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» Amorosa Visione «

INKUNABELN DER PROFANEN MALEREI IN FLORENZ

Von Berthold Hinz

Seit Warburgs Botticelli-Arbeit! ist die Deutung profa-
ner Bilder der Friihrenaissance mehr und mehr textli-
cher Referenz verpflichtet. Abweichend von der kunst-
wissenschaftlichen Usance scheint ausnahmsweise hier
dem Wirken von Vor-Denkern mehr Tribut gezollt
als dem der sonst unentbehrlichen Vor-Bilder. Ange-
sichts der Hegemonie des Visuellen und seiner bis heute
wihrenden Attraktion, welche die Vorstellung von der
Epoche stirker bestimmen als alle anderen kulturel-
len Leistungen, muf das angespannte Blicken auf die
literarischen Kon-Texte iiberraschen, zumal es sich
seiner Nihe zu den Orten, wo die verponte Gedanken-
malerei siedelt, nicht bewuft zu werden scheint.

Die Zeitgenossen des als Wiedergeburt der Kunst
wahrgenommenen Prozesses zu den derart diskutier-
ten Hohepunkten sahen als Triebkrifte zunichst die
erneuerte Hinwendung zur Antike, sodann in glei-
chem Maf die Wiederentdeckung der Natur am Wer-
ke?; sie konnten sich die vor ihren Augen entstehende
Bildwelt nur sehend erkliren, geleitet vom Blick auf die
Figuren des Altertums und die Schopfungen der Na-
tur. Wo beides leibhaftig zusammenkam, wie bei der
Auffindung der rémischen Madchenleiche am 18. April
1485, deren konservierte Schonheit »das feste Vorur-
teil, daB der antike Leib ... notwendig herrlicher sein
miisse, als alles was jetzt lebe «3, zu beglaubigen schien,
kannte das Aufsehen keine Grenzen; die spiter theo-
retisch begriindete Verbindung von Natur und Antike
war hier zu reiner, momentaner Evidenz gelangt.

Demgegeniiber kann der Rat Albertis an die Maler,
sich zum Zwecke neuer Erfindungen und zur Férde-
rung schéner Kompositionen, »fleifig mit Dichtern
und Oratoren zu beschiftigen ..., die reich an Kennt-
niss vieler Dinge sind «4, nur aus dem verengten Selbst-
verstindnis und Interesse des Intellektuellen verstan-
den werden. Ebenso intellektuell mufte es ausgehen,
wenn dieser Rat, sich lesend ans kiinstlerische Werk zu
machen, dann und wann tatsichlich befolgt wurde,
wofiir Botticellis »Calumnia < ein ebenso bekanntes wic
lehrreiches Exempel abgibts. Es lehrt u.a., dal} selbst

die planmifige Rekonstruktion eines antiken Bildes
aufgrund einer antiken Schriftquelle nicht zu stabiler,
quasi-antikischer Statur fithrte, und daf} dabei die ner-
vose Labilitdt vom Ende des Quattrocento ungehin-
dert passieren konnte. Albertis Weisung und Lukians
Text haben weder das eine zu bewirken noch das an-
dere zu verhindern vermocht; sie veranlaBten ledig-
lich ein bildnerisches Konstrukt von geistesgeschicht-
lichem Interesse, zu dessen Dechiffrierung die Lekeiire
ihrer Texte unentbehrlich blieb.

Der Konflikt von Sehen und Lesen scheint sich auf
den geldufigen Stoff/Form-Diskurs zuriickfithren zu
lassen: Die Zeitgenossen zeigten sich weniger von den
Inhalten als den formalen Erscheinungen affiziert, als
sie - kaum zwischen religiéser und profaner Kunst un-
terscheidend — das neue kiinstlerische Zeitalter wahr-
nahmen; die Heutigen schen, wenigstens wo sic forschen,
das Epochemachende in den (neuen) Themen verwirk-
licht, die - noch nicht zu allgemeiner kultureller Gel-
tung gelangt — der textlichen Vorlage zu bediirfen
schienen. Die christlichen Themen erforderten und er-
fordern dagegen kaum ecin Studium des Stoffs und
werden nur in beschrinktem Sinne fiir einen authen-
tischen Renaissance-Beitrag genommen.

Es ist durch imposante, in ihrem kunstgeschichtli-
chen Anteil wiederum auf Warburg griindende For-
schungen seit langem bekannt, daf sich die Renais-
sance nicht einer blofen Renaissance der (antiken, my-
thologischen) Stoffe verdankt, die schlieBlich wihrend
des gesamten Mittelalters nicht in Vergessenheit gera-
ten sind; - eine Feststellung, die den wahren Kenntnis-
stand des Mittelalters kaum angemessen zu charakte-
risieren vermag: Denn der weitaus grofite Teil des
iiberhaupt erhaltenen antiken (lateinischen) Schrift-
tums ist ausschlieBlich durch die Arbeit mittelalterli-
cher Schreiber iiberliefert, seine zumindest pauschale
Kenntnis im westlichen Kulturkreis somit erwiesen,
wenn auch in ihrer sozialen und regionalen Abstufung,
Streuung und Auswahl noch nicht hinlinglich be-
kannt.



Eine uniibersechbare verarbeitende, glossierende,
d.h. die Zeitbediirfnisse bedienende Literatur kam
hinzu. Da vieles von alledem teilweise iiber Generatio-
nen hin illustriert worden war, lag bis zum Beginn der
Renaissance ein Bilderschatz vor, der die Lektiire mit
synchroner Anschauung versorgte. Doch diese heuti-
gentags bei der ikonographischen Arbeit gesuchten
und, insofern sie stets cinen Text begleiteten, fiir die
Deutung vieler Themen so hilfreichen Bildchen waren
es nicht, die das gleichsam korperliche Hochgefiihl der
neuen Epoche provozierten und speisten.

Sic bildeten indessen gemeinsam mit den Texten
eine gleichsam gespeicherte Quelle der vielfiltigsten
LebensiduBerungen, aus der vorzugsweise dann zu ver-
schiedenen Anwendungen geschopft wurde, wenn es
emotionale Manifestationen, zumal Liebesverbindun-
gen zu zelebrieren galt. Dazu wurde mit Vorliebe das
zyklische Kontinuum der Sagen dort zu bildlicher
Fixierung unterbrochen, wo die mythologischen Emo-
tionen die gegenwiirtigen zu verweilender Bespiege-
lung einluden. Der narrative Habitus wandelte sich
unter den prisenten amourdsen Anforderungen zum
animierenden Gestus, der sich iiber verschiedene, oft
biographisch motivierte Stationen auf Cofanetti, De-
schi, Cassoni etc. bildmiiBig ausbreitete und dabei mo-
tivisch isolierte.

Die vermittelnde Schliisselstelle zwischen den margi-
nalen, zyklischen Textfigurinen und ihrer naturalisie-
renden Abrufung in die verselbstindigte, grofle Form
kann nunmehr anhand geeigneter Beispiele ebenso an-
schaulich gemacht wie diskursiv vorgestellt werden.
Es handelt sich um zwei Wandbilder, von denen das
cine offensichtlich ein Paris-Urteil, das andere ecine
Liebesallegorie darstellt (Abb. 1, 2)6. Etwas unterle-
bensgroB, sind die Figuren doch von einem Formar,
das man bei vergleichbarer Thematik zeitlich erst sehr
viel spiter erwartete”. Zur Datierung und Lokalisie-
rung fithren vorerst nur stilistische Spuren: Die Land-
schaften - Felsen und Biume - wirken in ihrer abbre-
viativen Kompaktheir® altertiimlicher als die nicht un-
gefilligen Gestalten, denen der Maler cine Spur héfi-
scher Fagon mitzugeben wuBte. Wo das am deutlich-
sten ist, dem Freundespaar im Wildchen, scheint man
der florentinischen Art, dic man im tibrigen deutlich
zu erkennen glaubt, am entferntesten zu sein®. Die
Gesichter der insgesame sieben >Erwachsenene, alle
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mehr oder weniger im Profil, dhneln sich wie die von
Geschwistern: Gemeinsam ist ihnen die hohe Stirn-
und Nasenlinie, der kleine Mund und das kurze
Kinn1®. Das spricht nichrt fiir die Handschrift eines im
portritmifigen Individualisieren oder tiberhaupt an
der Natur Gelibten, wie auch vor allem die Gewand-
figuren mehr die Routine ciner gesicherten Tradition,
mutmablich also eher einen konservativen Meister als
einen Neuerer erkennen lassen. Fir die graphisch an-
mutende Hirte der Linien findet sich in der veran-
schlagten Zeit, dem Ende der Albizzi- und dem Beginn
der Medici-Epoche, also den joer bis 4oer Jahren des
15. Jahrhunderts, nichts Vergleichbares bei vergleich-
barem MafBstab. Siecht man von den Eigentiimlichkei-
ten ab, wird man den kiinstlerischen Ort der Fresken
am ehesten in Masolinos und Fra Angelicos Umgebung
suchen wollen.

Uber cinen Maler dieses Umkreises, der nach seinem
favorisierten Sujet den Namen Paris- Meister erhielt!?,
gelangr man zwanglos zum Gegenstand des einen der
Bilder, dem Urteil des Paris. Unter den zahlreichen
Bildern dieses Themas, die ihm zugeschrieben oder in
seiner Nihe angesiedelt werden, erscheint der phrygi-
sche Kénigssohn und Hirte auf einigen Cassonebil-
dern'2 (Abb. 4) in auffilliger Ahnlichkeit, nur viel-
fach verkleinert. Doch ginzlich anders als auf dem
Wandbild treten ihm hier jeweils die drei Parteien wie
cine einzige gegeniiber; denn den Apfel, den er - wie
sein Auftrag lautete - der Schdnsten unter ihnen reicht,
nimmr eine anscheinend beliebig Bestimmte wie in
Vertretung der anderen entgegen: Nackt wie sie sind,
gleichen sie einander wie die Grazien oder Drillinge.
Ein weiteres Bild dieses oder eines verwandten Mei-
sters (Abb. 3) - ein Hochzeitsdesco!3, auf dem der Vor-
gang von hinten nach vorn in erzihlenden Etappen
abliuft - prisentiert im Vordergrund die drei Damen
Schulter an Schulter in iiberladener Zaddeltracht mit
Hermelinschwinzen und Spitzenbordiiren und Feder-
diademen auf dem Kopf. Die mittlere empfingt gera-
de - wiederum scheinbar stellvertretend fiir alle — den
goldenen Riesenapfel mit der Aufschrift tq xaddiotn
aus der Hand des — nunmehr stehenden - schénheits-
kundigen Hirten.

Von der fatalen Situation, die den Raub der Helena,
den Krieg der Griechen gegen Ilion und Trojas nie in
Vergessenheit geratene Katastrophe nach sich zieht, ist
diesen Bildern nichts anzumerken. Selbst der cher
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1 Florentinische Wandmalerei, Paris- Urteil. Monselice, Sammlung Cini
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2 Florentinische Wandmalerei, > Liebesallegorie«. Monselice, Sammlung Cini
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amiisant lesbare Zank der Géttinnen durfte nicht sein
und scheint standesbewufitem Comment gewichen!4,

Bei seinem langen Weg auf die Hochzeitstafeln der
Florentiner Gesellschaft hat der Mythos seine schick-
salhaften, welt- und menschheitsgeschichtlichen Ziige
verloren und iiberlebte nur als momentane, chevale-
reske Geste an die Braut: sie sei die beste Wahl!

Als bildliches Gesellschaftsspiel nahm die Pariswahl
deutlichen Abstand von der schriftlichen Uberliefe-
rung: So vielfiltig und heterogen diese ist und so sehr
sich die unterschiedlichen Launen und Standpunkte
der mittel- und spitmittelalterlichen Erzdhler und
ihrer Klientel einmengen, festgehalten wird doch stets
an einem qualitativen Entscheid des Helden. Mochte der
aufgrund des (egalitiren) visuellen Befundes auch ein-
geschrinkr sein, so fithrten die Bestechungsversuche
doch eine klare Sprache, wenn sich auch im Laufe der
nachantiken Tradition die Einsitze vervielfiltigten:
Juno versprach Herrschaft, Reichtum oder Fruchtbar-

keit, Minerva Kriegsruhm, Kunstfertigkeit oder Weis-
heit,Venus den BesitzHelenas, der Schonsten nach eige-
ner Wahl oder auch gelegentlich sich selbst15. Zwar ent-
ziehen sich begriffliche Offerten wie Herrschaft, Weis-
heit, Liebe unmittelbarer Anschaulichkeit und stehen
allenfalls als Allegorien oder in Form gegenstindlicher
Attribute zur Disposition des Malers; das mindeste
aber, was man von einer bildlichen Wiedergabe erwar-
ten durfte, war die einsichtige Identifizierbarkeit der
Konkurrentinnen, die indes beim Schritt vom Text
zum Bild meistens geopfert wurdels,

Gemalt hitten die Gottinnen, die einerseits nicht re-
den konnten, falls man sie nicht mit Spruchbindern
dazu brachte!?, die andererseits — Gaben vor sich her
tragend - nicht an Attraktion gewannen!8, des Passe-
portes einer einschligigen Ikonographie bedurft. Diese
hatte zwar in der Kunst des Altertums existiert, war
aber mit dem Gros der antiken Bildwelt zu dieser Zeit
noch den Blicken entzogen und, was entscheidender

3 Florentinisch, Paris-Urteil. Florenz, Museo Nazionale (Bargello)



4 Florentinisch, Cassonefront mit Paris- Urteil und Raub Helenas. New York, The Metropolitan Museum of Art
(The Collection of Giovanni P. Morosini, presented by his daughter Giulia, 1932)

ist, durch die anachronistische Aneignung der Mythen
gegenstandslos geworden. Die Trojaromane und -ro-
manzen des Mittelalters hatten den Stoff in ihre Welt
gezogen und im Milieu ihres Publikums durchge-
spielt!?. Dabei wurde Paris zum fahrenden Ritter; die
Goétrinnen als Madonne, Dames, Frouwen, Ladies in
den zeitgendssischen Hofstaat integriert?® und ent-
sprechend eingekleidet. Thre Schonheit wurde in den
geldufigen Wendungen des mittelalterlichen Frauen-
lobs als Pridikat ihres gesellschaftlichen Standes ge-
schildert: Nur hochgeborene, edle Frauen sind schén;
Reichtum und Erlesenheit von Kleidung und Schmuck,
gewihlte Sitten und eine gesuchte Korpersprache sind
dabei das MaB der Dinge?!. Die urspriingliche mytho-
logische Charaketeristik der Géttinnen hat sich so in der
héfischen Physiognomik vollstindig aufgeldst, in der

Erscheinung einander angeglichen?2 und ist allenfalls
noch in den Redebeitrigen zu ahnen, die von den Of-
ferten handeln.

Da die verbalen Versprechungen aber auf den abge-
zogenen Bildern keinen Platz finden, bleibt ein belie-
biges Schonheiten-Trio zuriick, das seine andauernde
Resistenz gegen die kiinstlerischen und gesellschaftli-
chen Entwicklungen des gesamten 15.Jahrhunderts
der andauernden Anhinglichkeit an ritterlich-héfi-
sche Stilisierungen schulder.

Ein bisher kaum zur Kenntnis genommenes Bild aus
der Botticelli-Werkstatt (Abb. 5)23 trigt den anachro-
nistischen Modus wie ein altbeliebtes Gesellschafts-
spiel bis an den Rand der Hochrenaissance, als habe
man die Wiederentdeckung der Antike und den gan-
zen Humanismus verschlafen. Der Cassone-Eindruck

5 Botticelli-Werkstatt, Paris- Urteil. Venedig, Sammlung Cini
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blieb schon durch das traditionelle Format bestehen,
doch die enorme VergriBerung bewirke, dafl die Got-
tinnen in ihrer iiberkommenen Handlungs- und Na-
menlosigkeit noch haltloser figurieren, als daB es ihnen
nur als der fragile Charme ihrer aristokratischen Her-
kunft ausgelegt werden konnte24: Sie sind unschwer
als ein ziemlich beliebiges Pasticcio aus ginzlich ver-
schiedenen Botticelli-Gestalten2® zu erkennen und
bringen es demgemﬁ[i nicht zu einer eigenen, ausge-
prigten Dramaturgie. Die Prisentation der ProzeBbe-
teiligten in volliger Nacktheit, der man - wie schon ge-
sehen - in diesem Umfeld gleichfalls begegnet, dndert
anihrem derart kiinstlichen Gehabe wenig; dieses Mo-
tiv wurde von Guido de Columnis der mittelalterli-
chen Paris-Legende als zusitzliche Attraktion zuge-
fiihre26, aber zugleich - als Vorkehrung gegen visuelle
Unziichtigkeit in der Phantasie - mit der (literarischen)
Reservatio mentalis eines blofen Traumgesichts ver-
sehen2?. Immerhin darf die Neuerung Guidos, eines
Juristen aus Messina, als Absage an das mit Schmuck
und Kleidern besetzte gesellschaftliche, exklusive
Schonheitsideal verstanden werden, das durch seine
Mutierung ins Nackte den Zusammenhang mit den
hofischen Moden verliel und ebenso naturalisiert wie
allgemein wurde28. Doch ehe das neue, von den Stan-
desvorgaben abgeldste Verstindnis der Schonheit dem
Gesichtssinn gewissermafen entgegenwachsen konn-
te29, wurde es als eine ebenso unverbindliche Variante
den Hochzeitsdekorationen der stiddtischen Optimaten
einverleibt und dokumentiert das dort waltende als
ein nachhaltig gemischtes Kulturmilieu.

Von alledem besitzt das zeitlich und 6rtlich benach-
barte Wandbild der Sammlung Cini kaum eine Spur,
liBt man den gegeniiber seiner gewohnten héfischen
Zierlichkeit lediglich enorm vergréfierten Hirten aus
dem Vergleich. Der Berg Ida ist ihm zum Richtersessel
geworden,—mit vereinzelter Flora dekoriert, unter der
- im Gebirge etwas unpassend — Kornblumen auffal-
len. Die merkwiirdige Prozession hat ihn mit jhrem
Prozefbegehren eben erreicht. Doch schon scheint er
vollig auf Venus fixiert; beider Augen begegnen sich,
ihr herrischer Wink setzt seine Hand mit dem begehr-
ten Kleinod in Bewegung. Ziingelnde Locken fahren
aus ihrer kunstvoll geflochtenen Frisur empor, und
auch der obere Zipfel des langen Schals, der nur wenig
von ihrer BléBe, nicht einmal den SchoB bedeckt, flat-
tert erregt und erregend30. Das wirkt angesichts spite-
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rer Leistungen in » bewegtem Beiwerk « (Warburg) zu-
riickhaltend, iiberrascht aber als ein frithes und im
Kontrast zu den Begleiterinnen auffilliges Signal. Kein
Wunder, daff auch des Jiinglings Lockenpracht in sym-
pathetischen Aufruhr versetzt ist! Innerhalb der ge-
schlossenen, durch die gemeinsame Folie des Baumes
und die synchrone Motivation geeinten Gruppe walten
zugleich uniibersehbare Differenzen und eine abge-
stufte Dringlichkeit des werbenden Gestus’: Nackt, ge-
panzert und gewandet prisentieren sich die Wettbewer-
berinnen im einzelnen. Auch die durch Schwert, Rii-
stung und statuarische Haltung ricterlich pridizierte
Gestalt erhebt, auf sich weisend, die Forderung auf den
Apfel, ohne indessen entsprechende Siegeszuversicht
an den Tag zu legen. Die Dritte, eine anscheinend geist-
lich gekleidete Gewandfigur, beschriinkt sich, noch zu-
riickhaltender, gar nur aufs Bitten.

Eine Schonheitskonkurrenz scheint hier nicht statt-
zufinden. Augenscheinlich aber haben die Rivalinnen
ihre bekannten Argumente wie Kleidungsstiicke an-
oder abgelegt und sich in lesbare Allegorien ihrer Of-
ferten verwandelt. Doch was steht da zu lesen? Die
Gewappnete konnte fiir Minerva und ihr gelegentlich
auf Heldentum und Kriegsruhm lautendes Verspre-
chen stehen, wenn nicht die Dritte, mit dem Buch in
der Hand, schwerlich auf Juno passen wiirde. Denn
niemals sah man sie den geistigen Werten ergeben:
Herrschaft und Reichtum waren von den dltesten Quel-
len bis zur Gegenwart stets ihr einziges Argument bei
der Bewerbung. Minerva konnte jedoch zwei Stand-
punkte zugleich vertreten: neben dem kriegerischen
auch den gelehrten, wissenschaftlichen, der seit der
Christianisierung immer ausschlieBlicher betont wur-
de3l. Das Buch kénnte also auch ihr gebithren, wih-
rend das Schwert maéglicherweise der personifizierten
Herrschaft, also Juno zukime.

Das Paris-Urteil war das gesamte Mittelalter hin-
durch nicht nur als Historie, Romanze oder Idylle ge-
liufig, sondern auch als Allegorie der drei menschli-
chen Seelenvermdgen bekannt, nimlich des triebhaf-
ten Begehrens, der Willenskraft und der Vernunft, die
von Platon32 bis Kant das philosophische Systemden-
ken beschiftigten. Den von den Dichtern immer wie-
der erzdhlten Wettstreit der drei Gottinnen glaubte,
auf den Spuren heidnischer Exegeten33, ein gewisser
Fulgentius noch in der Spitantike als Parabel der drei
menschlichen Vermdgen - als Vita tripertita - christia-



6 Pariser Miniatur, um 1320, Vita triplex (Ovide moralisé).
Rouen, Bibliothéque municipale, Ms. 0.4

nisieren zu kénnen34: Deren erstes habe man (bei den
Griechen) theoretisch, das zweite praktisch, das dritte
philargisch genannt, was auf lateinisch Vita contem-
plativa, activa und voluptaria heifle. Der ersten Le-
bensform hitten sich damals (im Heidentum) die Phi-
losophen gewidmet, heute aber die Priester und Mén-
che, der zweiten, als macchiavellistisch geschilderten
Weise hitten seinerzeit die Tyrannen gehuldigt, heute
»die ganze Welt «, die dritte, einst Sache der Epikureer,
sei heute aber gleichsam zur zweiten Natur geworden.
Das von starken moralischen Worten begleitete, als
Tugendgefille prisentierte System lieB sich miihelos
mit den anstehenden Gottinnen konnotieren: Minerva
mit dem geistigen, Juno mit dem aktiv-pragmarti-
schen, Venus endlich mit dem Trieb-Leben3s.

Das Diktum des Fulgentius, das wihrend des ganzen
Mittelalters gliubig nachgebetet wurde3s, beriihrte
sich als blofe Denkfigur indessen kaum mit der ana-
chronistischen Troja- und Paris- Rezeption, die aus ih-
rer Interessenlage heraus stets eine bejahende Einstel-
lung zu ihrem Gegenstand vertrat; ebenso gering war
seine Resonanz in der illustrierenden resp. bildenden
Kunst?7. So bleiben vor allem die Illustrationen des
»Ovide moralisé38: In dieser glossierten und morali-
sierten Ubersetzung der Ovidschen » Metamorphosen
vom Anfang des 14. Jahrhunderts ist dem Paris- Urteil,
das der romische Urheber nur beilidufig erwihnt, im
Lichte des Fulgentius eine breite Beachtung gezollr,

Das fiir die Textiiberlieferung wichtigste Manuskript3®
enthiilt zugleich zahlreiche Illustrationen. Unter ihnen
findet sich im AnschluB an ein als hofisches Gericht ver-
standenes Paris-Urteil (Abb. 16) eigens das Bild der Vita
triplex (Abb.6)4. Darin erscheinen nach Mafigabe des
Textes gleichsam die inwendigen Charaktere vonihren
Trigern, die Paris von aufien zu sehen bekam, abge-
trennt und treten nun in neuer - allegorischer - Ver-
kleidung vor die Augen. Eine jede von ihnen besetzt
einen der symmetrisch tapezierten Riume des gleich-
maBig dreigeteilten Bildes: Voluptas (alias Venus) in
der Mitte ist durchaus reizvoll wihrend ihrer Toilette
mit Kamm4! und Spiegel in Szene gesetzt; links Vita
activa (alias Juno), die- Garn spinnend - die herkémm-
liche Vorstellung der Titigkeit (von Frauen), infolge
der blithenden Tuchindustrie auch Gewinntrichtigkeit
verkorpert; zur Rechten, den Symmetriezwang des
triadischen Aufbaus demonstrativ verlassend, ist Vita
contemplativa (alias Minerva/Pallas) als Nonne#2 dem
Geistlich- Geistigen, der Lektiire eines Buches zu-, der
Mitte mit Voluptas aber abgewendet?3.

Projiziert man das allegorische Konzept zuriick in
das szenische, der Schénheitsfindung verpflichtete Ur-
teil, wird die seltsame Metamorphose der Minerva in
eine Nonne ebenso erklirlich wie des Zeitgenossen
Alberti Hohn iiber solch krause Ausgeburt: Haarstrau-
bend sei es, »Venus oder Minerva mit einer Kutte zu
bekleiden! «44,
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7 Niccold Soggi, Herkules am Scheideweg, Detail. Berlin, ehem. SchloBmuseum

Aber noch Jahrzehnte spiter war die Kutte als Tu-
gendkleid nicht aus der Welt, wofiir Niccold Soggis
Cassone-Bild des Herkules am Scheideweg zwischen
Tugend und Laster45 zitiert werden kann (Abb. 7). Auf
die gelegentliche Konkordanz dieses Themas mit dem
moralisierten Paris- Entscheid hat schon Panofsky hin-
gewiesen4®; aber der Kontakt ist noch enger. Virtus, zu
der sich Herkules im Gegensatz zu dem trojanischen
Prinzen am Ende erklirt, umgreift nimlich nicht nur
die kontemplativ zuginglichen geistigen Ideale, son-
dern ebenso deren aktive Durchsetzung im Leben, wo-
zu es des Schwertes resp. der Keule bedarf. So malte es
der junge Raffael, als er den schlafenden Scipio seine
zum Ruhm fithrende Lebensplanung triumen lie347:
Das liebliche Midchen zur Rechten schenkt Blumen -
fiir die von den Sinnen begehrten Annehmlichkeiten
des Lebens, das ernstere zur Linken winkt mit dem
Buch und dem Schwert auf den Weg zu umfassender
Verwirklichung der Virtus. DaBl die Gegensitze hier
nicht konkurrierend, sondern unter dem Einflub eines
auf Harmonie zielenden padagogischen Konzeptes als
versdhnte Totalitit begriffen sind, mindert nicht die
tradierte Verbindlichkeit der ikonographischen Ele-
mente.

Die Vereinigung von Buch und Schwert in der Hand
einer Person —also die Aufhebung einer Abstufung der
Werte nach des Fulgentius Art - ist bereits in der my-
thologischen Biographie der zustindigen Géttin, » Pal-
las (deesse) de force e de sagesse«%8, enthalten und
kommt gelegentlich in ihrer Rede an den Schonheits-
richter vor. Der zweifache Name Pallas/Minerva kann
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so fiir beide Eigenschaften stehen: Pallas fiir Weisheit
und Wissenschaft, Minerva fiir ritterliche Tapferkeit.
Im 14.Brief ihrer »Othea« betont Christine de Pisan
eigens den bimorphen Habitus ihrer erwihlten Leit-
figur4®, der in der dazugehdrigen Illustration des Lon-
doner Manuskriptes® weltanschaulich entfaltet wird
(Abb.8): Minerva mit aufgestelltem Schwert und
knappenhafter Tracht schwebt Seite an Seite in den
Wolken mit Pallas, ihrem alter ego, welche weich und
weit gewandet, einen Folianten trigt; - eine jede iiber
ihrer Klientel, Ritter zur Linken, geistliche, gelehrte
Herren zur Rechten, die jedoch alle im Sinne der Per-
sonlichkeitsvollendung mit Beflissenheit dem diago-
nal-komplementiren Ideal zu huldigen.

Dieses Konzept konnte die Losung der personellen
Frage anbieten, welche die ikonographischen Eigen-
tiimlichkeiten des Bildes aufwerfen: Juno wire iiber
ihre Affinitit zum titigen Leben in dessen betont tu-
gendhafter und ritterlicher Variante, die sie in ihrer
materialistischen, oft gescholtenen Einstellung iibli-
cherweise nicht verkérpert, in die zweite Natur von
Pallas/Minerva geschliipft5!. Die drei Rivalinnen biten
dann jedoch nichr ihrer Anzahl gemiB die dreifache,
sondern ihrer Qualitit zufolge nur die zweifache Wahl :
Zwischen Voluptas einerseits und (doppelter) Virtus
andererseits, — wie Herkules sie zu absolvieren hatte.

Wenn auch so das ikonographische Problem geldst
scheint, wird doch sogleich ein inhaltliches aufgewor-
fen: LBt doch der notorische Leichtsinn, der ihm un-
widerruflich anhaftet, den zweifelhaften Helden zu
solcher Herkules-Tat denkbar ungeeignet erscheinen!



Und da der Ausgang unrevidierbar ist®2, macht der
Aufmarsch der geballten Tugendhaftigkeit, die doch
zur Niederlage verurteiltist, wenig Sinn. Oder wiinsch-
ten die Bewohner des Hauses an der Wand des Salons
auf alle Zeiten einer sittlichen Fehlentscheidung ins
Gesicht zu sehen?

Die offenen Fragen verlangen nach einem Blick auf
das mutmabliche Pendant, die » Liebesallegorie«: Eine
auf gegenseitige Begriindung bauende Deutung darf
indessen nur unter dem Vorbehalt gelten, daB es sich—
was letztlich nicht erwiesen ist — auch tatsichlich um
Gegenstiicke handelt33.

In ihrer pauschalen Disposition sind sich die Bilder
verwandt: Wieder ist eine einzelne Figur - in gleicher
Richtung - mit einer Gruppe konfrontiert, wiederum
stellen Blicke die Verbindung zwischen ihnen her. In
der Vereinzelung ist nunmehr eine junge Frau, die
nackt auf einer Bodenerhebung lagert und gerade mit
Blumen iiberschiittet wird, die ein herbeifliegender
Putto aus seinem Korb stiirzt. Zwei Jiinglinge in mo-
discher Tracht sind in einem Wildchen vor Erreichen
der Lichtung verharrt und umarmen melancholisch
einander, als versicherten sie sich angesichts der Ein-
ladung der liegenden Schénen ihrer anhaltenden
Freundschaft. Die konnte unter dem Angriff zweier
robuster Amorknaben zerbrechen, die, aus den Liiften
stofiend, ihre flammenden Pfeile iiberfallartig abschie-
Ben: Der geblendete Amor ist, von rechts kommend,
gerade dabei, auf die Frau zu feuern; der sehende trifft
von links soeben mit seinem ersten Geschof die Brust
des einen Jiinglings, — dessen vermutlich, der gebannt
auf die Liegende blickt; ein zweiter Pfeil (fiir den an-
deren?) wird folgen: Gegenseitiger Influxus der Liebe
durch kreuzweis schwirrende Pfeile.

Es sind stimmige, noch nicht durch das Antikenstu-
dium veredelte Ragazzi, die durch die Luft eher zu
rennen denn zu fliegen scheinen und mittelalterlicher
als jene fritheren vom»Triumph des Todes«im Pisaner
Camposantoanmuten (Abb.9)54. Die ungelenke Wucht
ihres Einsatzes ist weit entfernt von der tindelnden
Harmlosigkeit ihrer wiederbelebten antikischen Ge-
schwister und speist sich noch erkennbar aus den Quel-
len ihrer mittelalterlichen Verteufelung3s. Aus deren
Erbschaft stammt auch die Augenbinde, deren flat-
ternde Enden mit dem flatternden Schleier hinter der
Schulter der Liegenden in der Achse des Pfeilschusses

korrespondiert. Wenngleich sich die Beliebigkeit in der
Verwendung dieses Motivs — etwa auf den Illustratio-
nen von Petrarcas »Trionfo d’amore«— um diese Zeit
zu hiufen beginnt, ist hier die Dualitét sehend und blind
sicherlich ernstzunehmen, soll sie doch wohl die libi-
dindse Verfassung der Frau und ihrer Besucher, in Mo-
dus oder Grad, dualistisch charakterisieren.

Mit allen zu Gebote stehenden Mitteln hat der Ma-
ler die Gefilligkeit der weiblichen Figur geférdert und
zu sichtlichem Verlangen, Gefallen zu erwecken, aus-
geformt. Die Blumen, die sie umgeben und auf sie her-
abschweben, bildeten einst mit ihrem Duft, ihrer Fri-
sche und Schénheit die sagenhafte Toilette der Venus,

8 Pariser Miniatur, 1410/15,
Minerva/Pallas (Chr. de Pisan, Othea).
London, British Museum, Harley Ms. 4431
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als sie Cytharas Kiiste betrat®6; mit ihnen schmiickte
sie ihre Favoritinnen, um Gegenliebe zu befordern.
Man erkennt vor allem Kornblumen und Rosen, die
Jahrzehnte spiter das Kleid der >Flora« Botticellis
schmiicken. Im iibrigen verdankr sich ihre Schonheit
ganz den >natiirlichen« Vorziigen: In volliger Nackt-
heit prisentiert sich der makellose Kérper, wohlklin-
gend balanciert zwischen aufgerichtetem und liegen-
dem Zustand; der von den Fiifien bis zum Nacken spi-
ralfésrmig drapierte Schleier scheint beildufig des Kor-
pers zwischen Vorder- und Seitenansicht verharrende
Drehung zu begleiten.

Aber der Schein schéner Natiirlichkeit sollte nicht
dazu verfiihren, mehr Natur denn Kunst in diesem
Kérper zu suchen. Die Venus aus dem Urteil des Paris
machte mit ihrer miBlungenen Statur nicht nur auf
einen Mangel an Naturstudium, sondern auch an Be-
darf der Malerei an gehenden/stehenden Frauenkor-
pern aufmerksam. Mit Ausnahme Evas im Paradies
bot sich dafiir kaum kiinstlerische Ubung. Wenn die
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9 Francesco Traini, Liebespaar im »Triumph des Todes«.
Pisa, Camposanto. Holzstich 19. Jh.
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10 Niccold di Giacomo da Bologna (Werkstatt),
Arbor affinitatis.
Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, Cod. 2024

liegende Nackte soviel mehr Idealitir als die stehende be-
sitzt, verrit sich darin jene zeichnerische Routine, die
einer gefestigten Vorstellung von einer idealen und at-
traktiven Kérpersprache zu folgen pflegt: Eine derarti-
ge Figuration aber war der Epoche geliufig.

Die hdfische Etikette hatte sich traditionell den Lie-
beskontakt und seine Anbahnung in gemessenem Ne-
beneinandersitzen vorgestellt, wovon zahlreiche Dar-
stellungen vom Buch- bis Wandbildformat zeugen.
Hier sei auf die Illustration des Abor affinitatis in einer
bolognesischen Handschrift aus dem 3.Viertel des
14. Jahrhunderts hingewiesen (Abb. 10)7, in deren obe-
rem Feld ein héfisches Paar dargestellt ist, das sitzend
eine Beziehung ankniipft: Der ritterliche Herr (mit



dem Falken) entbietet der erwihlten Dame (mit dem
SchoBhiindchen) den der Schonheit gebiihrenden Ap-
fel, welchen sie auch anzunehmen bereit scheint. Zwi-
schen ihnen thront in der Krone eines Baumes der
blinde Amor, der eben seine Pfeile auf beide Partner
zugleich abgeschossen hat%8, Nicht wesentlich anders
vermittelt sich die bevorstehende Liebes-Allianz auf
Francesco Trainis Pisaner Fresko (Abb. 9): Hier sind es
zwei sehende Amores, die mit ihren brennenden Fak-
keln die Herzen des Ritters und der Dame an seiner
Seite zu entflammen suchen.

In dem Moment, als die Neigung aufkam, die Initia-
tion einer Liebesbezichung — zumindest postulativ -
von der gesellschaftlichen auf die »natiirliche« Ebene
zu verlegen, konnte die vergleichsweise wirklichkeits-
nah vorgetragene spitmittelalterlich-hofische Etiket-
te durch visionire »Natiirlichkeit « ersetzt werden: Was
es im wirklichen Leben nicht gab und was dort nie zu
sehen war - badende Nymphen, nackte, einem Schén-
heitsentscheid sich stellende Géttinnen oder auch nur
die Angebetete in paradiesischem Zustand usw. - wur-
de Gegenstand aufblithender Imaginationen. Nach-
dem sie iiber Generationen hin in der Literatur gleich-
sam treuhdnderisch aufgehoben waren, drangen diese
»Gesichte«erst im Laufe des Quattrocento an denihnen
eigenen Ort: die bildende Kunst. Eine solche, der so-
zialen Konfession entbléBte Geliebte konnte man sich
- bekleidet oder unbekleidet — zunichst wohl nur in
der liegenden, anscheinend vom Ziel der Wiinsche inau-
gurierten Weise vorstellen. So war es auch von der
alten peiorativen Luxuria-Vorstellung vorgegebens?,
die die Natur des von ihr verwalteten Lasters auf diese
Weise sinnfillig signalisierte.

Bis zu Botticellis entwaffnender Venus, die iiber dem
erschopften Schlifer wacht®, dokumentieren zahlrei-
che solcher Liegenden in der Florentiner Kunst den
»bildenden« Impuls der erotischen Phantasie. In der
Mehrzahl handelt es sich um gleichsam libidinose In-
nenansichten formlicher oder auch weniger férmlicher
Allianzen; so erscheinen sie in schlichter Manier auf
den nach der Jahrhundertmitte bei geeigneten Anlis-
sen modisch werdenden Prisent-Drucken®!, Inkuna-
beln des Florentiner Kupferstichs (Abb.11). An die
Rinder dieser Tondini schmiegen sich solche Figuren-
einzeln oder zu zweit -, iiber denen, z.T. heraldisch
annotiert, die eher zivile Begegnung der Partner wie-
dergegeben ist®2. Eine Reihe von Zeichnungen solcher

Liegefiguren aus dem Finiguerra-Kreis bestatigt eine re-
gelrechte Werkstattiibung, die entsprechender Nach-
frage zu korrespondieren pflegté3. Schon friiher nach-
weisbare Studien liegender Figuren nach rémischen
Sarkophagreliefs, wie siec von Gentile da Fabriano be-
kannt sind, fanden bis auf weiteres nicht den Weg in
diesen Zusammenhang®,

11 Florentinischer Kupferstich, um 1465, Liebespaar.
Budapest, Szépmiivészeti Miizeum

Der Ubergang von den miniaturhaften Figurinen
zur lebensnahen Figuration ergab sich bei der Kultivie-
rung eines weiteren (und ilteren) Brauchs: nimlich
zwischen »ménnlichen< und >weiblichen« Hochzeits-
truhen zu unterscheiden und sie als Pendants zu kom-
ponieren. Der biographische Anla fiir die Fertigung
dieser Mobel und ihre Verwendung in einem Schlaf-
zimmer schien einer suggestiven Macht auf die bild-
liche Vorstellungskraft nicht zu entbehren: Denn ne-
ben den traditionell narrativ angelegren Malereien mit
geeigneten mythologischen und novellistischen The-
men, auf den die Aufienseiten (Abb. 4) gefiillt wurden,
lieB sich die Phantasie fiir die verbleibenden Flichen auf
den Innendeckeln auf tiberraschende Inventionen ein:
grofigemessene Bilder von einzelnen, naturgemab lie-
genden Minnern und Frauen®, wach oder triumend,
in denen sich die Paare wiedererkennen und erotisch
verbunden vergegenwirtigen konnten. Des lastenden
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12 Florentinisch, um 1450, Truhendeckel » minnlich«. London, Sammlung Crawford

Modeprunks, dem die konventionellen Figiirchen auf
den Auflenbildern nach wie vor huldigen, ganz oder
teilweise entledigt, sind — im Verborgenen®® — Kérper
entstanden, die diesen Namen endlich verdienen: In-
spiriert vom Genius loci, scheinen sich die zustindigen
Gefiihle im Bilde der Menschen buchstiblich naturali-
siert und verkorpert zu haben; der Antike als férmli-
cher Lehrmeisterin bedurfte es dafiir nicht.

Ein solches Liebes-(Bild-)Paar zweier Pendanttruhen
aus der Casa Frescobaldi in Florenz (Abb. 12, 13)87 zeigt
die nahe, augenscheinlich demselben Impuls verdank-
te Verwandtschaft mit dem Motiv und der Motivation
des Cini- Freskos. Um ein bis zwei Jahrzehnte kunstge-
schichtlich gereifter, findet sich—utopisch schwebend -
nahezu dieselbe Figuration: Hier ist es aber der Jiing-
ling, der seiner Geliebten winkt, wihrend sich diese —
erwachend - einzig ihrer selbst und ihrer Schénheit be-
wulit zu werden scheint. Der Status einer Dame, erst
recht einer wiirdigen Besitzerin von Haushalt und Tru-

hen ist restlos vergessen®, wohingegen die beteiligten
Minner in beiden Fillen durch ihre modische Klei-
dung in den Konventionen festgehalten sind.

Ein anderes, nur als Einzelstiick erhaltenes Truhen-
bild prisentiert den Jiingling - nun riicklings liegend
und in Seitenansicht — namentlich als Paris (Abb. 14)®,
wie er seine (verlorene) Schéne, sicherlich eine Helena,
zur Liebe einlddt: Die Selbstbespiegelung eines jungen
Florentiners mit der Person des famosen Schonheits-
richters im Sinne des demonstrativen Entschlusses, das
Urteil moglichenfalls ewig zu wiederholen, um seines
Lohnes ewig zu geniefen.

Die Deutung des Bildes aus den Formzusammen-
hidngen muB bis zu einer Identifizierung der méglicher-
weise unterlegten Episode allein geniigen. Aufs Ganze
scheint das Motiv geldufiger, als es in seinen Einzel-
heiten ist, die je und je den verschiedenen Identifi-
kationen im Wege stehen: Der mutmabBliche Insel-
charakter des Ortes, der Lowe, der trotz seiner Spiel-

14 Paris-Meister, Truhendeckel »minnlich«. Florenz, Casa Horne
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13 Florentinisch, um 1450, Truhendeckel > weiblich«. London, Sammlung Crawford

tierstatur nicht zu iibersehen ist, vor allem aber das
Vorhandensein eines zweiten Mannes, der die Bezie-
hung verunklirt, sind mit den mdglichen themati-
schen Vorgaben nicht zu vereinbaren. Am plausibel-
sten wire an dieser Stelle die dem Urteil als Resultat
folgende Belohnung des Helden mit der schénen He-
lena, - eine Szene, die vor allem im zyklischen Rahmen
nicht selten ist?. Einhelliger Uberlieferung zufolge
fand das Zusammentreffen jedoch unter anderen Um-
stinden statt; und die Variante des Dares, der die Be-
gegnung auf Cythera mit der auffilligen Notiz ver-
sieht: »dort trafen sie sich und starrten einander ge-
raume Zeit an, gebannt von der Schinheit des ande-
ren«’!, verlangte, um als eine Vorlage des Bildes in
Frage zu kommen, zuviel der Phantasie, zumal der Be-
gleiter willkiirlich—etwa als Antenor-erginzt werden
miifite.

Nimmt man die freie Verarbeitung des Parisurteils
zum MaBstab fiir den vorliegenden Umgang mit lite-
rarischen Motiven - denn in der Ikonographie sucht
man vergebens —, 1d68t sich noch manch anderer Stoff
erinnern, z.B. die Sophonisba-Episode in Petrarcas
»Africa«"2; stets hitte der Stoff indessen eine sehr sub-
jektive Auslegung in der Bildsprache erfahren: so sub-
jektiv, wie die ostentative Bevorzugung von Venus/
Voluptas vor Minerva/Virtus im Paris-Bild, wo der
sicher nicht zufillig wie ein Herz geformte Fels des
Richters bevorstehenden Entscheid vorweg ankiindigt.
In der vorgeschiitzten Unschuld des (literarischen)
Traums ist diese provozierende Priferenz dann und
wann gewagt worden: Als Autor der »Amorosa vi-
sione« wahlt Boccaccio, den Vorhaltungen seiner Fiih-
rerin zum Trotz, nicht die schmale Pforte zu den ewi-
gen Werten; vielmehr betritt er das Schlof durch das

breite, dem Genuf der irdischen Giiter sich 6ffnende
Tor, wo er am Ende in einem Liebesgarten seine ge-
liebte Fiammertta findet?3. Nicht anders verhilt sich
Poliphilo in seiner »Hypnerotomachia« (Abb. 15), als er
angesichts der drei Torwege an der Grenze zum Reich
der Telosia (Ziel) den himmlischen und den irdischen
Ruhm verschmiht, die Pforte der Liebe wihlt, endlich
Polia findet und sich mit ihr - kérperlich — vereint?4.
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15 Venezianischer Holzschnitt, 1499,
Der Entscheid an den drei Toren (Hypnerotomachia Poliphili)
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Einc vergleichbare Manifestation aus nunmehr weib-
licher Perspektive scheint das zweite Bild zu offenba-
ren: Denn wann immer man es mit dhnlichen Szenen
zu tun hat, stets sind die Minner - blickend, sich ni-
hernd, zugreifend - aktiv?, wihrend die Frau meist
nur schlafend am Geschehen beteiligt ist. Hier aber ist
sie es, die von ihren Besuchern ostentativ Gegenliebe
cinfordert, wohl jenem, der ihr in der Profilansicht ent-
gegenkommt und - scheu wie eine Annunziata - den
Kontakt mit seiner Linken kommentiert. Gleichwohl
bleibt letztlich offen, ob die des gesellschaftlichen wie
des Selbstschutzes entbldBte, ihrer emotionalisierten
Attraktivitit iiberlassene Frau in ihrem beispiellosen
Engagement ebenso gottlich wie der trojanische Prinz
honoriert werden wird: Das Freundespaar verharrt,
zur Hilfte bedeckt und durch die Baumgruppe auffil-
lig abgeschirmt, in einer elementaren Geschlossenheit,
an der das ausgreifende Verlangen zu scheitern droht,
- als handele es sich um den unlésbaren Konflikt zwi-
schen loyaler Freundschaft und kompromiBloser
Liebe.

Es sind in den Wandbildern Bediirfnisse und Emo-
tionen an den Tag gelegt, die lange in den reduzierten
Formen der Kleinkunst, den Figiirchen der galanten
Iluminationen, Schmuckschachteln und Truhentafeln
verpuppt waren?. Aus erotischen Anhingseln wurden
korperliche Manifestationen der Erotik: eine Vorhut
der Renaissance-Bildwelt, die der antiquarischen An-
leitung nicht bedurfte. Die hier sichtbare, kunstge-
schichtliche Evolution liit sich als Monumentalisie-
rung immanenter Gefiithle verstehen, die indes nicht
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gleichsam heidnisch jhren Lauf nahmen, sondern mit
den Skrupeln ihrer - ernstgenommenen - moralisier-
ten Geschichrte stigmatisiert sind. Die Formen 6ffneten
sich bei ihrem Aufstieg aus der aparten, »abgeschniir-
ten « (Warburg) Existenz ihrer hofischen Herkunft, die
im republikanischen Florenz eher als romantische
Floskel denn genuiner Charakter gelten kann, not-
wendig den allgemeineren und zeitgemiflen Ideen.
Texte haben bei diesem Vorgang sicherlich Pate ge-
standen, aber nicht als das, wozu sie ochnehin nicht tau-
gen, als Vor-Bilder, sondern als Fundus der verbali-
sierten Bediirfnisse und Energien, denen der Weg ins
Bild jahrhundertelang verschlossen war. Die ge-
schmicklerische Schonheitskonkurrenz nahm (vor-
ibergehend) den Ernst einer vitalen Entscheidung an,
wie sie auch im praktischen Leben zunehmend még-
lich und nétig wurde?”. Als eine Vision offenliegender
Triebkrifte ist auch die verwirrende Begegnung am
Waldrand von dhnlichem Ernst bestimmt. Das Ge-
wicht einer Konfession ist den Bildern aus der Vergan-
genheit, aus dem angestauten Druck mittelalterlicher
Seelenbilder zugestromt: Als umgekehrte Psychoma-
chie, als Triumph des Amor carnalis im Herzen der
geschichtlich entfalteten Sozialisation.

Die kiinftige Projizierung der Triebkrifte in die uto-
pischen Gestalten der Antike sollte dementgegen eine
stabilere und dauerndere Gegenwelt formen, in der
zwar nicht der Anspruch auf Sinnlichkeit, aber doch
der Ort ihrer Einlosung geopfert war: Hier indessen
faBte man sich das Herz, ihn - bebend - zu betre-
ten.
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Die Bilder sind im Format von ca. 2,30 X 3,40 m aus dem
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wurf des Zankapfels weiterhin friedlich; die dem Paris- Ur-
teil auf einem anderen Cassone (Schubring Nr. 165-167) vor-
ausgehende Szene, die ihrerseits der Selbstpriifung mirttels
Blick in den Wasserspiegel folgt, gibt dem Streit wenigstens
als gegenseitiges Gespritze Ausdruck.

Eine kursorische, etwas liickenhafte Ubersicht in: Excidium
Troiae; ed. E. Bagby Atwood/V. G. Whitaker, Cambridge
(Mass.) 1944, Introduction 4 (Judgment of the Godesses«).
Bereits die ersten Hlustrationen zu Guidos »Historia destruc-
tionis Troiae« — Madrid, Bibl. Nac., Ms. 1780s, fol. 38 und
Genf, Bibl. Bodm., Guido Ms,, fol. 17v, beides oberital. Ar-
beiten, die erste vor, die zweite nach Mitte des 14. Jhs. —geben
die Gottinnen unterschiedslos (nackt), obwohl Guido aus-
driicklich die Versprechungen referiert. Vgl. H. Buchthal,
Historia Troiana. Studies in the history of mediaeval secular
illustration. London/Leiden 1971, Taf. 34a, b.

Vgl. u.a. die Darstellung des sog. Meisters mit den Bandrol-
len: D. Koepplin/T. Falk, Lukas Cranach. Gemilde, Zeich-
nungen, Druckgraphik. Bd.2, Basel/Stuttgart 1976, Nr.s29.
Vgl. z.B. das Filippino Lippi nahestehende Cassone-Bild,
Schubring Nr.930, bei dem das Thema in die Nihe der offe-
rierenden HIl. Dreikonige zu gelangen scheint.

Zu den wenigen Ausnahmen, in denen der Stoff antikisch
rekonstruiert ist, zihlt das»Excidium Troiaeq, a.a. O., dessen
dltestes Manuskript aus dem o.Jh. stammut.

Ganz besonders beflissen bei Konrad von Wiirzburg (ca.
1280/87), wo man zu dem Hirten schickt und ihn zu seiner
Aufgabe an den Hof zitiert: »sus wart Paris von in besant, /
der kiime doch ze hove kam, [ wan in des michel wunder
nam, [ was er da schicken miieste. [ hin (z der wilden wiieste |
kérte er Of die hochgezit «. Der Trojanische Krieg; ed. A. von
Keller, Stuttgart 1858, V. 1642T.

Vgl. A. Ko6hn, Das weibliche Schonheitsideal in der ritterli-
chen Dichtung. Leipzig 1930 (Form und Geist, Bd.14). Das
gilt in gleichem Mafle fiir die Midnner: Konrads Paris, der
den Hof in einem Rock betrat, »der was gesniten / Gz einem
groben sacke «, und einem » huot von vilze « usw. (V. 1652 1f.),
wird erst durch seine nachtrigliche, umstindlich geschilderte
Einkleidung zum allgemeinen Erstaunen ein wahrer, eben-
biirtiger Ritter: » die vrouwen und diu ritterschaft / die kapf-
ten in ze wunder an. / sie sprachen alle: »ist daz der man, |
der niuweliche von uns gie? | ... seht, wie sin bilde glestet /
und allez, daz er an im treit! / nd schinet wol, daz richiu
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cleit / den man riliche stellent / und arme liute wellent [ nich
fiirsten figlirieren<« (V. 3071). Eine bemerkenswerte Abwei-
chung bei Andreas Capellanus, vgl. Anm.28.

Auch der literarische Huldigungstopos, daBl immer nur eine
einzige die Schonste sei und alle anderen Schénen unendlich
iibertreffe (A. Kéhn a.a. 0., S.4ff.), fiel der bildlichen Umset-
zung zum Opfer.

Slg. Cini, Venedig, Tempera auf Holz, 0,81 X 1,97 m; vgl.:
Dipinti Toscani e oggetti d'arte dalla Collezione Vitrorio
Cini. Vicenza 1984, Nr.15. Das Bild ist merkwiirdigerweise
von der gesamten Botticelli-Forschung, die sich sehr viel
schwicheren (Schul-)Arbeiten gewidmet hat, nicht beriick-
sichtigt worden. Es besitzt die gleichen charakteristischen
gestrichelten Goldhshungen - vor allem auf dem (griinen)
Kleid der mirttleren Gortin, dem Schiff, Tauwerk, der Ar-
chitektur, den Biumen etc. — wie Botticellis »Geburt der
Venusc.

Die Stadt im Hintergrund links l4Bt sich mit erwas Phantasie
als Rom identifizieren (Pantheon, Trajanssiule, Collosseum
usw.) bzw. als dessen Prifiguration Troja, rechts diirfte
Sparta zu erkennen sein (mit eher mittelalterlicher Physio-
gnomie), wo der Raub Helenas stattfand. Der Sinn dieser
Konstellation, den auch das fahrende Schiff (iiber dem Schén-
heitspreis) vermittel, ist in den vielen auf Troja zuriickgrei-
fenden historisch-genealogischen Konstruktionen seit dem
frithen Mittelalter zu suchen, mit denen sich die verschie-
denen Dynastien und Nationen nach dem Vorgang von Ver-
gils »Aeneis< von den Trojafliichtlingen abzuleiten und zu
nobilitieren suchten, um mit den R6mern an Dignitit gleich-
zuziehen; etliche Nachweise fiir eine derartige Verwendung
des Troja-Stoffs bei M. Manitius, Geschichte der lateinischen
Literatur des Mittelalters. Bd. 1 u. 2, Miinchen 1911 u. 1923.
Der Schiffsbau, links im Bild, kann im Gegensatz zur szeni-
schen Vorstellung auf antike Uberlieferung bezogen wer-
den: Seit der Notiz in der»1lias« (V, soff.) war immer wieder
vom Bau der Schiffe fiir die Entfithrungsfahrt die Rede.

Die Linke dhnelt z.B. spiegelverkehrt der Flora aus der» Pri-
mavera« sowie auch der Dienerin der heimkehrenden »Ju-
dith¢, wobei das Bewegungsmotiv hier einfrieren mub; die
Mittlere erinnert, wiederum seitenverkehrt, an die Venus
der»Primaverag, ihr Gesicht jedoch an das der dortigen rech-
ten Grazie; die Rechte besitzt den Kopf der hl. Katharina aus
der »Pala San Barnaba« sowie die seitenverkehrte Haltung
der Frau aus »Pallas mit dem Kentaurn« (alle Uffizien, Flo-
renz); solche Bezichungen geben Anhaltspunkte fiir die Da-
tierung. Im iibrigen hiufen sich motivische Wiederholun-
gen im Bild selbst, vor allem bei den Hinden.

»Historia destructionis Troiae, 1287: »Ego (Paris) autem ...
sic sibi respondi quod verum de hoc iudicium non darem
nisi se omnes nudas meo conspectui presentarent, ut per in-
spectionem meam singulas earum corporis pro vero iudicio
valeam contemplari. Et statim Mercurius dixit michi: » Fiat
ut dicisc«; ed. N. E. Griffin, Cambridge (Mass.) 1936, S.62.
Erst in reichlich fortgeschrittener antiker Zeit wurden, wie
zuvor nur Aphrodite/Venus, auch die anderen Goéttinnen
entkleidet geschildert, z.B. bei Ovid (»Heroides, Oinone an
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16 Pariser Miniatur, um 1320,
Paris-Urteil (Ovide moralisé).
Rouen, Bibliothéque municipale, Ms. 0.4

Paris, V. 38; Helena an Paris, V. 118) und —ironisch - bei Lu-
kian (im 20. der »Gotrergespriche).

In der Nachfolge von des »Phrygiers« Dares’ »De excidio
Troianorumy, auf den sich Guido im Epilog bezieht, zuvor
aber schon bei Benoit de Sainte-More () Le roman de Troies,
um 1165), sein tatsichliches Vorbild.

Wozu auch die dem héfischen Leben eher fernstehende la-
teinische Sprache der Dichtung beitrug. Eine dem Impuls
des Guido vergleichbare, indessen artikulierte Einstellung
bei Andreas Capellanus, wo es (ebenfalls auf lateinisch, um
1184/85) heilit, es passe nicht fiir den Mann, sich zu schmiik-
ken und zu purzen, »man wihlt die Frau doch auch nicht
nach der Fiille und dem Reichtum ihrer Schminke und ihres
Schmuckes, sondern nach ihrer wahren Schénheit; am lieb-
sten sihe man sie ohne jedes Festgewand«; in: Des kéniglich
frankischen Kaplans Andreas 3 Biicher Uber die Liebe. Ubers.
H. M. Elster, Dresden 1924, S.62.

So wurde schon friihzeitig auf einigen Cofanetti mit Darstel-
lungen der Jugendgeschichte des Paris neben dem Traum-
bild (Paris schlafend vor den bekleideten Gottinnen) der-
selbe Paris ein zweites Mal gezeigt, wie er aufblickend die
nunmehr entkleideten Gétrinnen gewahrt, - eine » realisti-
sche« Korrekrur von Guidos Text, durch die der Zwiespalt
zwischen Sehen und Schlafen geschlichtet ist; vgl. u.a. das
Embriachi-Kistchen, um 1400, Kunsthistorisches Museum,
Wien, Katalog der Sammlung fiir Plastik und Kunstgewerbe.
1. Teil, Wien 1964, Nr.125, Abb. 22,

Das wirkrt wie die Illustration des von Apuleius geschilderten
Auftritts von Venus bei dem éffentlichen Spekrakel des Pa-
ris- Urteils: »... nudo et intecto corpore perfectam formonsi-
tatem professa, nisi quod tenui pallio bombycino inumbra-
bat spectabilem pubem. quam quidem laciniam curiosulus
ventus satis amanter nunc lasciviens reflabar, ur dimora pa-
teret flos aetulae «, » Metamorphosen oder der Goldene Esel «,
10, 31 Anfang; ed. R. Helm, Berlin 1970.
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Im Mittelalter wurde im Gegensatz zur antiken Tradition
nur selten Minervas kriegerischer Habitus betont; in der
»Istorietta Troiana« (florent. Ms. vom Anf. 14.]h.) z.B. nennt
sie sich zwar »dea di battaglie«, verspricht aber »senno e
vigore « - Verstand und Kraft - zugleich; ed. E. Gorra, Turin
1887, S.382.

»Politeia«, vor allem 1v, 441, 1x, s81.

Vor allem Sullustios, ein Freund des »abtriinnigen« Kaisers
Julian (Apostata), in seiner Schrift » Uber die Gétter und den
Kosmos¢, worin der Streit um den Apfel als psychologischer
Mythos gedeutet wird; §1v, 11fl.; ed. A. D. Nock, Cambridge
1926.

Mythologiarum libri tres, 11, 663-671; ed. R. Helm, Leipzig
1808,

»Id itaque considerantes poetae trium dearum ponunt certa-
mina, id est Minervam, Iunonem et Venerem de formae
qualitate certantes (...) Sed bene pastor ... denique brutum
quiddam desipuit er ur ferarum ac pecudum mos est ad libi-
dinem limaces visus intorsit quam virtutem aut divitias in-
quisivit«; ebd., 666, 667.

U.a. im Mythographus Vat. m, 11, Cap.22 u. 23; ed. G. H.
Bode, Celle 1834 und Boccaccios » Genealogiae deorum genti-
lium libri¢, v1, Cap. xxn, ed. V. Romano, Bari 1951.

Typisch dafiir ist die Fulgentiusillustration, Cod. Pal. lat.
1066, fol. 2301, Bibliotheca Apostolica, Vatikan; deutsch, 1. V.
15.Jh., die einer ungewihnlichen Darstellung des Richters
Paris (2297) folgt. Dieses Vita triplex-Bild addiert lediglich
die minutids aufgezihlten ikonographischen Merkmale der
Gottinnen zu monstrisen Figurationen: Minerva, gewapp-
net mit Lanze, der sich drei diskutierende Herren nihern;
Juno, eine Matrone mit Szepter und Miinzbrett (eine Art
scaccarium), beide auf Tiirmen nistend; Venus, nackt in ihrer
Muschel, rosenbedeckt, mit den Grazien; vgl. Fr. Saxl/H.
Meier, Verzeichnis astrologischer und mythologischer illu-
strierter Handschriften des lateinischen Mittelalters in rémi-
schen Bibliotheken. Heidelberg 1915, S.8 sowie H. Liebe-
schiitz, Fulgentius Metaphoralis. Ein Beitrag zur Geschichte
der antiken Mythologie im Mittelalter. Leipzig/Berlin 1926,
Abb. g, 10.

Das Parisurteil mit Vorgeschichte im 11.Buch in einem Um-
fang von ca. 1300 Versen; ed. C. de Boer, Bd. 1—5, Amster-
dam 1915-1936, hier Bd. 4.

Ms. 0.4, Rouen, Bibl. municipale, ca. 1315/25; vgl. C. Lord,
Three manuscripts of the Ovide moralisé. In: The Art Bulle-
tin, 57, 1975, S.161f1.

Fol. 281 v (Urteil, Abb. 16), es handelt sich um die typische,
symmetrisch aufgebaute Gerichtsszene, wie sie bei diesem
Motiv eher die Ausnahme ist; die hier erscheinende vierte
Person (links) ist - trotz der femininen Ziige — wohl nur als
Merkur zu deuten; im iibrigen sind die Géttinnen simtlich
als gleichwertige, nicht unterscheidbare Koniginnen vorge-
stellt, sowie fol. 283 (Vita triplex).

Kimme, unentbehrliche Hilfsmittel bei der Schonheitspfle-
ge, wurden gern mit dem Parisurteil dekoriert; zwei Exem-
plare (Elfenbein, deutsch, Anf. 16.Jh. im Victoria & Albert
Museum, London, Inv.-Nr. 468-1869.
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In einer dem Zeichner des Rouen-Manuskriptes verpflichte-
ten Illustration einer anderen Ovide Moralisé-Handschrift
(Ms. 5069, Bibliothéque de I'Arsenal, Paris, fol. 153v) ist, bei
ausgewechselter Reihenfolge, die kontemplative Nonne
durch einen kontemplativen Ménch ersetzt und damit in
diesem Punkt dem Fulgentius-Text wortliche Geltung ver-
schaflt, 2.Viertel 14. Jh. (Abb. 17).

17 Pariser Miniatur. 2.Viertel 14. Jh.,
Vita triplex (Ovide moralisé).
Paris, Bibliothéque de I'Arsenal, Ms. 5069

»Ces trois dames qui contendoient / Et la pome d’or deman-
doient [ Nous donent entendre a delivre [ Trois divers usages
de vivre. | Juno note la vie actice, | Et Pallas la contempla-
tive, / Venus vie voluptueuse«; Ov. Mor., a.a.0., Bd.4,
V. 2421 1.

Alberti, ed. Janitschek, a.a.0., S.114: »... vestire Venere o
Minerva con uno capperone da sacomannoe«.

Ehem. SchloBmuseum, Berlin; Schubring Nr.419.

Herkules am Scheidewege und andere antike Bildstoffe in
der neueren Kunst. Berlin/Leipzig, S.60fF.

National Gallery, London, Nr.213. Ciceros Traum des Scipio
konnte aufgrund des Macrobius® Auslegung mit der Herku-
les-Wahl parallelisiert werden; vgl. Panofsky, Herkules
a.a.0,, §.37ff., sowie E. Wind, Heidnische Mysterien in der
Renaissance (engl. 1958). Frankfurt a.M. 1981, S.9off.

Ov. mor., a.2.0., Bd.4, V.1502. Uber die Kombination von
sapientia und fortitudo zuniichst als Helden-, dann als héfi-
sches Ideal (von der Antike bis zur Renaissance) vgl. E. R.
Curtius, Europdische Literatur und lateinisches Mittelalter
(1948). 6. Aufl., Bern 1967, S.170ff.

»Apres dit que il adiouste Pallas avec Minerve, qui bien y
siet, et doit en savoir que Pallas et Minerve est une mesme
chose (...) S§i est nommee Minerve a ce qui appartient a
chevalerie, et Pallas en toutes choses qui appartiennent a
sagece«, zit. nach der Transskription von Halina Didycky
Loukopoulos, Classical mythology in the works of Christine
de Pisan, with an edition of I'Epistre Othea from the manu-
script Harley 4431. Phil. Diss. Wayne State University, De-
troit (Michigan) 1977. Den Text, sowie Informationen iiber
die illustrierten Othea-Manuskripte verdanke ich Charlotte
Schoell-Glass, Hamburg.

British Museum, London, Harley Ms. 4431, fol. 103r; Paris,
1410/15, die Handschrift war fiir Isabella von Bayern, Frau
Karls vi., gefertigt.
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18  Venezianischer Holzschnitt, 1499,
Gloria mundi (Hypnerotomachia Poliphili)

Wie es einfzwei Generationen spiter in Francesco Colonnas
»Hypnerotomachia Poliphili; ed. G. Pozzi/L. A. Ciapponi,
Padua, 1964, Bd. 1, unpaginiert (S.137), nach Betreten des
Tores> Gloria mundi<auftritt: Die Protagonistin dieses Wegs
(alias Juno) fithrt hier ein Schwert mit aufgesteckter Krone,
Abb.18.

Es existieren gleichwohl literarische Phantasien, in denen die
mogliche Revidierbarkeit thematisiert ist, z.B. Jean Froissart,
L’espinette amoureuse. Um 1370; ed. A. Fourrier, Paris 1963
doch letztendlich bleibt es stets bei der Bestitigung.

Das Format, die kiinstlerische Handschrift und der gemein-
same Erwerb sprechen sicher tiir die Zusammengehérigkeit.
Nicht auszuschlieflen ist aber, daB es sich nur um Teile einer
groBeren Dekoration, moglicherweise auch aus verschiede-
nen Riumen handelt.

Um oder vor 1350, Francesco Traini zugeschrichcn, beides
neuerdings angefochten, vgl. L. Bellosi, Buffalmacco e il
Trionfo della Morte. Turin 1974. Die Herkunft des sym-
metrisch-horizontal schwebenden Cupido-Pirchens (iiber
dem héfischen Liebespaar) von dem stercotypen antiken
Genien-Duo kann auf demselben Fresko nachvollzogen
werden: Vgl. die Gruppe mit der Schriftrolle iiber dem Sturz
der Todgeweihten. Das Motiv kannte der Maler von einem
rémischen Sarkophag im Camposanto.

Zu deren vollstindigem Bild nur die Klauentiifle fehlen; vgl.
E. Panofsky, Blind Cupid. In: Studies in iconology. New York
1939, S.95ft. Noch auf der wenig dlteren >Vision der Venus«
vor den huldigenden sagenhaften Liebhabern Achilles, Tri-
stan, Lancelot, Samson, Paris und Troilus wird die Gottin
von zwei inzwischen reichlich unzeitgemifien Amores mit
Krallenfiilen flankiert; florentinischer(?)/oberitalienischer(?)
Hochzeitsdesco, Louvre, Paris; K. Clark, Das Nackte in der
Kunst (engl. 1953). Koln 1958, Abb.75.

Korbe mit Blumen, von Horen oder Eroten getragen, repri-
sentieren auf romischen Sarkophagen den Friihling; hier ist
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es ein frither Fall des Motivs nach der Antike und vor der
Renaissance.

Werkstatt des Niccold di Giacomo da Bologna, Illustration
zu der verwandtschaftsrechtlichen Schrift >Arbores consan-
guinitatis et affinitatis< des Rechtslehrers Johannes Andreae;
Cod. 2042, fol. 1171, Osterreichische Nationalbibliothek,
Wien. Unter dem Liebespaar erscheinen als christlicher Ideal-
fall nicht-blutsverwandter, d. h. Verschwigerungen begriin-
dender Beziehung: die Jungfrau Maria bei der Verkiindigung
der Geburt ihres Sohnes.

Uber Amor zwei Putten, deren einer — mit dem Vogel an der
Schnur - die infolge der Verbindung geziigelte Liebe vertritt
und zugleich mit der Geillel den anderen, vermutlich ziigel-
losen, vertreibr.

Ein solches, noch der>Luxuria< zuneigendes Beispiel ist Pisa-
nellos Federzeichnung einer liegenden Nackten in der Alber-
tina, Wien; B. Degenhart, Antonio Pisanello. Wien 1941,
Abb.28; weitere Beispiele dieser Tradition bei J. Seznec, The
survival of the pagan gods (franz. 1940). New York 1953, Abb.
31, 58.

National Gallery, London, Nr.915.

Den nach einem frithen (Leipziger) Sammler sog. Otto-
Drucken, die sich heute am vollstindigsten im British Mu-
seumn, London, befinden. Vgl. P. Kristeller, Florentinische
Zierstiicke in Kupferstich aus dem 15. Jahrhundert (Graphi-
sche Gesellschaft, 10). Berlin 1909, sowie A. M. Hind, Early
Italian Engraving. Teil 1, Bd. 1, London 1938, unter A. 1v.
Diese Tondini (rund oder oval) dienten vermutlich als (auf-
klebbare) Deckelbilder von Galanterieschachteln, die als ele-
gante Geschenke Verwendung fanden. Ein Innenkreis blieb
zur Aufnahme der betreffenden Wappen oder individueller
Heraldik ausgespart. A. Warburg weist das von ihm unter-
suchte und identifizierte Stiick (Lorenzo de” Medici und Lu-
crezia Donati) der nebenehelichen Sphire zu (Kristeller setzt
allerdings die Verwendung aut sehr viel tieferer sozialer
Stufe an, S.7). Die manchmal hinzugefiigten heraldischen
Elemente sprechen indes auch fiir formelle Bezichungen.
Bei den erhaltenen Exemplaren blieb der Innenkreis aller-
dings oft leer, - moglicherweise deshalb, weil die Bldtter
keine Verwendung fanden und ihren Weg in Sammlungen
nehmen konnten. Vgl. A. Warburg, Uber Imprese amorose
auf frithen florentinischen Kupferstichen (deutscher Original-
text des italienisch publizierten Aufsatzes in: Rivista d’Arte,
3, 1905). In: A. Warburg, Gesammelte Schriften (1932). Bd. 1,
Nachdruck Nendeln/Liechtenstein, 1969, S. 3311l

Das hier abgebildete Stiick, Hind, a.a.O., A. 1v. 19, Durch-
messer 16,2 cm, mit der heraldischen Sirene, zeigt — anders
als Warburgs Beispiel - die Geliebte als ein biirgerlich-adrett
gekleidetes Midchen, dem die Krone der Herzenskonigin
gereicht wird. Im Vordergrund lagert Venus, die von Amor
das von zwei Pteilen getrotfene Herz einmiitiger Inklination
ausgehidndigt bekommt. Zeichen ihrer zeitgemiBen Kulti-
viertheit sind die kunstvolle Frisur mit den ausstrahlend pri-
parierten Lockenbiischeln und der Halsreif mit bliitentérmi-
gem Anhinger.

Maso Finiguerra, dessen Todesdatum 1464 einen zeitlichen
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Anhalt fiir die Datierung bietet, ein Goldschmied, dem eine
fiihrende Rolle bei der Einfithrung der graphischen, vor al-
lem der Niello-Technik in Florenz zuzumessen ist; mogli-
cherweise auch zeitweilig Lehrer Botticellis, vgl. Warburg,
Imprese, a.a.0., $.337f.; es handelt sich sowohl um Modell-
(z.B. Nr.95) wie Routinezeichnungen (Nr.101): Disegni Ita-
liani del tempo di Donatello. Ausstellungskatalog, Uttizien,
Florenz 198s.

Vgl. die Zeichnungen liegender Frauen nach einem Mars/
Rhea Silvia-, Orest- und Dionysossarkophag in der Ambro-
siana, Mailand; B. Degenhart/A. Schmitt, Corpus der italic-
nischen Zeichnungen 1300-1450. Bd. 1, Berlin 1968, Nr. 129~
132, Taf. 175, 176.

5 Die meisten der bisher bekannten Beispiele bei Schubring,

Nr. 156, 157, 184, 185, 289, 290.

Man wird nicht, wie Warburg angesichts der AuBlentafeln,
»Sarkophage der passione sentimentale« (Imprese, a.a.0.,
S.333) assoziieren, sondern in der Bedeckung schlummernde
Bildpotentiale der Renaissance erkennen miissen.
Schubring, Cassoni, Nr.156/157, dort Slg. Earl of Crawford,
London; der »minnliche « Cassone besitzt als Frontbild die
Alexanderschlacht (am Granikos) und auf den Schmalseiten
Phaeton und Helios, der »weibliche« die Fochzeit Alexan-
ders und Roxanes, sowic aut den Seiten Apoll und Daphne;
insgesamt die Nrn. 150-157.

Von der Liegenden auf dem Cini-Fresko, mit der sie auch
das Schleiermotiv gemeinsam hat, ist sie im tibrigen ledig-
lich in der kiinstlicheren Frisur unterschieden: Es ist wieder
die Kombination von geflochtenem und gestecktem Haar,
aus dem lose Lockenenden flattern, wie sie die Venus des
Parisurteils und die des hier zitierten » Otto-Druckes« zierte.
Casa Horne, Florenz, Inv.-Nr. 5070, dem Paris-Meister zuge-
schrieben, 58 x 177 cm, Sammlungskatalog (hrsg. v. F. Rossi):
Il museo Horne a Firenze. Florenz 1966; Schubring Nr. 184.
Nimlich als Telos der Jugendgeschichte des Paris, vgl. z.B.
den Wiener Cofanetto (Anm.29) und zahlreiche Hochzeits-
truhen; auch Lorenzo Magnifico besall eine solche > storia di
Paris< in einer Kammer seines Hauses von der Hand Paolo
Uccellos, vgl. Vasari (ed. Milanesi), Bd.2, Florenz 1878, $.208,
Anm. 4.

»quem (Alexandrum, d. i. Paris) etiam ipsa (Helena) videre
cupiebat. et cum se utrique respexissent, ambo forma sua
incensi tempus dederunt, ut gratiam referrent«; Daretis
Phrygii de excidio Troiae historia; ed. F. Meister, Leipzig
1873, x, 1811,

Kap. v, wo geschildert ist, wie diec Konigin Karthagos in ver-
hingnisvolle Leidenschaft zu Massinissa, dem Bezwinger ih-
res Gemahls Syphax, verfillt, ihn véllig gewinnt, von ihm
jedoch aufgrund seiner Verpflichtungen gegeniiber seinem
Freunde Scipio der romischen Staatsrdson geopfert wird.
Sophonisba erscheint vor Massinissa in géttergleicher Schon-
heit (»Hac igitur forma nulli cessera dearum [ occurrit iuveni
mulier«, V. 64); besondere Bewunderung wird ihren Glie-
dern gezollt (»tum brachia quali / lupiter arctari cupiat per
secula nexu. /Hinc leves longeque manus, teretesque sequa-
¢i fordine sunt digiti, propriumque ebur exprimit ungues. /

Tum laterum convexa decent, et quicquid ad imos [ mem-
brorum iacet usque pedes«, V.51fl), der blinde Gott hat die
Besessenheit ausgeldst (» Unde ista potentia ceco [ tanta deo?«,
V. 119). Scipio, der Verursacher der Tragédie, konnte es —
selber nicht unberiihrt - sein, der mitleidig seinen Freund
trostet. Die unterschiedlich charakterisierten Amores ver-
wiesen auf den unterschiedlichen Charakter der Leidenschaft
(Sophonisba war schliefllich noch des Syphax’ Frau), oder
aber, falls man die Farbe ihrer Waffen symbolisch beriick-
sichtigt, auf die Unterscheidung zwischen der Erregung und
der Abwehr der Liebe durch die Verwendung von goldenen
bzw. bleiernen Pfeilen (nach Ovid, Metamorphosen, 1,
V. 4661t., von Boccaccio wiederum in den »Genealogiae deo-
rume referiert, Buch 1x, Cap. 1v), was den Ausgang der Ge-
schichte andeuten wiirde. Der Ort kénnte die eindringlich
beschriebene Kiiste bei Karthago vorstellen und der Léwe
zwanglos als Autribut des betreffenden Erdreils gelten. Zi-
tiert nach: Francesco Petrarca. Rime, Trionfi e Poesie Latine;
ed. F. Neri/G. Martellotti u.a., Mailand/Neapel 1951. Moti-
visch kidme auch die tragische Liebeskonstellation in Boc-
caccios »Teseida« (1339/40) infrage, wo die Freunde Arcita
und Palemone durch gleichzeitigen Anblick in Liebe zu
Emilia verfallen; dies geschah indes im SchloB des Theseus
zu Athen.

Entstanden 1342/43; erst nach dem Erwachen 148t sich der
Autor auf die Entsagungstour ein. Ahnlich verliuft der
Traumentscheid des Dichters der > Echecs Amoureux«, einer
anonymen franzosischen Versdichtung in der Nachfolge des
Rosenromans, um 1370. Zwischen die Wahl gestellt, den
Weg der Vernunft oder der Sinnlichkeit einzuschlagen, ent-
scheider sich der Autor anlidBlich eines nachgestellten Paris-
urteils fir das zweite und gelangt in den Liebesgarten. Dort
erfahrt er durch Amor, dall er und seine Mutter im Dienst
der Natur stdnden, die durch Wonne und Liebe die Mensch-
heit erhalte. Spiter erscheint Pallas erneut und klidrt ihn
Uber die drei Lebensarten auf, die Venus, Juno und sie selbst
in aufsteigendem Rang verkdrperten, gibt ihm viele gute
Ratschlidge und rit ihm zum Studium an die Universitit
nach Paris zu gehen. Das fragmentierte Gedicht ist lediglich
in Teilen ediert. Zuletzt durch Chr. Kraft, Die Liebesgarten-
Allegorie der >Echecs Amoureux«. Kritische Ausgabe und
Kommentar, Frankfurt a.M./Bern/Las Vegas 1977 (Europ.
Hochschulschriften: Reihe 13, Bd. 48). Die ausfiihrlichste In-
haltsangabe bei S. L. Galpin, Les eschez amoureux: A com-
plete synopsis with unpublished extracts. In: The Romanic
Review, x1, 1920, 4, S.283ff.

Francesco Colonnas Roman ist vermutlich lange vor seinem
Druck, Venedig 1499, geschrieben worden. Der Held hat sich
zu entscheiden zwischen den polyglott auf »jonisch (grie-
chisch), romanisch (lateinisch), hebriisch, arabisch« ausge-
wiesenen Pforten; hinter dem linken Tor (@EOAOQOZEIA, Glo-
ria dei...) empfangen ihn von der geistigen Disziplin ausge-
zehrte Frauen, hinter dem rechten (KOEZMOAOZIA, Gloria
mundi ...) kriftige Matronen, deren Anfithrerin ein Schwert
mit Krone fiithrt, hinter dem mittleren (EPQTOTPO®OX,
Mater amoris ...) erwartet ihn »un loco voluptuoso « mit rei-
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zenden Midchen: die seit Fulgentius notorische Lebensent-
scheidung. Vgl.: Fr. Colonna. Hypn. Pol., a.a.O., Bd.1,
(S.12711).

Beim oft illustrierten Aktaeon-Stoft und seinen idyllischen
Filiationen seit Boccaccio, ebenso beim Bacchus/Ariadne-
Thema, das auf romischen Sarkophagen bildlich dieser Vor-
stellung recht nahekommen kann. Zur Hiufigkeit dieses
Motivs in der bildenden Kunst einer Region vgl. M. Meiss,
Sleep in Venice. Ancient myths and renaissance proclivities.
In: Proceedings of the American Philosophical Society, 110,
1966, S.3481T.

Dazu gehéren gelegentlich auch Wandbilder, auf denen -
dekorativ und illustrierend - erotische Themen in die Privat-
gemicher geholt sind; in benachbarter Umgebung z.B. die
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Darstellungen zu dem altfranzésischen Novellenthema der
»Kastellanin von Vergi<im Pal. Davanzati, Florenz. Vermut-
lich aus AnlaB} einer Eheverbindung zwischen den Davizzi
und Alberti, vgl. W. Bombe, Die Novelle der Kastellanin
von Vergi. In: Mitteilungen des Kunsthistorischen Instituts
in Florenz, 2, 1912-1917, S.1f.

So wird z.B. die Berufswahl zu einer einschneidenden bio-
graphischen Erfahrung, ein Sachverhalt, der sicher mit der
ikonographischen Karriere der Herkulesentscheidung zu-
sammenzusehen ist. Vgl. den Brief Vergerios d. Alteren iiber
den Disput mit seinem Vater iiber den Lebensberuf, den die-
ser am Ende der Wahl des Sohnes tiberldit, »me meis libe-
rum iudiciis reliquit«: Epistolario di Pier Paolo Vergerio; ed.
L. Smith, Rom 1934, Nr. Lvuu, hier S.137.



