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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
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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.
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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

1 Modigliani 1901, S. 191. Das rezensierte Werk ist Colasanti 1901.

2 Fir die Antike vgl. Hanfmann 1951, Simon 1966, Kranz 1984, Machaira 1990, Boschung 2013. Fiir den
Mittelalter vgl. Wittekind 2013.

3 Vgl. Jaargetijden 2002, Meetz 2003, Kemperdick 2013.

4Vgl. Van Marle 1931, Bd. 2, S. 314-324, Pigler 1956, Bd. 2, S. 492-499.

5 Abgesehen von den Studien zur Allegorie des Fruhlings, die sich vor allem aus der interpretatorischen
Herausforderung von Botticellis Primavera ergaben, vgl. Donati 2015, Fattorini 2019.

6 Die Masterarbeit wurde im Januar 2017 an der Humboldt-Universitat zu Berlin mit dem Titel Botticellis
LJahreszeiten“? Provenienz, Ikonografie, Kontext vorgelegt. Mein besonderer Dank gilt an Peter Seiler, der
mich als Erster auf Botticellis Jahreszeiten aufmerksam machte, sowie die Arbeit durch seine fortwahrende
fachliche und personliche Unterstitzung begleitete. Claudia Blimle verdanke ich ebenfalls wertvolle
Anregungen und Ratschlage.

7 Sie wurden eng nebeneinander abgebildet, oft im selben Mantel eingewickelt, wie auf dem sog.
»Francoisvase” in Florenz oder auf dem Dinos des Sophilos in London. Vgl. Hanfmann 1951, Bd. 1 S. 95;
Simon 1966, S. 468-470; Machaira 1990, S. 508. Fur einen Exkurs der Beschreibungen der Horai in
griechischen Textquellen vgl. zuletzt Bremmer 2013.

8 Wie z. B. auf dem bekannten Louvre-Relief, auf dem sie dem bartigen Dionysos folgen: Die erste Hora halt
kleine Blumen in der Falte ihres Himations, die leichter angezogene zweite zwei Weizenahren, die dritte eine
Weintraube. Die vierte (nach einer Rekonstruktion) ist mit warmerer Kleidung ausgestattet. Vgl. Machaira
1990, S. 505-506; Hanfmann 1951, Bd. 1, S. 113-114.

9 Fir Beispiele vgl. Hanfmann 1951, Bd. 2, Kat.-Nr. 57-68.

10 F{r Beispiele vgl. Hanfmann 1951, Bd. 1, S. 133-136.

11 Nach Artemidor von Daldis (2. Jh.), vgl. Hanfmann 1951, Bd. 1, S. 141.

12 vgl. Boschung 2013, S. 180; Hanfmann 1951, Bd. 1, S. 164.

13 Vgl. Boschung 2013, S. 185.

14 Eine mafRgebende Systematisierung der Jahreszeitensarkophage bot Kranz 1984.

15 Vgl. Hanfmann 1951, S. 138-274. Fur Kalenderbilder im Mittelalter vgl. zuletzt Wittekind 2013.

89



Valeria Paruzzo

X i

16 Die einflussreichsten Exemplare schufen in Italien Wiligelmos Werkstatt, der sog. ,Meister Niccolo“ und
Benedetto Antelami. Fiir einen Uberblick und weiterfiihrende Literatur vgl. Castineiras Gonzalez 1997,
S.327-332.

17 FUr diese Interpretation der Allegorien vgl. Donato 1995, S. 378.

18 Die Cristoforo di Bindoccio und Meo di Pero zugeschriebenen Fresken (vgl. Bagnoli 2002, S. 65-68)
zeigen vier Tondi mit Jahreszeiten-Allegorien, die von Lorenzettis Prototyp stammen. Fur weitere
Uberlegungen zum Zyklus vgl. Donato 1988, S. 1133-41.

19 Vgl. Feldges-Henning 1972, S. 162; Donato 1995, S. 378. Es wurde gezeigt, dass Lorenzetti Allegorie die
Auswirkungen der Wiederentdeckung der aristotelischen Politik auf das politische Denken des 14. Jhs.
widerspiegelt, vgl. Mascolo/Caffio 2017, S. 404, u. Anm. 97 und 98. Dies ist auch durch die Fresken im
bereits erwahnten Palazzo Corboli bestatigt, welche Aristoteles, umgeben von den Kardinaltugenden,
zeigen, vgl. Donato 1988, S. 1152-1153.

20 F(ir den status quaestionis und friihere Literatur vgl. zuletzt Ng 2019.

21 F{ir die erste vgl. Cox-Rearick 1982, S. 170-173, fur die zweite vgl. Acidini 1991. Beide Interpretationen
stehen im Einklang mit dem ewigen Kreislauf von Tod und Wiedergeburt und daher mit Lorenzos
personlichem Motto Le temps revient und dem Motto der Familie Medici Semper, mit der ihnen
zugrundeliegenden Idee der Wiederkehr des ,,Goldenen Zeitalters*, vgl. Cox-Rearick 1982, S. 183.

22 Vgl. Acidini 1991, S. 21.

23 Rechts und links von ihm [Phobus] standen der Tag, der Monat, das Jahr und/ auch die Jahrhunderte
und, in gleichem Abstand, die Stunden,/ stand der junge Fruhling mit blihendem Kranz um die Schlafen,/
stand der nackte Sommer und trug ein Ahrengewinde,/ stand auch der Herbst, bespritzt vom Saft
gekelterter Trauben,/ und der eisige Winter mit grauen und struppigen Haaren.” Ovid 2017, S. 88-89.

24 Das Fullhorn war Attribut mehrerer romisch kaiserlicher Allegorien (Concordia, Fortuna, Copia, Pax,
Felicitas Publica), doch die stehende Pose, die Gréf3e des Fullhorns und die untere Drapierung des Herbstes
erinnern insbesondere an Ceres, so wie sie auf dem Verso des Aureus von Otho (69 n. Chr.) zu sehen ist.
Bertoldo kdnnte diese Ikonographie direkt oder indirekt von anderen Bildquellen abgeleitet haben.

25 Vgl. Cox-Rearick 1982, S. 179-180.

26 Der letzte dokumentierte Aufbewahrungsort war Knoedler’s, New York. Es konnte herausgefunden
werden, dass das Auktionshaus die Jahreszeiten zwischen 4. und 21. Oktober 1937 von ,Robert Frank Ltd.
als ,Botticelli“ fir 67.000 USD erwarb. Am 24. November 1967 verkaufte Knoedler die vier Tafeln dem
amerikanischen Entrepreneur und Sammler Fletcher Jones (1931-1972) als ,,Botticelli Schule” fir 150.000
USD. Vgl. The Getty Research Institute, 2012.M.54, M. Knoedler & Co. records, Series |.A., Painting Stock
Book 8, S. 42-43, Nr. 1943-1946 und Series Il, Sales Book 20, S. 201. Sein Biograf schrieb, dass Jones
der Frihling in seinem Haus prominent aufstellte, vgl. Pollock 2004, S. 14. Nach Jones frihzeitigem Tod
befanden sich die Gemalde womdglich im Besitz des Los Angeles County Museum of Art - dem Jones, so
Pollock, viele Werke aus seiner Sammlung regelmafig auslieh - und wurden am 21. Juni 1982 versteigert
(Sotheby’s Los Angeles, 21. Juni 1982, Lot 2, als Style of Sandro Botticelli fur 10.500 USD), als das
Museum einen Teil seiner Sammlung verscherbelte. Wer die Tafeln kaufte, bleibt weiterhin unbekannt. Ich
danke Pippa Dean (Sotheby’s London) fur ihre Hilfe beim Aufspuren der Los Angeles Auktion. Flr den
fruchtbaren Gedankenaustausch Uber diese Serie méchte ich mich bei Luca Mattedi bedanken.

27 Lightbown 1978, S. 149.

28 Vgl. Zeri 1985.

29 Warburg 1893, S. 37.

30 Vgl. Randolph 2002.

31 Vgl. Randolph 2002, S. 180.

32 Wie von Lightbown 1978, S. 148-149, vorgeschlagen.
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33 Vgl. Fattorini 2015 und 2019. Borenius publizierte Frihling, Sommer und Herbst als sie sich in der
Sammlung Woodward in London befanden und schrieb sie Matteo Balducci zu, vgl. Borenius 1922. Fur die
friihere Provenienz der gesamten Serie kdnnte ein Hinweis in La Chronique des Arts et de la Curiosité
(Supplément a la Gazette des Beaux-Arts, 7.1.1866) von Interesse sein, nach dem in Brussel aus der
Chapuis-Sammlung ,Les quatre saisons, petits panneaux ronds de 48 centimétres de diamétre, 1,250 fr.,
a M. Degroux“ verkauft wurden.

34 Vgl. Fattorini 2015, S. 512.

35 Vgl. Borenius 1922, S. 21.

36 Vgl. Borenius 1922, S. 21.

37 Vgl. Fattorini 2015, S. 511.

38 Es ist unklar, ob der Clipeus und sein pendant die Vorderseite einer Brauttruhe schmucken hatten
kénnen. Vgl. Vinco 2018, S. 273-275. Ich danke Mattia Vinco flr seine Hilfsbereitschaft.

39 Vgl. Vinco 2018, S. 273.

40 Calvesi 1980, S. 194.

41Vgl. Warburg 1893, S. 12.

42Vgl. Hanfmann 1951, Bd. 1, S. 278-279.

43 Womoglich durch die Mediation eines scholastischen Epigramms aus dem 12. Jh. Vgl. Meetz 2003,

S. 42-45. Fur einen Uberblick der Studien u. eine eingehende ikonographische Analyse der Holzschnitte
vgl. ebd., S. 44-67.

44 Lenz und Venus erscheint und ihr Bote, der Knabe mit Flligeln,/ Schreitet vorauf, auch Flora, die Mutter,
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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