bis zum karolingischen St. Galler Klosterplan und
darUber hinaus zurlickverfolgen konnte. Hierflr typisch ist, dass er auf dem Quadrat oder Kreuz
basierende geometrische Idealformen bevorzugt und diese nicht nur auf den anspruchsvollen
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Wohn- und Residenzbau (vgl. Abb. 2), sondern auch fur Zeughaus, Rathaus, Schule, ,Herberg®,
Badehaus, Hospital, Gefangnis, ,Werkhaus* etc. anwendet. Damit steht Furttenbach zugleich in der
Tradition der Planung auf der Basis schematischer Rechtecke, wie sie bereits bei Filarete,
Francesco di Giorgio, Direr und bei dem nur wenig alteren Schickhardt zu finden ist.35

Die Anordnung und Abfolge der R&ume entspricht in der Architectura recreationis - anders als bei
den noch stéarker italienisch gepragten Beispielen der Achitectura civilis - ganz den deutschen
Gepflogenheiten mit langen Fluren und mit davon abgehenden Zimmern im Wechsel mit beheizten
Stuben. Die Entwicklung der inneren Struktur gehobener Wohn- und Residenzbauten in Deutsch-
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Abb. 2: Joseph Furttenbach (Entwurf), Matthdus Remboldt (Stecher): Grundriss des Furstlichen Palasts, in: Joseph
Furttenbach d. A., Architectura recreationis, Taf. 16. Zentralbibliothek Ztirich, T 73 |F.
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land war bereits weit fortgeschritten, was sich auch in den Bezeichnungen spiegelt.36 Stuben,
Lauben, Kuchen, Stiegen und Hoff bezeichnen die essentiellen Bestandteile des Innenlebens der
burgerlichen ebenso wie der furstlichen Gebaude - lediglich die Camer, der einfache Wohnraum,
fallt unter diesen Grundelementen mit einer aus dem ltalienischen stammenden Bezeichnung
heraus.

Ublicherweise finden sich Beschriftungen vor allem auf Grundrissen, weniger auf Schnitten und
Aufrissen oder gar in bildhaften Perspektiven. Ein Grund dafur liegt darin, dass der Grundriss als
abstrakteste der Darstellungsformen am meisten der Erlauterung bedarf und zugleich - hierin der
Karte dhnlich - am meisten Information enthalt. Es hat aber auch damit zu tun, dass Furttenbach
in der Architectura recreationis der Gestaltung der Fassaden oder gar deren Struktur im Sinn der
Saulenordnungen nur noch wenig Aufmerksamkeit schenkt und sie daher gar nicht beschriftet.
Wahrend, wie bereits bemerkt, in der Architectura civilis noch italienische Beispiele im Text genannt
werden oder im Bild als Vorbild erkennbar sind,37 spielen solche in der Architectura recreationis
keine Rolle mehr und Furttenbach ist zur weitgehenden Anpassung des italienischen Modells
fUrstlicher Palaste an die deutschen (Klima-)Verhaltnisse bereit.38 Das betrifft insbesondere die
Stockwerkshéhen und damit die Gestaltung der Fassade:3°

[...] dahero vnd aus mangel der héhe die Zieraden auch nit véllig/ vnd wie se wol sein
solte/ bey disem Gebdw kénnen geflihrt werden/ sonder man muf3 hierinnen
abkdrtzen/ vnd also die Gesimbslin gleich vnder das HauptCornigi setzen/ ja so vil als
die héhe zulast in disem zu verfahren/ massen dann gegenwertiger Auffzug zu
erkennen gibt/40

Zwar muss ein flrstlicher Palast an der Fassade noch mit Sdulenordnungen gegliedert sein, aber
diese kdnnen mit beliebig gedrickten Proportionen und ohne vollstdndiges Gebalk ausgefuhrt
werden. Auch wird grundsatzlich auf ein Mezzaninsystem, das eng mit dem Konzept der
Saulenordnungen verbunden ist, verzichtet, um stattdessen sdmtliche Geschosse weitgehend

Tokluch Comprss prit

Abb. 3: Jacob Campanus (Zeichner), Matthaus Remboldt (Stecher) fir Joseph Furttenbach: Fassade eines first-
lichen Palasts, in: Joseph Furttenbach d. A., Architectura recreationis, Taf. 15.. Zentralbibliothek Ztirich, T 73 |F.
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gleich hoch anzulegen.4t (Abb. 3) Furttenbach ist - das unterscheidet ihn grundsatzlich von seinen
»akademischen“ Architektenkollegen - nicht am System der Saulenordnungen per se interessiert.
Er versucht nicht, dieses System zu durchdringen und auf die zeitgendssischen Bauaufgaben
anzuwenden - es sei hier an die BemUhungen eines Raffael oder Antonio da Sangallo d. J. erinnert,
die bei allen Schritten der Planung hohen Aufwand zur Klarung der méglichen Proportionen und
deren Vereinbarung mit den gegebenen oder durch die Funktionen erforderlichen Raumhdéhen, Tlr-
und Fensterachsen etc. betrieben.42 Dem grofien flrstlichen Palast in der Architectura civilis hatte
Furttenbach noch einen Schnitt beigegeben,43 dem eine komplexe, zugleich aber schematische
Verteilung der inneren Hohen entnommen werden konnte. Hingegen scheint in der Architectura
recreationis die Differenzierung der Raumhdéhen zwischen kleinen und grofien Grundflachen, also
etwa einzelnen Zimmern und dem Festsaal oder dem Theater, keine Rolle mehr zu spielen. Daher
stellt sich in manchen Fallen die Frage, inwieweit die hier vorgestellten Bauten sinnvoll realisierbar
waren, da beispielsweise der grofle Saal des flrstlichen Palasts oder des Rathauses auch in das
daruber liegende Geschoss reichen muisste, um akzeptable Proportionen zu erhalten, wahrend
Furttenbach hier hingegen schematisch ein Stockwerk Uber das andere setzt.44

So sind die Vorschlage des Werks von einem Nutzlichkeitsdenken, fir das optimistisch die
adaquate formale Umsetzung angenommen wird. Auch der Gedanke der Erholung und Rekreation,
der in der Architectura recreationis scheinbar im Vordergrund steht, ist letztlich nur ein Aspekt der
Nutzlichkeit, wie der Umstand zeigt, dass der Grundriss des voll entwickelten Palasts (S. 49-58)
auch auf ein Rathaus, ein Zollhaus, oder ein Werkhaus angewendet werden kann: Der auf den
furstlichen Palast folgende, vierte und letzte Teil des Werks (S.82-120) ist allein diesen
Bauaufgaben gewidmet, die keine ,Erholungsarchitekturen” im engeren Sinn darstellen und auch
keine Garten umfassen.

4, Das ltalienische als Versatzstiick

4.1. Assimilation und Versatzsticke in der Architektur

Die ,Architektur der Wiedergeburt” oder ,der Erholung” ist also stark auf eine bestimmte, gerade
den deutschen Breiten angepasste Funktionalitat hin umgeformt. Es ist nun aber auffallend, dass
das Italienische Uberall dort weiterhin aufgerufen wird, wo es sich um spezifische Einheiten oder
Konzepte handelt, die (noch) nicht in Deutschland etabliert waren oder weiterhin in ihrer fremd-
artigen Gesamtheit besonderes Interesse beanspruchten.

Auf der Ebene ganzer Gebaude sind dies die Typologien des Palazzo bzw. des Palazzotto,*® der Villa
und des Gartens, vor allem aber deren spezifische Elemente wie Brunnen und Grotten. Zumal
letztere hatten Furttenbach derartig fasziniert, dass er bereits nach der Ruckkehr von seiner
Italienreise selbst eine solche nach Genueser Vorbild anlegte.46 Aber auch innerhalb der Bauten ist
die Kennzeichnung als italienische Ubernahme zu beobachten, sobald es sich um komplexere, mit
bestimmten Funktionen konnotierte Konzepte handelt: Sala (Maggiore), Guardaroba, Theatro di
comedia, Studiolo, Portico, Loggia. Der Umstand der direkten Ubernahme spiegelt sich sowohl in
der Terminologie, die hier italienisch gepragt bleibt, als auch im Abbildungsapparat wider, der
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diesen Einzelkonzepten eigene, nahsichtige Darstellungen zugesteht. Dabei ist Furttenbach
weitgehend unbekimmert, was diesbezliglich die Systematik oder die Ausgewogenheit der
Abbildungen angeht. Bereits in der Architectura civilis sprang nach einer Reihe von Grundrissen
und Aufrissen von Paldsten und Grotten die geradezu mikroskopische Vergroferung einzelner
Muscheldekorationen unvermittelt ins Auge, ebenso wie sich einzelne Altar- und Buhnen-
gestaltungen eingestreut finden. In der Architectura recreationis, die - abgesehen vom genannten
vierten Teil - ausschlieBlich Wohnbauten zum Gegenstand hat, setzt sich diese Sprunghaftigkeit
fort. So sind dem Theater des furstlichen Palasts vier Kupferplatten mit je zwei bis vier
Darstellungen zum Aufbau des Bihnenraums und verschiedenen Buhnenbildern gewidmet, wobei
sowohl auf italienische BUhnenbildgestaltungen als auch auf italienische Schauplatze Bezug
genommen wird.47 Ein weiteres Einzelkonzept, das en bloc aus Italien GUbernommen wurde, ist die
Kredenz, also ein Schaubuffet mit dem dekorativen Arrangement des im Haushalt vorhandenen
Tafelgeschirrs und der Glaser.48 Als dreiachsige Saulenordnung mit vorspringender Adikula in der
Mitte und zwei seitlichen Tiréffnungen, von denen die eine als weiterer Schauraum und die andere
als tatsachliche Turéffnung fungieren, ist der Credentz-Kasten hier als regelrechte architektonische
Einheit konzipiert, die im flrstlichen Palast versatzstickartig mehrfach eingesetzt wird (Abb. 4).49
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Abb. 4: Jacob Campanus (Zeichner), Matthdus Remboldt (Stecher) fir Joseph Furttenbach: Wandgestaltung mit
Schaubuffet (Credentz-Kasten), in: Joseph Furttenbach d. A., Architectura recreationis, Taf. 19. Zentralbibliothek
Ziirich, T 73 |F.
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Abb. 5: Jacob Campanus (Zeichner), Matthdus Remboldt (Stecher) fir Joseph Furttenbach: Fontana dell’Ovato in
der Villa d’Este in Tivoli (nach Lafrery), in: Joseph Furttenbach d. A., Architectura recreationis, Taf. 28.

Zentralbibliothek Zirich, T 73| F.

Weitere Elemente betreffen den Garten. Neben verschiedenen Anlageformen (Heckengarten,
Irrgarten, etc.) sind es die Elemente des grofien Figurenbrunnens und der Brunnengrotte, die als
geschlossene Konzepte in Wort und Bild erscheinen. Wahrend der Brunnen mit Becken und Figuren
in Deutschland - man denke an die Augsburger Stadtbrunnen - zu Furttenbachs Zeiten bereits
etabliert war, so dass er nicht mit dem italienischen Terminus bezeichnet wird, steht fur die auf der
gleichen Tafel 28 abgebildete Grotta nur die italienische Bezeichnung zur Verfigung, fur die sich

im Ubrigen auch spéter nie eine Ubersetzung
gefunden hat. In weiterer Steigerung der
Ubernahme des italienischen Modells schlagt
Furttenbach fur den flrstlichen Palast Uberdies
keine eigene Kreation vor, sondern wahlt ein
existierendes Beispiel: Er zeigt die Fontana
dell’Ovato (oder Grande Fontana), die Pirro
Ligorio und Curzio Maccarone ab 1567 fir die
Villa d’Este in Tivoli schufen und greift sogar
bezuglich der Abbildung direkt auf eine Vorlage
zurick (Abb. 5 und 6). 50 Im Folgenden wird
ausgelotet, wie diese architekturgeschichtlichen
Beobachtungen eine Entsprechung auf lingu-
istischer Ebene aufweisen.

Abb. 6: Etienne Duperac (Zeichner), Antoine Lafrery
(Verleger): Fontana dell’Ovato in der Villa d’Este in Tivoli.
New York, Metropolitan Museum New York, Rogers Fund
41.72 (3.66), 1575.
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4.2 Italianismen: Erscheinungsformen und Versatzstickhaftigkeit

Die linguistische Erschlieung des Furttenbach’schen CEuvre steht noch in den Anfangen und wird
zur Zeit auf groRerer Basis vorbereitet. Der hohe Anteil an Lehnwdértern in Furttenbachs Schriften
wird gelegentlich in der kunst- bzw. architekturhistorischen Literatur erwahnt und insbesondere
funktional im Sinne einer gesellschaftlichen, prestigemarkierenden und stilistischen Positionierung
betrachtet.51 Aus sprachhistorischer Sicht ist der Gebrauch von Italianismen im allgemeinen
Rahmen der Entwicklung und Durchsetzung einer deutschsprachigen Fachterminologie im 17.
Jahrhundert zu deuten und gleichzeitig im Spannungsfeld der diese betreffenden Purismus-
debatten zu verankern.52 Der Dichter und Ubersetzer Philipp von Zesen (1619-1689) vertrat
hierbei die konsequenteste Haltung mit der absoluten Meidung von exogenem Wortschatz, was
sich auch in seiner Ubersetzungstétigkeit im Bereich der kunsttheoretischen Terminologie nieder-
schlug.53 Mit solchen puristischen Bestrebungen werden seit dem 16. Jahrhundert im
europaischen Raum allgemeine Strategien der Wortschatzerweiterung im Rahmen der literarischen
und fachsprachlichen Praxis greifbar, die insbesondere auch Alternativen zu direkten Entlehnungen
von Wortern aus anderen Sprachen wie dem Lateinischen, Franzdsischen oder Italienischen
darstellen.54 Vorweg festzuhalten ist, dass Furttenbach - ganz im zeitgendssischen Kontext - auf
zwei grofie Spenderbereiche fir den Lehnwortschatz zurickgreift, und zwar das Lateinische und
das lItalienische. Wahrend erstere Entlehnungen allgemeine Bereiche des Lexikons abdecken,
betreffen die Entlehnungen aus dem ltalienischen vornehmlich und insbesondere den Bereich der
Architektur. Im Hinblick auf Latein und Italienisch ist nicht immer eine scharfe Trennung beider
(miteinander verwandter) Sprachen bei der Identifizierung als Lehnwort méglich; ferner kann es
unter Umstanden vor dem Hintergrund der Stellung des Lateinischen als allgemeine wissen-
schaftliche lingua franca zur Relatinisierung urspringlich italienischer Wérter kommen.5> Zudem
begegnen einige Lemmata aus dem Franzdésischen bzw. Italianismen mit franzdsischer Graphie,
was auch als Reflex der zeitgendssischen Zunahme des Einflusses des Franzdsischen deutbar ist.56
Lehnworter werden im Schriftbild in der Regel durch Setzung in Antiqua hervorgehoben, was auch
dazu flhren kann, dass hybride Bildungen aus zwei Schrifttypen auftreten (deutsche Teile in
Fraktur, entlehnte in Antiqua, wie etwa ,das HauptCornigi“, AR 49; Tiorbenklang, AR 60;
Pomposischer AR 84); das Verfahren ist flr die Zeit gangig und bietet fur die linguistische Analyse
einen wertvollen zeitgendssischen metasprachlichen Zugriff auf eine Deutung als Lehngut.57

Erste Bausteine flr die systematische Erforschung des Furttenbach’schen Wortschatzes, ins-
besondere der Fachterminologie, liefert Anne Jahrs58 Analyse der Italianismen in der Architectura
civilis (1528), dem ersten architekturtheoretischen Traktat des Autors.5° Jahr unterscheidet dabei
in Anlehnung an die linguistische Forschungsliteratur unterschiedliche Ebenen der Integration in
das deutsche Sprachsystem (graphematisch, morphologisch, semantisch, lexematisch sowie im
Hinblick auf den funktionalen Gebrauchskontext, d. h. die ,Lehn-Motivation“ im Sinne der ,Frage
nach den Grinden der Entlehnung“69). In einem zweiten Schritt untersucht sie, inwiefern die
Lexeme Eingang in die deutsche Sprache gefunden haben, was abgesehen vom spezifisch
italiengepragten, Bezeichnungslicken im Deutschen ausfillenden Architekturwortschatz durchaus
der Fall ist. Vielfach verschwinden jedoch Woérter im Laufe der Jahrhunderte zusammen mit dem
Artefakt, das sie bezeichnen, ein Phdnomen, das insbesondere auch den Fachwortschatz betrifft.
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Insgesamt konnte Jahr61 173 unterschiedliche Italianismen in der Architectura civilis nachweisen,
wobei die Mehrheit (iber 80%) Substantive bilden. Im Hinblick auf die Wortart ist dies ein Befund,
der auch sonst die Verteilung der Entlehnungen aus dem Italienischen im deutschen Wortschatz
allgemein widerspiegelt.2 Die hier im Fokus stehende Architectura recreationis weist im Hinblick
auf das italienische Lehngut mit etwa 165 unterschiedlichen Lemmata eine ahnlich hohe Type-Zahl
wie die zwOlIf Jahre friher erschienene Architectura civilis auf, die meisten von ihnen ebenfalls
Substantive. Somit kann zumindest im Hinblick auf diese beiden Schriften die Annahme eines
deutlichen Rickgangs des Lehnwortgebrauchs bei Furttenbach im Laufe der Zeit nicht bestatigt
werden. Auffallend ist jedoch die Ablésung der italienischen MaRbezeichnungen (etwa palmi) durch
die deutschen Schuh-Angaben in der Architectura recreationis. Margot Berthold deutet dies als
Reflex, ,in einen viel engeren Kontakt mit seinen deutschen Lesern“ 63 treten zu wollen sowie als
Teil eines Prozesses der langsamen Freimachung von den vielen ltalianismen. Berthold nimmt
dabei eine Parallelisierung mit Befunden auf architektonischer Ebene an:

Die spateren Schriften gehen jedoch mehr und mehr auf deutsche Wortbildungen
zurick und bringen die festere Verwurzelung im heimischen Boden und in der
heimischen Tatigkeit auch schon im duleren Sprachgebrauch zum Ausdruck. So wie
seine Bauten sich den nordischen Gepflogenheiten und klimatischen Erfordernissen
angleichen und die Elemente der schwabischen Bauweise aufnehmen, legt auch seine
Sprache die italienische Gewandung ab.64

Eine solche Annahme eines konsequenten Ruckbaus der Verwendung von Italianismen im
zeitlichen Verlauf des Furttenbach’'schen (Euvre muss - wie bereits der Vergleich zwischen
Architectura civilis und Architectura recreationis zeigt - differenzierter betrachtet werden und
bedarf insgesamt noch der eingehenden Analyse, sowohl im Bereich der Drucke als auch der
handschriftlichen Uberlieferung. Festzuhalten ist insgesamt aber die Tendenz einer gréferen
Annaherung an eine deutschsprachige Leserschaft, etwa durch die oben erwdhnte Ersetzung
landestypischer MaRangaben, aber insbesondere auch durch weitere Strategien von sprachlichen
Transparenzverfahren.

Im Hinblick auf den Lehnwortschatz kann aus linguistischer Sicht allgemein festgehalten werden,
dass Furttenbachs Einsatz von Italianismen ganz im Rahmen der in der zeitgendssischen Traktat-
literatur verankerten Praxis steht, in der fremdsprachlicher Wortschatz im Sinne der Wissens-
vermittlung und Terminologiebildung eingesetzt wird. Auch wenn mit dem Einflechten italienischer
Termini eine gewisse auktorial induzierte, prestigemarkierte Sprachhaltung zu erkennen ist, so
geschieht dies nicht vordergrindig im Sinne einer alamodischen Sprachmarkierung, bei der es
vornehmlich um eine soziolinguistisch-stilistische Attitide ging, die nicht primar auf klare
Verstandigung abzielte.®® Furttenbach legt vielmehr Wert auf Verstandlichmachung des von ihm
gebrauchten Lehnwortguts, indem er ganz in der Tradition der frihneuhochdeutschen Fachprosa
sprachliche Erlduterungsstrategien anwendet. Im Vorwort der Architectura civilis weist er etwa
ausdricklich auf die Anwendung von ,rechten Architectonischen terminis“6é hin und macht seine
Rezipienten darauf aufmerksam, ,[...] das in dem Text der discursen zu weilen Jatalianische Wérter
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mit vnterlauffen/ welche/ wann anderst der Arte jhre rechte bequemliche nomenclatur hat sollen
accomodirt werden/ nicht wol haben kénnen dahinden gelassen werden.“67

Im Folgenden soll nadher auf Furttenbachs Strategien der Verstandlichmachung von Lehnwortschatz
aus dem ltalienischen in der Architectura recreationis eingegangen werden.58 Insgesamt Iasst sich
der Lehnwortschatz aus dem lItalienischen neben der Domane der Architektur(theorie) folgenden
Bereichen zuordnen, die ebenfalls als typische italienische Spenderbereiche gelten kdnnen:6°
Militérisches, Kirchliches, Flora und Fauna, Handel und Verkehr, Handwerk, Theater und Tanz,
Wissenschaft sowie allgemeine Lebensart. Fir die letztgenannten Bereiche auferhalb der
Architektur greift Furttenbach zur Erzielung von semantischer Transparenz vornehmlich auf die
Synonymbildung zurlck, das heifit auf kurze Paarformeln aus italienischem Lehnwort und in der
Regel deutschem Synonym,70 das mit vnd bzw. oder angeschlossen wird, so etwa:

vier Schitzen oder Archibugieri (AR 89), Baletti oder Déntz (AR 50), von zweyen
Ballenen oder Wahlfischen (AR 64), ein Calice oder doppelter Becher (AR 92), Colina,
oder Halden (AR 86), grosse consolation vnd ergétzlichkeit (AR 59), mit Meermuscheln
vnd dergleichen cose maritimi (AR 64), Entrada oder Einkommen einsamlen (AR 83),
grossen Verstand vnd Experienza (AR 84), Lesca oder Zunder (AR 85; =ital.
J'esca“’l), ein Hollandische Nave oder grosses Schiff (AR 56), die Panquet vnd
Mahlzeiten (AR 54), Pompa vnd Herrlichkeit (AR 56), mit grofer Kdstlichkeit vnd
Pompa (AR 82-83), Wolstand vnd Reputation (AR 55), splendore oder glantz (AR 62),
traffigo, Handel vnd Wandel (AR 83), Tressorieri, oder Herren Stéattrechner (AR 95)

Viele dieser Synonympaare stellen mehr oder weniger getreue Ubersetzungsgleichungen dar, die
zum Teil auch in zeitgendssischen zweisprachigen Woérterblchern nachweisbar sind, siehe auch
oben die Ausfihrungen zum leitmotivischen Lemma Recreation. Nur selten begegnet als anderes
Verdeutlichungsverfahren eine Umschreibung mit Relativsatzen?2 oder eine Anfiihrung von kurzen
Definitionen (etwa des Typs: Guardiani, das seynd Auffseher, AR 100). Zu vermerken ist, dass flr
diese allgemeinen Wortschatzbereiche eine ganze Reihe von Lehnwortern aus dem Italienischen,
aber auch aus dem Lateinischen oder Franzdsischen nicht weiter spezifiziert werden, wohl weil sie
schon allgemeinverstandlich oder bereits allgemeinsprachlich integriert waren, etwa Quartier,
Losament, usw.

Solche, der semantischen Transparenzbildung dienenden Verfahren werden auch fur die
vorwiegend aus dem l[talienischen stammende Terminologie der Architektur und Bautechnik
angewendet, wobei hier kaum ein Terminus unerlautert bleibt. Den Synonympaaren wird zuweilen
noch ein erlduternder Relativsatz angeschlossen. Das Lehnwort kann dabei auch an zweiter Stelle
stehen. Folgende Liste gibt die wichtigsten Vorkommen wieder, wobei aus Platzgriinden auf die
Angabe von Varianten verzichtet wird:

ein Capella oder Kirchlin (AR 46), Cerchie oder die Bdgen (AR 70), (Die Fazia ) def

Credenz, oder Silberkastens (AR 58), ein Cuneta, oder ein Wiegen (schneiden) (AR 40),
ein Dogana, oder ein ZollhaufS (AR 97 u.0.), Der Auffzug vnd Fazia (AR ):():():(1r),
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Einfassung/ oder Fortification (AR 26), ein fuora, oder Vorhang (AR 60 u.0.), eine
Galleria, oder Spatziergang (AR 46), Loggia oder HauStennen/ (AR 87), die Mezari
oder die gar nidere Zimmerlin (AR 58), Brettungen vnd Modelli (AR 2), Modelli,
visierungen/ vnd Abrif3 (AR 108), Nichien oder Vertieffungen (AR 23), Palaustrelli, oder
gar zierliche Séulin (AR 44), Postamentlin vnd Pallaustrelli (AR 45), Ein Palazotto, oder
ein GartenPallastlin (AR 27), an seinen Pillastri oder Pfeilern (AR 57), def
Horizontalischen Landbodens/ vnd also def3 Plano (AR 86), die Porta, oder das Thor
(AR 23), die zwey vordere Portal, oder die Hauptthor (AR 49), Profilo oder Durchschnitt
(AR 36 u.d.), sein ordenliche Stellung/ vnnd proportion (AR 72), in die rechte
Architectonische proportion vnd Form (AR 77), in rechter proportion vnd auBteillung
(AR 80), nach der Prospectiva vnd mahlerischer Manier (AR ):():():(1r), Ein Saloto oder
ein Saal/ so gar ein fein holdseeliges Gebéawlin ist (AR 7), die Scarpa, oder die
Trossierung defS Wahls/ sowol auch deS Grabens (AR 34), die Sciena oder Brucken
(AR 59 u.6.), Die vndere Ampstuben/ oder aber ein Scriptorio fir ein Handelsmann
(AR 8 u.0.), Statuee, oder Figuren (AR 25), Studiolo, oder Kunstkémmerlin (AR 108),
Telaro oder Hauf3 (AR 69), Termin oder Hof/ (AR 30), Dif3 ist ein trapezie vnnd also ein
sehr vbel geformirter Irregular Platz/ (AR 11), Villa oder Garttenhauf3 (AR 114)

Neben Bildungen mit Charakter einer Ubersetzungsgleichung (etwa Statuae, oder Figuren AR 25)
fallt auf, dass die Erlauterungspaare oft in einer semantischen Teil-Ganzes-Beziehung stehen bzw.
die deutsche Entsprechung nur eine ungefahre Umschreibung des italienischen Fachterminus
ermoglicht. Einerseits werden bestimmte architektonische Einzelelemente, fur die es auch heute
keinen spezifischen deutschen Ausdruck gibt, mit italienischen Bezeichnungen benannt. Beispiele
hierfur sind die Bezeichnung Palaustrelli fir Baluster (AR 44) oder die Benennung der
Wandabschnitte in der Galerie mit dem Ausdruck Pillastri (AR 57), der mdglicherweise zum
Ausdruck bringen soll, dass es sich nicht um freistehende Pfeiler, sondern eben um Wandpfeiler
bzw. Pilaster”3 handelt. Vor allem jedoch werden, wie bereits festgestellt, komplexere Gebilde wie
Raume oder groRere Abschnitte eines Bauwerks, etwa das Mezzaningeschofd (Mezari), die Galerie,
Villa und Grotte mit italienischen Termini bezeichnet, was sich teils bis heute in der
Fachterminologie und zum Teil im Alltagswortschatz erhalten hat.

Ferner begegnen, viel 6fter als bei anderen Wortfeldern, Erlauterungen mit ,das ist” (zum Teil mit
Parenthesenbildung), etwa:

Corpo di guardia, das seynd grosse Soldaten Wachthauser (AR 72), Credentz, das ist
ein Prospectivischer Silberkasten (AR 52), Dogana, das ist ein Zoll/ vnd Gltterhauf3
(AR 83), gegenwertige Fazia, das ist der erste Auffzug/ welcher [...] (AR 62), fuora, daf3
seynd gemahite Tuch oder Vorhdng (AR 59), die Prinicipal Galeria, das ist die rechte
Kunst: vnd AntiquitetKammer (AR 57), Palazotto [...] Das ist ein kleines Pallastlin
(AR 33), Portico (das ist ein HauStennen) (AR 49), nella Sala maggiore (das ist der
grosse PrincipalHauptSaal) (AR 54), Telari (das seynd gleichsam dreyeckete Gehaus,
welche...) (AR 66)
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Auch Spezifizierungen durch Umschreibung (etwa mit Hilfe eines Relativsatzes oder einer
Apposition) bzw. als gedruckte Marginalia am Blattrand sind keine Seltenheit:

der Corpo di Guardia, allda die Soldaten die tagliche Wachstuben haben (AR 26), Die
Principal Fazia - [Marginalia: Die rechte stellung der Hauptmauren] (AR 3), il Giardino
di Calipso da wird ein schéner Lustgarten/ [...] (AR 63), Zwo Guardarobba, darinnen
allerhand Gewand [...] auffbehalten wird (AR 51), vier Plata formen, welche dann nicht
allein [...] (AR 72), Saal maggiore das aller schénesete/ vnnd mit herrlicher
Tappetzerey wol ornirte Zimmer, darinnen [...] (AR 54), Saloto, (welcher Saal [...])
(AR 9), Studiolo, welche Zimmer samentlich dem Steinmetzen darinnen zuwohnen
vbergeben seynd (AR 108), Studiolo (oder vilmahl gedachtes Kunstkamerlin/ in
welchem er seine Visierungen vnd Abrif [...]) (AR 109), in den ersten Vorhoff (so der
erste Termin genant wird) (AR 29)

Anders als beim nicht-fachspezifischen Lehnwortschatz sind die Verdeutlichungsstrategien also
komplexer. Die Frage ware wohl obsolet, ob die Italianismen aus dem Architekturbereich bei den
Beschreibungen der Gebaude in der Architectura recreationis Uberhaupt weglassbar gewesen
waren, was aufgrund der Spezifika der italienischen Architektur - Gbrigens bis heute - nur unter
Verlust von semantischem Gehalt méglich gewesen ware, also auch im Widerspruch zu einer
semantisch adaquaten Objektbeschreibung gestanden héatte. Wie in den anderen Schriften
Furttenbachs, sehen wir auch in der Architectura recreationis vielmehr allgemeine Tendenzen der
Vermittlung einer fachgerechten Terminologiebildung bzw. erleben quasi ,in vivo“ die Genese einer
solchen. Das lItalienische als Versatzstliick ist zumindest in diesem Teil als Bezeichnungs-
notwendigkeit zu deuten. Flr die anderen Wortfelder steht das Italienische neben Latinismen (und
z.T. wenigen Franzésismen), deren Verwendung sich eher in eine allgemeine barocke
Sprachhaltung einordnen lasst. In solchen Fallen ist die Versatzstuckhaftigkeit als barockes
Stilmittel zu deuten und transportiert auch, wenn etwa Formel- bzw. Floskelhaftes in den Text
eingewoben wird,”* eher individualisierende Momente.

5. Architektur, Sprache und italianita

In den Bereichen der Sprache und der Architekturformen lassen sich neben der allgemeinen
Kontextualisierung einer barocken Italienrezeption im Hinblick auf die Vermittlerrolle Furttenbachs
unterschiedliche Akzentuierungen herausarbeiten. Die Herausbildung der spater als Barock
bezeichneten architektonischen Stilprinzipien, die sich im zweiten und dritten Jahrzehnt in Italien
und vorwiegend in Rom vollzog, hat Furttenbach nicht rezipiert. Die fortschrittlichsten Ent-
wicklungen, die er wahrend seines langen ltalienaufenthalts zwischen 1608 und 1620 hatte
wahrnehmen kénnen, fanden im Kirchenbau statt, etwa im Werk von Francesco Maria Richini in
Mailand, waren aber fur Furttenbachs auf Profanbau gerichteten Fokus nicht relevant. Aber auch
bezuglich der Mailander und Genueser Palastbauten des spaten 16. und friihen 17. Jahrhunderts,
die ihm durch seinen Aufenthalt und wohl auch Rubens’ Publikation gut bekannt waren, blendet
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Furttenbach die Ubergreifenden Formfragen weitgehend aus, geschweige, dass er auf diesem
Gebiet selbst neue Inventionen anstreben wirde. Stattdessen richtet er seine Aufmerksamkeit auf
die einzelnen Bestandteile der Bauten und Garten - wie mehrfach angemerkt - unter vorwiegend
funktionalen Gesichtspunkten. Der Formenschatz der Renaissancearchitektur genugt ihm dabei fur
seine Zwecke vollig. Furttenbach ist somit fur eine neue, vor allem auf die Funktionen und
praktische Aufgaben ausgerichtete Erérterung und Darstellung von Architektur bedeutsam, weniger
flr baukUlnstlerische Fragen. Auch die lllustrationen der Architectura recreationis und anderer
seiner Publikationen unterstreichen dies, indem sie buchstablich auf den Grundrissplanen
basieren, die mit zusatzlichen Fassaden und Kavaliersperspektiven eher veranschaulichend
erganzt werden, als dass diese Architekturschépfungen darstellten. Hingegen sind die wenigen, in
groflerem Mafdstab gehaltenen und damit auch Formfragen berihrende Darstellungen einzelner
Elemente - wie etwa im Fall der Brunnen und Grotten beschrieben - eher versatzstlickartige
Ubernahmen. Den lllustrationen kommt zuallererst die Funktion zu, Orientierung Uber Lage und
Zusammenhang der zahlreichen, im Text teils listenartig aufgefuhrten Elemente der Bauten und
ihrer Funktionen zu geben. Dort, im Text, findet das Spiel des Aufrufs von Konzepten durch
entsprechende Benennungen in weitaus granularerem Mafstab statt.

Hanno-Walter Kruft hat neben dem Hinweis auf die Nichtnennung von mdéglichen Textquellen die
sprachliche Leistung von Furttenbach in seiner Geschichte der Architekturtheorie etwas pauschal
wie folgt eingeschatzt:

Furttenbachs Schreibweise ist umstandlich, eitel und geheimnistuerisch. Seine
Weltldufigkeit stellt er mit der Verwendung von italienischer Terminologie dar, standig
zitiert er sich selbst; Bauten, die er verdffentlicht, werden meist nicht identifiziert,
sondern er ergeht sich in Andeutungen.”s

Diese Kritikpunkte sind kulturhistorisch und unter RUckgriff auf philologische Erkenntnisse
bezuglich der sprachlichen ,Laborsituation“7¢ des Barock zu relativieren. Das CEuvre von
Furttenbach schlief3t sich einer barocken, an ein stadtisch-kultiviertes Publikum gerichteten Praxis
an, die ganz unterschiedliche Bereiche der gepflegten Unterhaltung, der recreatio und curiositas
befriedigt, etwa die Kunst des gepflegten Gesprachs, der galanten Gesellschaft, der Briefkultur, der
Musik, der Medizin, der Mathematik, der Chiromantie, der Geschichte und eben auch der Kunst
und Architektur. Furttenbachs Traktate stehen somit ganz im Rahmen der zeitgendssischen
Traktatliteratur, so etwa auch die Werke von Furttenbachs Zeitgenossen Georg Philipp Harsdorffer
(1607-1658), die mathematisch-physischen sowie anderen Bereichen der barocken Kultur-
techniken (wie etwa Sprachspielen) und ebenfalls der kdrperlichen und geistigen recreatio
gewidmet waren. Ahnlich wie viele der von Harsdorffer herausgegebenen Traktate, darunter auch
der ihm zugeschriebene Kunstversténdige Discurs, von der edlen Mahlerey (1652) oder das
mehrfach aufgelegte Trincir-Buch, sind die Werke in ihrer Genese in einen multilingualen Kontext
zu verankern.”” Wie Harsdorffer gehort Furttenbach zu den Vermittlerfiguren bzw. cultural brokers
zwischen Italien und Deutschland. Beide greifen - wenn auch unterschiedlich - auf Verfahren der
Ubersetzung, Kollation, Kompilation und Textanreicherung fir die Herstellung ihrer wissens-
vermittelnden und zugleich unterhaltenden Texte zurlick - Verfahren, die das Zirkulieren und die
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Verbreitung von Wissen Uber Sprach- und Landergrenzen hinweg ermdglicht haben. Die so
entstandenen Produkte eines einzelnen Autors bilden ihrerseits wieder Textensembles, die weiter
im Sinne der ,Selbstkompilation®, die Furttenbach in seiner Architectura-Reihe meisterlich
beherrscht und die durch vielfache intertextuelle Verweise und komplexe Register unterstutzt,
tradiert werden. Jean-Daniel Krebs hat diese Verwobenheit von eigenen Texten und Textstrukturen
untereinander als ,perméabilité des ceuvres de I'auteur“’8 beschrieben, die nicht unbedingt als
Eitelkeit im Sinne von Selbstzitationen zu bewerten ist.

Hinzu kommen erschlieBende Techniken der Informationsvisualisierung, -erschliefung
und -verwaltung, wie gedruckte Marginalia zur schnellen Orientierung im Text, ausflhrliche
Inhaltsverzeichnisse sowie Register, die das Auffinden von Informationen vonseiten des
Rezipienten sowohl im Druck selbst als auch Uber das Gesamtnetzwerk der Druckproduktion des
Autors erleichtern. Der ,Liebhaber” soll - so Furttenbach - anhand der Verzeichnisse ,behend
auffschlagen/ zusamenbringen vnd Collationirn“79 kénnen.

Im Gegensatz zu Harsdorffer, der italienische oder franzdsische Wissensliteratur fur ein
deutschsprachiges Publikum aufarbeitete, war Furttenbach nicht als Sprachtheoretiker aktiv oder
in barocken Sprachgesellschaften engagiert, ebenso wenig wie er in Architektenkreisen verkehrte.
Bei Furttenbach, der ein Mann der Praxis und stadtischen Verwaltung war, ist jedoch eine
empirische Form von ,Spracharbeit” zu beobachten, deren Grad an bewusster Durchfuhrung es
noch zu ermitteln gilt. Der durch seine Schriften Uberlieferte, unmittelbare Umgang mit aus dem
ltalienischen entlehntem lexikalischem Material ist flr die Eruierung linguistischer Prozesse der
Entwicklung des Fachwortschatzes der Architektur von Interesse, nicht zuletzt deswegen, weil seine
sowohl handschriftlich als auch gedruckt tradierten Texte Uber mehrere Jahrzehnte greifbar sind.
Ihre noch ausstehende Gesamtauswertung wird helfen, mogliche Entwicklungstendenzen bzw.
linguistische Strategien im Bereich der Verfestigung des Architekturwortschatzes zu erkennen und
zu verstehen.

Auch wenn Furttenbach - vor allem als Architekt - wenig originell ist, findet er doch ein
Publikationsformat, das er immer besser beherrscht. Waren die Architectura civilis, martialis und
navalis noch von der Pflicht der schulmafigen Abhandlung bestimmter Aufgabengebiete bestimmt,
setzte sich Furttenbach mit der Architectura universalis bereits Uber diese Zuordnungen hinweg.
Mit der spater entstandenen Architectura recreationis konnte er offenbar einem Steckenpferd
nachgehen und die Verpflichtung, die Architekturtheorie der Renaissance zu berlcksichtigen - in
der er sich ohnehin nie gesehen hat -, ist weitgehend abgefallen. Fir weitergehende Fragen zum
Verhaltnis von Architektur und Sprache kénnte hier thesenartig festgehalten werden, dass
Furttenbach seine italianita letztlich eher in der Sprache selbst und ihrem Bezug auf eine
italienische Lehnwortpraxis artikuliert als in der gebauten Architektur.

Anmerkungen

1 Siehe zum Konzept der barocken Spracharbeit von Polenz/Moulin 2013, S. 117-143 mit weiterfihrender
Literatur.
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2 Karg 1988, S. VI.

3 Kruft 1985; Stemshorn 1999; Schutte 2002; Friedhoff 2005; Moulin 2018.

4 Siehe zur Definition des ,Versatzstiicks” als gestalterisches Mittel in der Architektur etwa
Engelmann/Kiepke/Vogel 2016.

5 Zur Unterscheidung von seinem gleichnamigen Sohn (1632-1655) wird Furttenbach zumeist ,der Altere”
genannt. Grundlegende monographische Darstellung von Furttenbachs Leben und Werk bei Berthold 1951;
einen aktualisierten Uberblick Gber die Lebensstationen und Quellen gibt von Greyerz 2013.

6 Zum ltalienaufenthalt und seiner Vermittlung im Newen Itinerarium Italice siehe Zaugg 2013.

7 Kruft 1985, S. 193.

8 Die verwendeten Kurztitel der Architectura-Reihe der Furttenbach’schen Drucke triigen: obwohl diese
reihenbildend in ihrer Funktion als Werkobertitel lateinisch sind, sind die Werke insgesamt deutschsprachig.
9 Der erste Theil/ Von Burgerlichen WohnHé&usern / sampt deroselben Lustgarten/ welche sowohl inn: als
auch ausserhalb der Statt gelegen seynd” (Register, fol. ):():( 1v).

10 Der Ander Theil/ Von Adelichen Schldssern/ mit derselben Palazotten, Ingleichen Pallast / Lust:
Thiergarten/ Grotten vnd Wasserwerck / so wol flir HerrenstandtsPersonen /als auch Gréflicher Dignitet,
&c. vnd wie dieselbige Lustgarten mit geblrender Fortification sollen eingefasset/ vnd verwahret werden*
(Register, fol. ):():( 1v).

11 Der dritte Theil/ Von Fiirstlichen Pallasten/ mit derselben CredenzKasten / vnnd Sciena di Comedien,
ingleichem von Flrstlichen Lust: Irr: Haag: und Thiergérten/ sampt denen darzu gehérigen Brunnen/
Grotten/ vnnd Wasserwercken* (Register, fol. ):():( 1v).

12 Der Viertte Theil/ Von Erbawung eines Burgerlichen RathHauf/ so wol auch eines Zoll: vnd Gltterhau3/
sampt einem Zimmer;/ vnd Werckhoff“ (Register, fol. ):():( 1v).

13 Furttenbach d. A., Architectura recreationis, fol. ):( 4r.

14 Siehe hierzu Gunther 2017. Das Haus wurde im 2. Weltkrieg zerstért; Sammlung und Inneneinrichtung
waren bereits langer verloren.

15 Edition Fitzner 2017.

16 Siehe zum Konzept der recreatio in Renaissance und Barock etwa Arcangeli 2003; Stuckrath 2012,

S. 310; Lazardig 2007, S. 95-98; Henze-Mengelkamp 2017, S. 27-29.

17 Vgl. Lazardig 2007, S. 97: ,,Dieses BemUhen, das vitruvianische Bildungsideal des Architekten zeitgemaf
Zu interpretieren, ist bei Furttenbach untrennbar verbunden mit einer Dualitat aus Destruktion und
Produktion, Zerstdérung und (Wieder-)Aufbau. Die Renaissance eines antiken Architekturideals, die hier
anklingt, ist im Kontext kriegerischer Erfahrungen im doppelten Sinn re-kreativ.“

18 Furttenbach d. A., Architectura recreationis, Vorrede, fol. ):( 4.

19 | azardig 2007, S. 97.

20 Dass Furttenbach sich von formalen Bauwerkstypologien, insbesondere des Palasts, die er in Italien
kennengelernt hatte, auf vorwiegend die Funktionalitat berlcksichtigende, an regionale Bedurfnisse
angepasste Konzeptionen von Architektur zubewegte, hat auSerdem noch eine Parallele in der allgemeinen
Tendenz, dass sich die reprasentative Adelsresidenz in Deutschland auf3erhalb der - engen - Stadt
entwickelt: Aus dem Palazzo wird das Schloss, vgl. Schitte 2002, S. 160, Anm. 44.

21 Siehe etwa den Eintrag in Dasypodius 1536, fol. 43r: ,Recreatio, Ergetzlichkeit/ erquickung*; Hulsius
1631, S. 122 (Lemma Ergeztlichkeit): ,Ergetzlichkeit, f. Recreation, [...] Delectatio, voluptas*, S. 258
(Lemma Lust): ,Lust/ Frewd/ Plaisir. [...] Voluptas.“; Veneroni 1700, S. 636 (Lemma ital. Recreazione):
.Recreazione, f. recreation, eine Lust/ Ergetzlichkeit/ Erquickung/ delectatio, recreatio®.

22 Vgl. Grimm/Grimm 1854, Bd. 1, Sp. 808: ,augenlust, f. oculorum voluptas, augenweide”.
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23 Die Bildung wird noch in der ersten Halfte des 17. Jahrhunderts von curios/curieus/curids abgelost. Vgl.
DWDS (Lemma ,Kuriositat”): Das Adjektiv ,wird um 1600 mit eindeutschender Endung als curiosisch, von
der 1. Halfte des 17. Jhs. an in der Form curios entlehnt.” https://www.dwds.de/wb/Kuriosit%C3%A4t
[aufgerufen 7.4.2021]; Schulz/Basler 1913 (https://www.owid.de/artikel/319211 [aufgerufen 7.4.2021]
mit Belegen aus Furttenbach d. A., Newes Itinerarium Italize, 1627).

24 Vgl. etwa Kriiger 2002, S. 9: ,Der Begriff der curiositas umfaf3t ein ebenso facettenreiches wie
heterogenes Spektrum von menschlichen Wissensansprichen, Erkenntnisinteressen und
Erfahrungsbedulrfnissen. Angefangen von der schieren Neugierde im umgangssprachlichen Sinn, also dem
unstillbaren und nicht selten indiskreten Reiz, sich flr alles Fremde, Unbekannte und Geheime und nicht
zuletzt fur das zu interessieren, was andere betrifft, reicht es bis hin zum elementaren menschlichen
Verlangen, die verborgene Gesetzlichkeit der Welt aufzudecken, von der Lust am Ausgefallenen und
Wundersamen und der sinnlichen Verlockbarkeit durch Kuriositaten bis hin zum pragmatisch geleiteten
Forscherdrang und sachbestimmten Wissensstreben, von der Begierlichkeit der Augen (concupiscentia
oculorum) und der vermessenen Ausschweifung in unzulassige Erfahrungsfelder bis hin zur kritischen und
erkenntnisbewufiten Wissenschaft (scientia) und naherhin zum Verlangen nach vernunftbegriindeter
Aufklarung.”

25 Vgl. Fitzner 2017, S. 5: ,Die 1644 vero6ffentlichte MECHANISCHE REISSLADE [...] ist eine unikale
frihneuzeitliche Publikation, wird doch hier erstmals ein mit verschiedenen Zeichen-, Schreib- und
Messinstrumenten bestlickter Kasten in Text und Bild vorgestellt. Zudem wird nicht nur der Inhalt des
Instrumentenkastens erlautert, sondern dessen tatsachlicher Gebrauch in der nutzlichen und rekreativen
Auslbung der von Furttenbach als zentral verstandenen 15 Wissenschaften der Mechanica herausgestellt.”
Zur Auswahl und Charakterisierung der einzelnen Disziplinen vgl. Henze-Mengelkamp 2017, S. 78-72.

26 7y den Ubernahmen, insbesondere der Genueser Paldste und zum Verhaltnis zu Rubens’ Palazzi di
Genova, vgl. Schitte 2002 und Russo 2018.

27 Etwa Taf. 1-4 vom Florentiner Palazzo Pitti und Taf. 5-6 von Genueser Palasten.

28 7y den Stufen der Ubertragung der Architekturerfahrung (sowie weiterer kultureller Kontexte) von
Furttenbach siehe insbesondere Zaugg 2013.

29 Register Uber alle Civilische Gebauw*“ (Furttenbach d. A., Architectura recreationis, S. 113-120).

30 Kruft 1985, S. 194; Gunther 2017, S. 42.

31 Die Bestandteile der Grundrisse sind haufig mittels der an den Orten zu verrichtenden Tatigkeiten
beschrieben; vgl. insbesondere zum Rathaus Furttenbach d. A., Architectura recreationis, S. 84-97.

32 Vgl. Frommel 1986, am Beispiel von Raffaels Palasten vorwiegend zur Funktionalitat sowie, zur
Vereinbarung von Funktionalitat und antikisierender Gestaltung, Frommel 1994.

33 Vgl. etwa die komplexe Schachtelung der Raume - einschlieBlich partieller Mezzaningeschosse - im Fall
der Planung des Palazzo Farnese in Rom durch Antonio da Sangallo d. J. und Michelangelo (Frommel 1973,
I, S. 131-146). Aligemein zur Umsetzung der Wohnbedrfnisse im Palastbau der Renaissance Frommel
1994.

34 Vgl. das ,irregular Wohnhauf“ im ,ersten Theil“ der Architectura recreationis.

35 Filarete (Antonio di Pietro Averlino, um 1400-1469) propagierte in seinem ,libro di architettura“ die
Planung verschiedenster Bautentypologien auf der Basis von Quadraten und Rechtecken. Als Baumeister
des Herzogs von Mailand hatte er in dieser Art auch das dortige Hospital (heute Universitat) entworfen.
Furttenbach erwahnt das Mailander Hospital im [tinerarium (Furttenbach d. A., Newes Itinerarium Italice,
1627, S. 23-24). Der Umstand, dass das Konzept der auf Quadraten basierenden Grundrissbildung bereits
in der Antike bekannt war (vgl. Becker 2004, S. 52), spricht nicht dagegen, dass Furttenbach in erster Linie
von neuzeitlichen italienischen Traditionen abhangig sein durfte.

36 Vgl. hierzu im Uberblick Hoppe 2005 (Appartement).
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37 Bspw. Taf. 4., ein ,heroisch Hoff“ ist nach dem Hof des Palazzo Pitti in Florenz, Taf. 5, ein ,flrstlicher
Palast”, nach der Villa Giustiniani Gambiaso gestaltet.

38 Furttenbach d. A., Architectura recreationis, S. 47-48; vgl. Schiitte 2002, S. 153-154.

39 Ahnlich &uRert sich Furttenbach bereits zur Fassade des Biirgerhauses, hier vor allem hinsichtlich der
Ausfuhrung der Fassadengliederung als Malerei anstatt in Haustein, (Architectura recreationis, S. 2-3) und
des Rathauses (ebd., S. 86).

40 Furttenbach d. A., Architectura recreationis, S. 49.

41 Die Verwendung von Saulenordnungen, die die Wandflachen durch die obligatorischen Proportionen in
der Vertikale stark regulieren, zwingen unter Umstanden dazu, Geschosse, die keine Reprasentationsraume
oder hauptsachliche Wohnraume enthalten, durch geringere Geschosshdhe und kleine Fenster deutlich
untergeordnet zu gestalten. Frihes Beispiel fir derartige Mezzaningeschosse ist die ab 1506 von
Baldassare Peruzzi fur Agostino Chigi errichtete Villa Farnesina in Rom.

42 Vgl. Anm. 32. Bereits bei Andrea Palladio, der einerseits die Planungsvorgange weiter schematisierte,
andererseits die Saulenordnungen insbesondere bei den Villenbauten auf wirkungsvolle Tempelfronten
begrenzte, tritt dieses Problem etwas zurlick.

43 Furttenbach d. A., Architectura civilis, Taf. 10.

44 Im Gegensatz zu den Grundmafen sind Hohenmafe nur selten angegeben. Jedoch ist fiir den ,Spazier
Saal“ beim Rathaus (Furttenbach d. A., Architectura recreationis, Taf. 31) ausdriicklich eine Héhe von

18 Schuh (ca. 5.5m) angegeben, was in etwa der Stockwerkshoéhe entspricht und bei einem gewdlbten (!)
Raum von fast 24m Lange und 12m Breite durchaus drliickend gewirkt haben durfte.

45 Vgl. zu dem von Furttenbach besonders bevorzugten, Palazzotto genannten kleinen Palast Russo 2018.
46 Zaugg 2013, S. 30. Zu den Genueser Grotten siehe Hanke 2008.

47 Furttenbach d. A., Architectura recreationis, Taf. 20.

48 Zur Kredenz im ital. Renaissancepalast, auch piattaia genannt, vgl. Thornton 1992, S. 220-221. Eine
frihe Darstellung eines Schaubuffets stellt das Wandfresko im Palazzo Riario/Altemps in Rom dar, das wohl
zur Hochzeit von Girolamo Riario mit Caterina Sforza 1477 entstand.

49 |n den vier Eckrdumen des ersten Obergeschosses, vgl. Furttenbach d. A., Architectura recreationis,

Taf. 17.

50 Stich von Etienne Duperac 1575, verbreitet u.a. in der unter dem Titel Speculum Romanae
Magnificentiae von Antoine Lafrery herausgegebenen Stichsammlung zu antiken und zeitgendssischen
Werken der Architektur und Skulptur in Rom.

51 Man vgl. etwa Kruft 1985, S. 194; Fitzner 2017, S. 15f.

52 yon Polenz/Moulin 2013, S. 85-89, 116-122.

53 Vgl. Moulin 2019.

54 Siehe Ubergreifend Bornemann 1976, S. 121-127.

55 \igl. Kiihebacher 1968, S. 489; Ohmann 1951, S. 18.

56 So etwa die franzésisch beeinflusste Form Panquet (Architectura recreationis, S. 53), die bei Furttenbach
in frheren Schriften auch als pang(g)ett, Bancketen (Architectura civilis, S. 54, 58; vgl. ital. banchetto)
belegt ist. Zur Zunahme des Einflusses des Franzdsischen ab den 1620er Jahren im deutschsprachigen
Raum unter Verdréngung des Prestigewirkens des Italienischen bzw. zur Ubernahme italienischen Lehnguts
Uber das Franzosische, vgl. Ohmann 1951, S. 16-17; Schmée 1998, S. 30; von Polenz 2000, S. 210-212.
57 Das Verfahren wird in vielen Drucken der Friihen Neuzeit jedoch nicht immer durchgehend angewendet,
bei manchen Lemmata kdnnen Schwankungen auftreten, was u.U. auch durch den Setzer bedingt sein
kann. Auch in der Architectura recreationis sind nicht alle Lehnwérter konsequent in Antiqua gesetzt
worden; manche Lemmata zeigen eine schwankende Auszeichnung (etwa Cupola, Grotta), andere er-
scheinen durchgehend bzw. vorwiegend in Fraktur, etwa Losament (franz. logement; ital. L’alloggiamento),
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Tappetzerey (ital. tappezzeria), ferner auch die bereits im 13. Jahrhundert entlehnten Lemmata Quartier
bzw. spatzieren (mitsamt weiteren Bildungen; ital. spaziare). Letztere Beispiele stehen stellvertretend flr
viele Lemmata, die im 17. Jahrhundert als véllig integriert gelten und somit keine entsprechende
Auszeichnung erfahren.

58 Jahr 2010, Zusammenfassung in Jahr 2014.

59 Furttenbachs Architectura civilis und die ein Jahr spater erschienene Architectura navalis sind auch Teil
eines groReren Untersuchungskorpus von Wis (1951) in ihrer Untersuchung zum italienischen Wortschatz
im Deutschen der Frihen Neuzeit.

60 Vg|. Tesch 1978, S. 199; vgl. Jahr 2014.

61 Jahr 2010, vgl. Wortliste im Anhang.

62 Jahr 2010, S. 39-40; ferner Ohmann 1942, S. 38.

63 Bertold 1953, S. 143.

64 Berthold 1953, S. 131. Berthold verweist in diesem Zusammenhang auf das Vorwort im von Furttenbachs
Sohn herausgegebenen Teutschen Schulgebdw aus dem Jahr 1649, in dem die deutsche Sprache ganz im
Sinne des allgemeinen zeitgendssischen sprachpatriotischen Diskurses hervorgehoben wird.

65 Der Alamodismus mit Uibertriebenem Fremdwortgebrauch aus dem ltalienischen und Franzdsischen
wurde zeitgendssisch bereits kritisiert und z.T. parodiert, vgl. hierzu etwa von Polenz/Moulin 2013,

S. 63-65.

66 Furttenbach d. A., Architectura civilis, fol. )( )(iij .

67 Furttenbach d. A., Architectura civilis, fol. )( )(iij v.

68 Sie sind ahnlich auch in der Architectura civilis greifbar, vgl. die Lemmaubersicht bei Jahr 2010

(S. 57-124), die jedoch diesen Aspekt nicht in ihrer Untersuchung auswertet.

69 Siehe fiir die Frithe Neuzeit insbesondere Ohmann 1951; Wis 1955; Kiihebacher 1986.

70 Seltener wird ein Lehnwort durch ein anderes erlautert, so etwa: zur zeit der Infection. oder contagione
(AR 14), die Fazia oder aparenza (der Sciena di Comedia) (AR 61). Neben echten Synonymen kénnen auch
Hyponyme bzw. Hyperonyme aufgefihrt werden (d.h. Paarformeln mit semantischer Unter- bzw.
Uberordnungsrelation zwischen den Termini).

71 Das Beispiel zeigt mit der Fusion von ital. Artikel und Substantiv wohl Spuren der Mindlichkeit.

72Vgl. etwa fir ital. impedimento ,Schwachung': Gleichfahls so verursacht die stettigs daran scheinende
Sonnen [...] auch Impedimento, dardurch die subtile Gedancké geschwecht/ vnd math gemacht werden/
[...] (AR 84).

73 Pilaster in der neuzeitlichen Architekturterminologie meint nicht generell einen Pfeiler, sondern nur die
Ansicht eines Pfeilers als Wandvorlage (im heutigen Italienisch parasta genannt, wahrend pilastro Pfeiler
jeder Form - und auch im konstruktiven Sinn - meint).

74 Man vgl. etwa Funktionsverbgeflige wie: satisfactione erlangen (AR 88), in confusione gerathen

(AR 77-78), gute assistenza laisten (AR 91) oder Nominalfigungen wie zu seinem Intento (AR 38), per
consequenza (AR 7).

75 Kruft 1985, S. 194.

76 Kleinschmidt 1990, S. 197.

77 Siehe zu Harsdorffers Kunstverstandigen Discurs Thimann 2008; zu Harsdoérffers Trincir-Buch Krebs
1986, Moulin 2016.

78 Krebs 1986, S. 18 (mit Bezug auf Harsdorffer).

79 Furttenbach d. A., Architectura recreationis, S. 112.
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