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Liebe Leserinnen und Leser,

Zwei Thementkreise spielen in unserer neuen
Ausgabe der Kunsthistorischen Arbeits-
blitter immer wieder eine Rolle: die Macht
der Bilder und die Kontinuitit der Bilder
Natiirlich sind diese Probleme eng verfloch-
ten: Bilder entwickeln dann oft eine spezifi-
sche Macht wenn sie Traditionen begriinden,
weiterfiibren, variieren und es hingt wieder-
um vom Bild und seiner Ausstrablungskraft ab, welche Tradi-
tionen sich um es herum anlagern.

Zweifellos ist die Bildwelt des Quattrocento ungebeuer wirk-
michtig; Frank Zéllner sucht in seinem Beitrag die Heraus-
bildung der neuen Bildlichkeit zum Zeitpunkt des Entstebens
auf. In der Zentralperspektive, der Neubestimmung des Portrits
und neuer Darstellungsformen fiir mythologische Stoffe sieht er
wesentliche Innovationen der Zeit,

Dass die Macht des Visuellen mit ganz realer Machtausiibung
sowie mit strukturell-gesellschaftlicher Gewaly im Austausch
steht, das zeigt Anne-Marie Bonnet in threm Essay zu Andy
Warhol und seinen Tkonen des Pop. Die amerikanische Kultur
und die Gewaltsymbolib: ein sehy aktuelles Thema,

Wie leicht man sich auf bequeme Konstruktionen iiber die
Bilderkontinuititen einldsst, darauf verweist Ulyibe Koenen.
Die Elfenbein- und Goldschmiedearbeiten des Friibmittelalters,
JI:E man gerne sauber unter Epochenbezeichnungen ablegt, ver-
dienen einen zweiten und dritten Blick; dabe; wird die wichtige
Rolle der Wiederverwendung und kreativen Neueinbindung
alterer Werke sowie der iiberdauernden Handwerkstraditionen
deutlich,

Auch die Gotik verdient diese 2weiten und dritten Blicke,
Warum wir wie .fz'ber gotische Kunst sprechen, das analysiert
Peter Kurmann im ersten Teil seiner Einfiibrung, wobei er die

Foto: B, Seeland, Karsruhe

—

Kunsthistorische Arbcmblan%

KAb -
Leitechrift fier Studiem --JM“.%;
mwm;mmnmam%
GmbH & Co. KG i
Redaktion 5
Dr. Bernd Villhawssr
Adsistenz Susanne Braun M. A L
Anschift von Verlag und Redaktion
Deubner Vierlag fiir Kunst, Theore & Praxs !
GmbH & Co. KG,
Richard-Strauss-5tr. 3, 50931 Kain,
Telefon: 0221/4 30 39 B3/84,
Fax: 0221/4 30 21 85 ;
E-Mail: Deubner-Kunst@t-online.de L
Intemet: www.kabanfine.de o

Es gilt die Anzeigenpreishste Nr. 2
5 vom 1. 1. 2002

Layout
ROPO, Kiin

Reproduktion
van den Eckes, Kain

Druck
Druckhaus Locher, Kéln

Erscheinungsweise
monathich

Bezugspreise
Abonnement: halbjihrlich:

54,- € = 86~ CHF,
fir Studenten:
45 B0 E = 72~ CI-IF':”
Einzelheft: 10,- = 16,80 CHF,

Boppelheft: 15, € = 25,20 CHF Geweis 28l
Versandkosten). Reklarmationen wegen
halb von vier Wochen erfolgen.

Bankverbindungen
Posthank Kiln mmfﬂ-!ﬂﬂ i
70 100
Schweiz: mﬁmuf;mm 91-313488-3
Orsterreich; Oisterreichische Postsparkasse
Konto-Mr. 92.122,642
Bestellungen o
wmmwﬂ
Verlag Abbestellungen
o Frist zum Ende jedes
Bezugszeitraums maglich.

Genehmigung des Verlages nrgendeioer
sGotike unbedacht in den Mund 7y nebmen A% Vit m!mwi:-
:.’F‘}e s;;:fb tmmer es um Bildermach; und Bilderkontinuitit i o

estellt 1 /] michte I

t ist, g?z Kunsthistorikers fallt die Aufgabe zu, in den Der Veriag an dieser Stefle flr de

tmmensen Bilderriumen dey menschlichen Kultyrge chicht '"w" e R e ot
verwaltend und be i de i i o

criattend und benennend titig 7y sein Welche Macht die i my SBy
Bilder amufﬁm welchen Aufgaben sie dienen, wem sie ntitzen werden dhes sotvertindich m Rabmen
und wem sie Iﬂ'bfi‘dt??if, das mitzubestimmen 1wird atch Ihre R Y
Aufgabz sein. Die Dimensionen dipse Aufgabe immer wieder =
neu zu bestimmen, auch dgg wollen die K. Stori -

U bes , unsthistors

Arbeitsblitter leisten _ anscen Colage aus Werken von Fra Angehco, Sl

Seite 4 e S




e

Frank Zollner

Die Malerei des

Quattrocento in Italien

Was war wirklich neu an der Malerei des 15. Jabrbunderts?
Die folgenden Ausfiibrungen geben dieser Frage am Beispiel
der Zentralperspektive und dreier Gattungen nach, die im be-
sonderen Mape die neuen Tendenzen in der italienischen Ma-
lerei des Quattrocento charakterisieren: das Altarbild, das au-
tonome Portrit und das mythologische Gemadlde. Hierbei
werden die Bindung des Altarbildes an Neuerungen der Re-
naissancearchitektur, die Abbangigkeit des Portrits von Ge-
schlechterrollen und die auferordentliche Innovationskraft
der mythologischen Gemalde deutlich.

ie wichtigsten Neuerungen in der Malerei des Quattrocento, vor allem
D auf dem Gebiet des Tafelbildes, sind schnell genannt: die mit dem
zweiten Viertel des Jahrhunderts zuniichst in Florenz und wenig spiter
auch andernorts einsetzende konsequente Anwendung der Zentralperspek-
tive, die etwa zeitgleiche Herausbildung des autonomen Portriits, die Ent-
wicklung des rechteckig gerahmten Altarbildes mit einheitlichem Bildfeld
und — nach der Mitte des Jahrhunderts - die Einfilhrung monumentaler
mythologischer Gemilde. Weitere Neuerungen, die allerdings nicht mehr
Gegenstand der folgenden Ausfithrungen sind, waren perfektionierte Ent-
wurfstechniken mittels der Verwendung vorbereitender Skizzen und maf-
stiiblicher Kartons sowie gegen Ende des Jahrhunderts der Ubergang von
der Tempera- zur Olmalerei.

Die Zentralperspektive

Die auch fiir den heutigen Betrachter am deutlichsten sichtbare Innovation
der Malerei des Quattrocento besteht zweifellos im konsequenten Ge-
brauch der Zentralperspektive, deren Inkunabel bekanntlich das von Ma-
saccio (eigentlich Tommaso Cassai, 1401-1428) zwischen 1425 und 1428 in
der Florentiner Kirche Santa Maria Novella gemalte Fresko mit der Trindtat
ist (Abb. 1, siche auch 5.4.2, Abb. 3; KAb5/02). Unter Zentralperspektive
versteht man bekanntlich eine geometrische Konstruktion, bei der alle Or-
thogonalen (die in den riickwiirtigen Raum verlaufenden Linien) auf einen
einzigen zentralen Fluchtpunkt zulaufen, im Gegensatz zur vorher geliufi-
gen Fischgritenperspektive, bei der die Orthogonalen auf eine imaginierte
Fluchtlinie treffen. Als Darstellungskonvention verbreitete sich diese Kon-
struktion ausgehend von einem Experiment des Architekten Filippo Bru-
nelleschi (1377-1446), der zu Beginn der 20er Jahre des 15.Jahrhunderts
das Baptisterium und den Kommunalpalast (Palazzo della Signoria) seiner

Zum Autor
1983 bis 1985 Aby- §
Warburg-Stipen-
dium am Londoner
Warburg Institute,
1987 Promotion an
der Universitit
Hamburg mirt einer
Arbeit iiber *Vitruvs
Proportionsfigur<, 1988 bis
1992 wissenschaftlicher Assis-
tent in der Bibliotheca Hert-
ziana, Rom, 1995 Habilitarion
in Marburg (»Ausdruck und
Bewegung bei Leonardo da
Vinci<), seit 1996 Professor fiir
Mittlere und Neuere Kunst-
geschichte an der Universitit
Leipzig.

Abb. 1

Masaceio: Trimitdt,

ca. 14251428, Florenz, Santa
Maria Novella, Schema der
zentralperspektivischen
Konstruktion.

Bild: Rolf Torman (Hrsg.), Die
Kunst der italienischen
Renaissance, Kiln 1994,
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Zéllner: Die Malerei des Quattrocento in Italien 2

Heimatstadt auf zwei Tafeln perspektivisch genau abbildete. Das Auftreten
der Zentralperspektive hing mit mehreren Entwicklungen zusammen,
Hierzu gehorten die seit dem Spitmittelalter vor allem in Kreisen franzi-
skanischer Kleriker betriebenen wissenschaftlichen Studien zur Optik
sowie in der Malerei die Herausbildung komplexer Bildriume in mo-
numentalen Freskenzyklen, die in den Kircheninnenriumen Mittelitaliens
seit dem ausgehenden 13.Jahrhundert zum Motor kiinstlerischer Innova-
tion avancierten. Mit dem Erstarken der Bettelorden und besonders der
Franziskaner hatte die Bilderzihlung an Bedeutung gewonnen, neue Ge-
schichten wie die Legenden des Franziskus waren zu illustrieren, alte Bild-
formeln reichten hierzu nicht mehr aus. Die enormen GrolBenverhiltnisse
in den Freskenzyklen in San Francesco zu Assisi und andernorts liefien
Bildraume entstehen, wie sie im Tafelbild uniiblich waren. Diese Bildriume
konnten nicht mit teuren Goldgriinden aufgefiillt werden, zudem musste
der Bildraum im Bezug zum Betrachter genauer definiert werden als in den
Altartafeln, was zu Vorformen perspektivischer RaumerschlieRung fiihrte.
Auf Grund dieser Entwicklung war es nur konsequent, dass Masaccios
rationale Gestaltung eines Bildraumes durch die Zentralperspektive in
einem Fresko und nicht auf einem Tafelbild erfolgte.

Raum und Rahmen - Ungleichzeitigkeiten

Das stark restaurierte Fresko Massacios fingiert den Blick in einen kleinen
Kapellenraum, der auf einen etwa sechs Meter entfernten idealen
Betrachterstandpunkt ausgerichtet ist. Gemalte kannelierte Pilaster einer
korinthischen Ordnung rahmen den imaginiren Raum, ionische Siulen bil-
den die architektonische Binnenordnung. Die kleinere ionische Ordnung
ist der vornehmeren korinthischen eingegliedert, das Dekorum der Struk-
tur folgt somit den architektonischen Gepflogenheiten der Antike. Der
zentralperspektivisch konstruierte und sall’antica< gerahmte Innenraum
birgt Gott-Vater, der den gekreuzigten Christus und dessen Kreuz mit bei-
den Armen stiitzt, und die zwischen Vater und Sohn schwebende Taube
des hl. Geistes. Zur Rechten Christi gewahren wir Maria mit einem Gestus
der Fiirbitte und auf der anderen Seite Johannes im Gebet. AuBerhalb des
Baume-s knien jeweils rechts und links die beiden Stifterfiguren, darunter
ist in Gestalt eines menschlichen Skeletts ein smemento moric sichtbar, das
mit seiner Inschrift an die Vergiinglichkeit irdischen Lebens erinnert: »Ich
war schon das, was ihr seid, und das, was ich bin, werdet ihr noch sein«.
Inschrift und Skelett verweisen vermutlich auf die einst unweit des Freskos
gelcgme Grabstitte des Stifterehepaars, das sich hier in der Hoffnung auf
dereinstige Erlésung darstellen lieR.

Masaccios Trinitit darf man wohl als ein freskiertes Altarbild verstehen,
und als solches setzte es einige formale Standards fiir die folgenden Jahr-
?-If}lnt':‘-'- Von seiner Funktion her war das Altarbild schon seit Alters her ein
hturgxsc‘h geschen nicht unbedingt notwendiges Ausstattungsstiick, denn
der chrlsdjc?je Ritus erforderte keinen Bildschmuck auf der Altarmensa,
sondern lediglich ein Kreuz. Die rasante Entwicklung des Altarbildes im
14. und Ii.}a]::rhunden, die vieltausendfache Produktion dieses Bildmedi-
ums m“chl_'lstllchen Europa, verdankte sich also vor allem dem Bediirfnis
der Gliubigen nach einem Kultbild — hier besonders nach dem oft zentra-

Oktober KAb 10/2002




3 Zollner: Die Malerei des Quattrocento in Italien

len Marienbild — und dem Bediirfnis von Stiftern, die mit der Stiftung von
Altiiren ihre Hoffnung auf Wiederauferstehung zum Ausdruck brachten.

Bedeutend fiir die formale Entwicklung des Altarbildes im 15. Jahrhundert
war zum einen die Herausbildung der so genannten Renaissance->palas, des
rechteckig gerahmten Retabels mit einheitlichem Bildfeld also, das im Ge-
gensatz zu seinen Vorliufern keine aufwindigen gotischen Zierformen und
architektonischen Unterteilungen aufwies, zum anderen differenzierte sich
in Florenz, besonders aber in Oberitalien die hochrechteckige, oft mit ei-
nem runden oberen Abschluss versehene Altartafel heraus. Protagonisten
der Genese der rechteckig gerahmten >pala< und des einheitlichen Bildfel-
des waren in der ersten Jahrhunderthiilfte die Florentiner Maler Fra Ange-
lico (um 1395-1455) und Filippo Lippi (um 1406-1469) und fiir das hoch-

Abb. 2

Gentile da Fabriano: Anbetung
der Kdnige, 1423, Tempera auf
Holz, 301,58 %283 cm (mil
Rabmen), Florenz, Ufftzien.
Bild: Luctano Berti, Anna
Maria Petrioli Tofani, Caterina
Caneva (Hrsg.), Glf Uffizi,
Lowdon 1993

Abb. 3

Gentile da Fabriano: Predellen-

btld mit der Darbringung im
Tempel aus der Anbetung der
Kénige, 1423 (Detail aus
Abb 2).

Bild: Keith Christiansen,
Gentile da Fabriano, London
1982

KAb 10/2002 Oktober
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Zéllner: Die Malerei des Quattrocento in Italien 4

rechteckige Retabel Andrea del Castagno (um 1417/19-1457) sowie Piero
della Francesca (1416/17-1492), Andrea Mantegna (1431-1506) und Gio-
vanni Bellini (um 1435-1516). Als wichtigste Impulse fiir die >Erfindung:
der Renaissance->palac sind vor allem drei Faktoren namhaft zu machen:
die durch Filippo Brunelleschi und nachfolgende Renaissancearchitekten
ausgeldsten radikalen Neuerungen in der Florentiner Baukunst seit dem
zweiten Jahrzehnt des 15. Jahrhunderts, der von Masaccios Trinitdt ausge-
hende Siegeszug der Zentralperspektive als Darstellungskonvention und
die gestiegene Bedeutung narrativer Elemente in der Malerei. Die Bedeu-
tung der beiden zuletzt genannten Faktoren erschlieft sich schon am Bei-
spiel der 1423 vollendeten Anbetung der Kinige (Abb. 2) Gentile da Fabri-
anos (um 1370-1427). Die fiir spitgotische Retabel typische Rahmenform
mit wimpergartigen Giebeln und seitlichen Pfeilern, deren Gestalt deutlich
an die Fialtiirme spétmittelalterlicher Sakralarchitektur erinnert, gerit be-
reits in Widerspruch zur Bilderzihlung. Wihrend einzelne Ereignisse aus
der Reise der Konige in den drei Arkadenbégen noch problemlos platziert
werden konnen, scheinen die zahlreichen Figuren der Bilderzihlung den
Rahmen zu sprengen. Zudem sind die auf gotischen Polyptychen zur Ein-
teilung der Bildfelder iiblichen Siulen bereits verschwunden, nur noch die
ohne Stiitze herunterhingenden Kapitelle erinnern an diese Strukturele-
mente des mittelalterlichen Retabels.

Der Anachronismus in der Rahmung gotischer Altarbilder wird besonders
in den Predellenbildchen zu Gentile da Fabrianos Anbetung der Konige
deutlich (Abb. 3), da sich hier der Wandel zum einheitlichen Bildfeld und
zu einer moderneren Raumauffassung bereits ankiindigt. So wirkt die Pre-
dellentafel mit der Darstellung der Darbringung im Tempel geradezu wie
ein Verweis auf jenes Experiment, mit dem Brunelleschi seinen Florentiner
Mﬁ‘bﬁrﬂﬂrn etwa zur gleichen Zeit die Zentralperspektive erliutert hatte:
mit der Darstellung des auf einem achteckigen Grundriss errichteten Bap-
tsteriums. Tatsichlich bemiiht sich Gentile in seiner Predellentafel eben-
falls um die korrekte Wiedergabe cines auf oktogonalem Grundriss errich-
teten Gebiudes; zudem zitiert Gentile, gleichsam in einer erneuten Hom-
mage an Brunelleschi, im Hintergrund der Predella dessen 1419 begonne-
nen Bau des Florentiner Findelhauses (Ospedale degli Innocenti).

Das Altarbild

w'rric dlf.‘ Zentralpfmpektive un-::l Elf-‘mentc df.‘l‘ modcrnen, £ dﬂl’ ﬁntikc
orientierte Renaissancearchitektur die Gestaltung des Altarbildes zu beein-
ﬂussr:l_'l b-t‘-gfmnen und das Ende des gotischen Retabels cinleiteten, zeigen
Payad.l.gm‘a_msch die Altarbilder Fra Angelicos und Filippo Lippis. Ein gutes
_&lﬂplel_ fiir eine zunichst noch traditionelle Gestaltung, aber auch fiir erste
Eflmranve Details i.:;t das zu Beginn der 30er Jahre von Fra Angelico fiir die
: Imﬁ San. Dc?mcnlmu zu Cortona begonnene Triptychon (Abb. 4). So weist

as tarb:l_d in seiner Gesamtdisposition noch die gotische Rahmenform
auf, doch die flankierenden Pfeiler des Rahmens sind — etwa im Vergleich
ZI.::. j::;?;ehn ]ah_re zw::;[ entstandenen Anbetung da Fabrianos — bereits

: 1N an einen modernen architektonischen Geschmack. Dasselbe
gilt auch fiir den Thron der Madonna, dessen >all’antica gestaltete Form in

cklatantem Kontrast zum Spitzbogen der gotischen Rahmung steht.

Oktober KAb 10/2002
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Zollner: Die Malerei des Quattrocento in Italien

Abb 4

Fra Angelico: Polyptychon fiir
die Kirche San Domenico in
Cortona (Madonna und Kind
zwischen den Heiligen
Jobannes d. Ev., Jobannesd. T,
Markus und Magdalena), um
1430-33 (?), Tempera auf
Holz, 140% 206 cm, Cortona,
Museo Diocesano

Bild: W Hood, Fra Angelico at
San Marco, New Haven/
London 1993

Den Widerspruch zwischen neuen und alten Gestaltungselementen ldste
Fra Angelico wenig spiiter, wohl in der Zeit um 1433/1434, mit dem so ge-
nannten Annalena-Altarbild auf (Abb. 5). Das Gemiilde verdankt diese Be-

.'iﬁﬁillthk -

Abb 5

Fra Angelico: Annalena-Altar
bild (Madonna und Kind z0i-
schen den bll. Petrus Martyr,
Cosmas, Darzian,

Jobannes d. Ev., Lorenz,
Franziskus, um 1433/34,
Tempera auf Holz,

180 202 eme, Florenz, Museo
di San Marco.

Bild: W. Hood, Fra Angelico at
San Marco, a.a.0

KAb 10/2002 Oktober Seite 9




Zillner: Die Malerei des Quattrocento in Italien 6

zeichnung seiner langjihrigen Aufstellung in der Kirche San Vincenzo
d’Annalena, doch urspriinglich war es fiir eine Kapelle des Neubaus von
San Lorenzo in Florenz bestimmt und damit fiir jene Kirche, die Filippo
Brunelleschi von 1419 an im Stil »all’antica< zu errichten begann. Die An-
ordnung der Figuren in Fra Angelicos Tafel (Madonna mit dem Kind zwi-
schen den hll. Petrus Martyr, Cosmas, Damian, Johannes d. Ev., Lorenz
und Franziskus) entspricht dem Typ der »sacra conversazione« — so die seit
dem 19. Jahrhundert tibliche Bezeichnung dieser Versammlung der Heili-
gen im Bildraum eines Altarretabels. Kennzeichnend fiir Fra Angelicos
Form des Altarbildes sind das einheitliche Bildfeld, die rechteckige Rah-
mung und vollstindig moderne Gestaltung der einzelnen Schmuckelemen-
te. Dementsprechend diirfte auch der nicht mehr erhaltene Rahmen ausge-
sehen haben, dessen Gestalt aus anderen Altartafeln Fra Angelicos wie bei-
spielsweise der Verkiindigung (Cortona, Museo Diocesano) derselben Zeit
rekonstruiert werden kann (Abb. 6): Kannelierte Pilaster mit Postamenten

und korinthischen Kapitellen und ein klassischer Architrav rahmen das ein-
heitliche Bildfeld.

< ¢
Nt

Abb. 6
Fra Angelico: Verkdindiprng an Hil b o -
Maria (fiir die Kirche San il o e -
Darmenico in Cortona), tm . B
1433/34 (2), Tempera auf —

LR, L

q:-"_.

o o | i
1 ]

Holz, 160x= 180 cm, Co riomnd,
.||- I.'. 1E0 D.r'u:':'-.;rm_
H.l'.'r;fl W |r|r-'1rl.4". .F'r..' i ]':;r'.l'ln'u af

I.I'“.,I. -Ill-ru'rl."-'. a.4.0

[

Vom Retabel zur >palac

F)]f fihl‘:‘SUn‘H des gotischen Altarretabels durch Fra Angelicos Renais-

E::Tj}"pilar{ '5':;:“':;!1 d"-"tf_h Quellen gut dokumentiert, die zudem einen

uck von den dsthetischen Anspriichen jener Zeit vermitteln. So ver-

anschaulichen einige Dokumente zur Baugeschichte von San Lorenzo, dass

man im Zuge des Neubaus der Kirche konkrete Wiinsche hinsichtlich der

Seite 10 S T M s s

Oktober KAb 10/2002




Zollner: Die Malerei des Quattrocento in Italien

formalen Gestaltung der einzelnen Kapellen und Altarbilder entwickelte.
Dem modernen architektonischen Vokabular des Neubaus entsprechend,
bestimmten die Kanoniker von San Lorenzo, dass die Gesamtausstattung
einem einheitlichen Stil zu folgen habe, dass die noch zu gestaltenden Ka-
pellen auffer einem quadratisch oder rechteckig gerahmten Altarbild kei-
nen weiteren Schmuck aufweisen sollten und dass bei der Gestaltung die-
ser Altarbilder keine Fialen und Stiitzpfeiler verwendet werden diirften.
Die Bestimmungen richteten sich also explizit gegen gotische Rahmentfor-
men und zielten auf eine stilistische Vereinheitlichung des gesamten Kir-
chenbaus und seiner Ausstattung. Dieser Bestimmung folgten die fiir San
Lorenzo bestimmten Altarbilder wie beispielsweise das genannte Retabel
Fra Angelicos oder die noch heute in San Lorenzo befindliche Verkdindi-
gung Filippo Lippis fiir die Martelli-Kapelle.

Die in den 30er Jahren des 15. Jahrhunderts entwickelte moderne Form des
Altarbildes, die engstens mit der Renaissancearchitektur in San Lorenzo
und mit dem Siegeszug der Zentralperspektive zusammenhing, hatte sich
bezeichnenderweise zuniichst im Typus des Nebenaltarbildes entwickelt.

Ein erster Innovationsschub erfolgte also nicht in der hierarchisch hiher
stehenden Gattung des Hochaltarbildes, das dann wenige Jahre spiter in
Gestalt von Fra Angelicos Retabel fiir San Marco (Abb. 7) in Florenz die
Form der modernen Renaissance->pala< iibernahm. Ausgehend von diesem
Bild folgten weitere Hochaltarbilder in der modernen Form bis hin zu Leo-
nardo da Vincis (1452-1519) Anbetung der Kinige von 1481/1482, mit der

Abb. 7
Fra Angelico: Hochaltarbild fiir
San Marco (Madonna und
Kind mit den bl Cosmas,
Damitan, Lorenz,

Jobannes d. Ev., Markus,
Dominikus, Franziskus und
Petrus Martyr), ca. 1438-1440,
fa'.'.".’a'_ll'-‘l.'."d auf I {“.'?:.

220x 227 cm, Florenz, Museo
di 5. Mareo

Bild: W Hood, Fra Angelico at
San Marco, a.a.0,

KAb 10/2002 Oktober
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Zollner: Die Malerei des Quattrocento in Italien 8

schlieBlich auch eine Bilderzihlung — hier die Anbetung der Kénige und
die Ankunft ihres Gefolges in Bethlehem — auf einem Hochaltar ihren Platz
einnahm (vgl. 5.4.6, Abb. 2; KAb 2/2000).

Das Portrit
Etwa zeitgleich mit der Herausbildung der Zentralperspektive und der Re-
naissance->pala< verlief die Entwicklung des autonomen Portriits, das in der
italienischen Kunstgeschichte (im Unterschied zur altniederlindischen Ma-
lerei) fiir einige Jahre vor allem durch das minnliche Profilbildnis gekenn-
zeichnet war. Von dieser Gattung sind aus der Friihzeit allerdings nur noch
sehr wenige, wohl in den Jahren kurz vor und kurz nach 1430 entstandene
Beispiele erhalten. Es handelt sich um die in Datierung und Zuschreibung
umstrittenen Méannerportrits von der Hand Masaccios, Paolo Uccellos und
Domenico Venezianos, die sich heute in den Museen von Boston, Washing-
ton, Norfolk und Chambéry befinden. Dieser Typus des Portriits erlebte
nur eine kurze Bliite, um dann in der zweiten Jahrhunderthiilfte fast voll-
stindig durch die Dreiviertelansicht abgeldst zu werden.
Als das prominenteste minnliche Profilportriit, von dem sich die anderen
Beispiele von der Anlage her kaum unterscheiden, gilt das Masaccio zuge-
schriebene Bildnis eines jungen Mannes im Bostoner Isabel Stewart Gard-
ner Museum (Abb. 8). Vor einem dunklen Hintergrund abgehoben, defi-
niert sich das Portrit durch eine scharfe Kontur, die die eindimensionale
Wirkung der Darstellung unterstreicht; die plastisch gestaltete Kopfbede-
ckung mutet hier lebhafter an als die Physiognomie des dargestellten jun-
gen Mannes, dessen weitgehende Reduktion auf die Kontur wenig indivi-
duell wirkt. Auf Grund der kompromisslosen Konturierung des Gesichts
hat man davon gesprochen, dass die kleinformatigen Profilportriits einen
!:Inkummtarischen Charakter besitzen, was moglicherweise auch der Art
ihrer Verwahrung entspricht. Tatsichlich wurden diese kleinen Bilder oft
& "‘j‘v'ht aufgehingt, sie verblieben vielmehr in einem Futteral, wurden al-
so wie Dokumente verwahrt, die man bei Bedarf hervorziehen konnte.
Der Typus des autonomen minnlichen Profilportrits hat seine Vorbilder in
?ndE@ mit strenger Profilansicht operierenden Gattungen, so vor allem
1m Sflftffi?ﬂmiit (dessen reduzierten Darstellungsmodus wir bereits in Ma-
saccios Trinitdt kennen gelernt hatten), im gemalten Reiterdenkmal und im
glif:alﬂﬂnpnmiit. Die Dominanz des Profils gilt schlieflich auch fiir den
vmltﬁ:: ddﬂ 0 genannten >sagras, dtj:m vierten und vielleicht wichtigsten
Kindea cihemu;gt:?nmne? ]1_::0“‘: ats. B'E‘l dt:l' »sagra< handelte es sich um eine
i Wﬂrdm' i l:i_ 5‘;6 3 K:r‘chw:e:he ist gelegentlich im Bild fest gehal-
Sakralbaus ;clhst Hi ba‘n iR ﬂd.ﬂ au&?rhalb des entsprechenden
kennbarkeit der dasgestellg pe -, S OPtmale Sichebarleit und Er-
weihe Anwesenden ?:St tﬁn_Permn.:n i ge'."'rﬁhd%imm’ die bei der Kirch-
A TR ke o o widrgogeben,
ikl hﬂﬂ aiten< Portritierung in der Darstellung einer
Kirchweibe von Senta M:‘-}tﬁd;jﬂﬂﬂrﬂrfes .Freskn mit der 1422 crfcﬂgiﬂﬂ
in mehreren Reihen hint. “‘? dcannme * Flnrer}z, wo zahlreiche Biirger
ren. Wie aus diesem Dar:fumn o tmd im Profil dargct.;tehllt o
renz entstand, beschreiby dﬂ“}’{‘g“WPUS f:las minnliche Profilbildnis in F]'fl'
’ tnstlerbiograf Giorgio Vasari ausfiihrlich in
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der Vita Masaccios. In der »sagra< von Santa
Maria del Carmine habe — so Vasari — Masac-
cio in einem Fresko oberhalb des Eingangs-
portals zum Kreuzgang des angrenzenden
Klosterkomplexes zahllose Biirger nach dem
Leben gemalt. Hier sehe man unter anderem
die bekanntesten Kiinstler und viele verdiente
Biirger der Stadt portriatiert. Um schliefilich
die Lebensechtheit der Darstellung erneut zu
unterstreichen, berichtet Vasari, dass die Per-
sonenreihen naturalistisch gezeichnet waren
und dass selbst der Pfortner des Konvents mit
dem Schliissel in der Hand an der Tiir stehend
zu erkennen gewesen sei. Vasari nennt also vor
allem die Darstellung prominenter Biirger, un-
ter ihnen die wichtigsten Kiinstler, und betont
wiederholt die Lebenswirklichkeit der Male-
reien, die sich bis hin zu kurzweiligen Details
(Schliissel des Tiirstehers) erstreckte. Hieraus
und aus der ansonsten bekannten realistischen
Darstellungsweise Masaccios konnen wir
schliefen, dass es eine ganze Reihe echter Por-
trits in der »sagra del Carmine< von 1422 gege-
ben haben muss. Darauf weist auch eine wei-
tere Information hin, die der Biograf am Ende
seiner Beschreibung beisteuert. Dort erwihnt
er, dass der ebenfalls in der »sagra< dargestellte Simone Corsi bei sich zu
Hause noch einmal die Portrits derselben Personen autbewahre, die sich in
der »sagra< der Carmine-Kirche befanden und zwar ebenfalls von Masaccio
gemalt. Der Kiinstler hatte das Einzelbildnis also aus dem Fresko ausge-
koppelt.

Geschlechtsspezifische Individualisierung im Portriit

Die fiir das autonome Profilportriit vorbildhafte >sagra< zeigte die Darge-
stellten als Teilnehmer oder Zeugen eines offiziellen Rituals, das u. a. das 6f-
fentliche Auftreten der Minner dokumentierte und damit von ihrem Wir
ken zeugte. Ahnliches gilt auch fiir das gemalte Reiterdenkmal (Abb. 9, vel.
auch 5.4.2;: KAb 5/02), das sich in Florenz in zwei Beispielen im nordlichen
Seitenschiff des Domes befindet, einem Ort also, der bis zum Ausgang des
15. Jahrhunderts auch fiir politische Versammlungen zur Verfiigung stand.
Zudem verstand man Reiterdenkmiiler als Zeugnisse bestimmter méannli-
cher Tugenden — beispielsweise von Kampfesmut und politischer Loyalitit.
Die Orte des éffentlich angebrachten Profilportrits waren also eng mit der
Repriisentation minnlicher Rollen und Tugenden sowie mit dem rituellen
und politischen Wirken der Minner verkniipft, Orte offentlichen Repri-
sentationsgebarens, von denen Frauen weitgehend ausgeschlossen wurden.
Daher tauchen Frauen in den genannten Darstellungstypen auch gar nicht
oder nur sehr vereinzelt auf, und daher beschrinkte sich das Profilbildnis
in den ersten Jahren seiner Entwicklungsgeschichte auch auf das Abbilden

Abb. 8

Masaccio (?): Mdnnerportrt,
um 1430 (?), Tempera auf
Holz, 41 30cm, Boston,
Isabella Stewart Gardner
Musewm.

Bild: ]. Pope-Hennessy, The
Portrait in the Renaissance,
Princeton 1966,

KAb 10/2002 Oktober

Seite 13




Zillner: Die Malerei des Quattrocento in Italien 10

von Minnern: Die Bildformel des Profil-
portrits war zumindest in einem stadtbiir-
gerlichen Ambiente wie Florenz mit der Re-
prisentation minnlicher Rollen besetzt,

Die Griinde dafiir, dass das strenge minnli-
che Profilbildnis als Gattung vergleichswei-
se schnell verschwand, liegen in den dyna-
mischeren minnlichen Darstellungsinteres-
sen und in ihrem Verlangen nach reprisen-
tativem Ausdruck, denn den geschlechts-
spezifischen Rollenvorstellungen des 15.
Jahrhunderts folgend, verlangte die Gat-
tung des minnlichen Portrits alsbald nach
der grofleren Dynamik der Dreiviertelan-

sicht. Beispiele hierfiir sind Andrea del Cas-
tagnos Bildnis eines Mannes in Washington
(Abb. 10), Andrea Mantegnas Kardinal Lu-
dovico Mezzarota von 1459 (Berlin) und
Piero del Pollaiuolos Galeazzo Maria Sforza
von 1471 (Florenz). Nur wenig spiter folg-
ten schlieBlich auch Minnerportrits mit
fast frontaler Ansicht des Dargestellten wie
beispielsweise Sandro Botticellis Mann mit
der Cosimomedaille von ca. 1475 (Florenz).
Eine vergleichsweise lange Resistenz gegen
die Wendung in die Dreiviertelansicht zeig-
te hingegen das zeitlich etwas spiiter entste-
hende weibliche Profilbildnis, das eine lang
anhaltende kontinuierliche Bliite erlebte
und noch bis zum Ende des 15.Jahrhun-
: ; derts von so prominenten Malern wie Do-
menico Ghirlandaio (Portriit der Giovanna degli Albizzi, 1488, Madrid)

Abb. 9
Paolo Uccello: Reiterbildnis des d Sand -
Jobn Hawkwood, 1436, Fresko A Sandro Botticelli (sog, Simonettq Vespucei, um 1500, Frankfurt) als

auf Leimwand iibertrag "M, T‘r’ us hQT'tLIt' r o ™ = i e N - -
820% 514 e, Flovess :3:1.” “-Lri’[g s .ﬁ 'itjurdi':,, Die Urspriinge des weiblichen 1 rofilportrits liegen
: £ty reitgenend im Dunke

Bild: Belser Stilgeschichte. ; In, doch kann man davon auggﬂ]]{hl‘h dass die wohl ab
Band 5, ‘Li 'I.E':-m'r.:w /E. Hy- l""'!ltlff der 30er Jahre einsetzende, in Florenz durch Kiinstler wie Filippo
: ”":’:I:w:rr:“};.ﬂr:: f:::‘:: :_;;5211 j:?.mu del Pnugiu[ﬂ‘:’r Alessio lfn:ii]dt'r‘k’il'l{_‘['[i und Sandro Bnll.iﬂl‘m

Rokoko, Stuttgart/Ziirich 1993 Hierbei _"“t“f‘!% Slf:h fn}‘mal vom Vorbild der Miannerbildnisse ableitete.
u.f L‘1 Eaﬁ:&.sen sich die u-'ﬁt;b]ichcn Profilportriits vor allem nach zwei Typen

s:;;;:thﬂd}?: LLIem einfachen Bildnlis, das die Dargestellte vor einem

" “.en. 1nt(r_;?zrund_ und ohne weiteren Zijerrat zeigt, und dem Braut-

Braut zur Huchzcirtaf:- IIIU;]TEI bildete man oft den Schmuck ab, den rdlf

pen der Familie des Ei, En' LII' das dargestellte Brautkleid zeigte das ‘nx-;:p.

prisentierte die junge Fr. E?Tns (A%'.I”' De'j T}rpuﬁ des HfﬂurpnrtratIS

lung von Reich e fﬂs Objekt der offentlichen Zurschaustel-

€ichtum und Rang - eine denkbar passive Rolle, fiir die das ver

gleichsweise undvnami :
ynamische Profilportrit der - instlerische
Ausdruck war. portrit der angemessene kiins
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Die linger anhaltende Aktualitit des weiblichen Profilportrits hingt ver-
mutlich mit seiner Bindung an eine genauer definierte und tiefer verwur-
zelte Funktion (namentlich des Braut- und Mitgiftbildnisses) sowie mit ei-
nem restriktiver formulierten weiblichen Rollenverhalten zusammen. Fir
die Minnerportriits lisst sich hingegen eine so genaue Parallele zu einem
strengen, lange Zeit giiltigen Rollenklischee nicht ziehen. Auch hier galten
bestimmte Verhaltensnormen, doch wurde dem Mann von vornherein eine
flexiblere Rolle in der Gesellschaft zugewiesen. Das schon von seiner An-
lage her undynamische strenge Minnerprofilbildnis verschwand also, weil
es einer individuellen Charakterisierung und auch einer fiir Minner er-
strebten Heroisierung entgegenstand, wihrend das weibliche Profilportrit
gerade auf Grund seiner Typisierung der restriktiveren gesellschaftlichen
Definition weiblicher Rollen entsprach.

Gegen Ende der 70er Jahren des 15. Jahrhunderts nahm schlieflich auch
die Zahl der weiblichen Dreiviertelportriits zu. Diese Entwicklung ist vor
allem mit Leonardo da Vincis Portrit der Ginevra de’ Benci, entstanden
1478 bis 1480 in Florenz (vgl. 5.4.1, Abb. 8; KAb 10/2000), und der 1490
in Mailand vollendeten Cecilia Gallerani verbunden (Abb. 12). Beide Bild-
nisse brechen radikal mit der Tradition der Darstellung im Profil. Hierfiir
waren nicht allein formale Griinde ausschlaggebend. Zum einen diirfte der
Auftraggeber des Portriits der Ginevra de’ Benci, der Literat und Dichter
Bernardo Bembo, der einige Jahre als Venezianischer Botschafter in Bur-
gund verbracht hatte, von dort die Wertschitzung der Dreiviertelansicht im
Frauenportriit mitgebracht haben, und zum anderen lag fiir die Dargestell-
te selbst jene dynamische Darstellungskonvention nahe, die in Florenz bis
dahin den Minnerbildnissen vorbehalten war. Tatsichlich galt Ginevra de’
Benci als geschitztes Mitglied der literarischen Elite von Florenz, als geach-
tete Poetin also, die auf einer Ebene mit Bembo, dem Auftraggeber des Ge-
miildes stand. Nicht zuletzt aus diesem Grund lag fiir Ginevra auch ein bis
dahin dem Minnerportriit vorbehaltener Darstellungsmodus nahe. Eine

Abb. 10 (finks)

Andrea del Castagno: Bildnis
etnes Mannes, wm 1450 (7).
Tempera auf Holz, 52 %39 cm,
Washington, Fondation
Mellon.

Bild: L. Campbell, Renaissance
Portraits, New Haven/ London
19594

Abb. 11 (rechis)

Alessio Baldovinerts:
Profilbeldnis einer fungen Frau,
wrm 1450 (2), Tempera uu_.l'r
Holz, 63%40,5 cm, London,
National Gallery.

Bild: P Tinagli, Women in
Italian Renaissance Art,
Marnchester ete, 1997
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dhnliche Erklarung lisst sich auch fiir die
Cecilia Gallerani entwickeln, denn die junge
Frau stand als Lieblingsmitresse des Mailander
Herrschers Ludovico Sforza und als gebildete
Person iiber den geschlechtsspezifisch einge-
grenzten Rollenzuweisungen ihrer Zeit und
musste daher nicht mehr in dem auch in Mai-
land vorherrschenden Typus des weiblichen
Profilportrits abgebildet werden. Neben den
belebten Darstellungsmodus trat zudem die
Psychologisierung des Bildes mit Hilfe einer
nuancenreich vorgetragenen Hell-Dunkel-Ma-
lerei, deren subtile Schattengebung die dynami-
sche Wirkung der Dreiviertelansicht noch stei-
gert. Mit der Ginevra de’ Benci und der Cecilia
Galleran: inaugurierte Leonardo einen neuen
Typus des Frauenportris, den er in der Mona
Lisa (vgl. 5.4.6, Abb.3; KAb2/2000) wieder
autnehmen und monumentalisieren sollte. An
die Monumentalisierung und Psychologisie-
rung der Dreiviertelansicht in der Mona Lisa
kniipfte schlieflich Raffael mit seinen Portrits
an, wobei die einmal gefundene und nun auch
fir das weibliche Portriit monumentalisierte
Bildformel kurz danach ebenfalls fiir das minn-
liche galt - so beispielsweise fiir Raffaels Bildnis des Baldassare Castiglione

Abb, 12
|r r'-'.--'.'..'r.-‘rl.l ._.Il:_J 1.'.'r.'. | f"nr,',r,;,' ”l':-,-

Cecilia Gallerani (Dame mii 1"“.” ca. 1515 l‘nﬂl 5.4.6, Abb. 8: KAb2/2000). In der Geschichte der Por-
dem Hermelin), 1489-1490,  tritmalerei hatte sich damit die kiinstlerische Form von ihrer geschlechts-

Ol auf Nusshaumbols, . 2
o entaumiolz,  spezifisch bestimmten Festlegung emanzipiert.

35 %405 cm, Krakay
Cartoryehi Muzeum
Beld Frank Zollner, Leonardo Mythologische Darstellungen

OF TTk w523 i und Altarbild als Gattungen der Malerei zumindest in
Milttelimlirm eine vergleichsweise gradlinige Entwicklungsgeschichte auf

weisen, bietet sich der Analyse des mythologischen Bildes eine weitaus

komplexere Situation. Tatsichlich nehmen unter den neuen oder neu ge-

stalteten Gattungen des Quattrocento die mythologischen Gemilde in

mehrfacher Hinsicht eine Sonderstellung ein. Zum einen betrat vor allem

das !ﬂr_ﬂﬁfﬂrmulige mythologische Tafelbild recht spiit die Biihne der Kunst-

gﬁsrhlchtm nimlich erst in den 60er Jah ren, und zum anderen divergierten

'L.lli? Darstellungsinteressen von Beginn an erheblich, Das belegen bereits di¢

1ruhcs.r.cnl Beispiele dieser Gattung, die erhalten sind oder von denen Wit

"-J“‘*"f:"‘i?‘-'ﬂﬁf Ub_&rliet'emngen besitzen (s.u.). Die divergierenden Aus

[l:’lic:“gﬁ“ E’_'"Et‘p vor allem mit dem U |_mmnd zusammen, dﬂ%-“ mytho-

r:g. h‘]L lder im Gegensatz etwa zy den formalen Neuerungen im Altar-

T:‘:n:it HLI?}LIT "‘-lhah]i':h%‘r H_i”sicht innovativ waren. Die Kiinstler betra-

schich mytho °E15Ch?n Gemilde Neuland, da fiir die Darstellung der Ge-

P "?Ji:ﬁi?i'f‘; Gotterwelt kaum eingebiirgerte Bildformeln fber

maler Muqu 4’0 bedienten sie sich entweder bereits vorhandener for-

ster aus der sakralen Ikonografie oder aber eines Formenvokabu-

e
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13 Zollner: Die Malerei des Quattrocento in Italien

lars, das durch genuin antike Werke iiberliefert war. Bezeichnend fiir die
erste Moglichkeit sind beispielsweise Sandro Botticellis Primavera, dessen
Figurendisposition Parallelen zum Altarbildtypus der >sacra conversazione«
aufweist und die Geburt der Venus, die das traditionelle Kompositionssche-
ma der »Taufe Christic nutzt. Ein Beleg fiir den zweiten Fall ist Botticellis
Gemiilde mit Venus und Mars, das sich formal an den Liegefiguren eines an-
tiken Ariadne- und Bacchus-Sarkophages orientiert.

Die vielschichtigen inhaltlichen Dimensionen des antiken Mythos zeigen
sich bereits in den ersten monumentalen Werken mit dieser Thematik. So
zielten die heute nicht mehr erhaltenen Bilder mit den Taten des Herkules,
die Antonio und Piero del Pollaiuolo um 1460 fiir den grofen Saal des
Palazzo Medici in Florenz schuf, darauf ab, dem Auftraggeber und den
Betrachtern die Taten des antiken Helden Herkules als beispielhafte Tu-
gendmuster vorzuhalten. Ahnliches gilt auch fiir die kleinen mythologi-
schen Nebenszenen in der 1464-74 geschaffenen >Camera picta< Andrea
Mantegnas im Castello San Giorgio zu Mantua, allerdings mit dem Unter-
schied, dass die Bilderfolge sich hier an ein héfisches Publikum wandte und
zugleich auch eine gewisse musische Tendenz aufwies. In eine andere Rich-
tung gehen die 1466-1470 geschaffenen Darstellungen im Palazzo Schifa-
noia zu Ferrara, in denen die ewige Herrschaft der olympischen Gorter
dem idealen und gliicklichen Regiment Borso d'Estes gegeniibergestellt
wurde. Eine nochmalige Wendung nahmen die Darstellungen aus der anti-
ken Gotterwelt schlieflich mit den mythologischen Einzelbildern Sandro
Botticellis, die sich in ihrer Liebesdidaktik vorwiegend an die Heranwach-
senden des Hauses Medici und ihrer Klientel wandten.

Botticellis Bildquellen

Kommen wir zunichst zu Botticellis Primavera (Abb. 13), das mit den Ma-
Ben 203 x 314 cm als das gréBte Tafelbild mythologischen Inhalts aus dem
15. Jahrhundert gilt. Es zeigt eine blumenbestandene Wiese, dahinter einen
schattigen Hain mit Orangen- und Lorbeerbiaumen und beherbergt neun
Personen. Am rechten Bildrand schwebt zwischen Lorbeerbaumen Zephyr
heran, der wirmende Friihlingswind, charakterisiert durch seine aufgebla-
senen Backen. Seine Hinde umfassen die leicht bekleidete Nymphe Chlo-
ris, die vor ihm zu flichen versucht und Rosen aus ihrem Munde haucht.
Durch den Kérperkontakt mit Zephyr wird die zuniichst flichende junge
Frau in Flora, die Personifizierung des Friihlings, verwandelt. In ihrer Ei-
genschaft als Botin des Friihlings streut sie Rosen aus einer Falte ihres blu-
mengeschmiickten Kleides. Die Mitte der Komposition bildet eine dem Be-
trachter zugewandte bekleidete Venus. Uber ihr schwebt Amor, eben im
Begriff, seinen brennenden Liebespfeil abzuschieflen. Die linke Bildhilfte
wird beherrscht durch die drei in einem Reigen angeordneten Grazien. Am
duBeren Bildrand erscheint Merkur, erkennbar an seinem fliigelbewehrten
Schuhwerk und dem >caduceus<-Stab in seiner erhobenen rechten Hand.
Das Gemiilde stellt somit Zephyr, Chloris, Flora, Venus und Amor, die drei
Grazien und Merkur auf bliitenreicher Flur vor einem Orangenhain dar.
Die gesicherte Identifizierung des Bildpersonals geht auf vier antike Quel-
len zuriick: Vergils >Aeneis« (4.242 ff), Senecas >De beneficiis« (1.3.2 ff), die
»Oden« des Horaz (1.30) sowie Ovids >Fasti< (5.193 ff). Thema des Gemil-

5.4.4/5
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Abb. 13

Sandro Botticelli: .PJ':'”.:’.I;":.'J‘::'. ey 3 ( 1 | » 1 : i h
e T reszeit erfolgte Raub (rapina) der Nymphe Chloris durch Zephyr, wodure
Pappelbolz, 203% 314 cm. die besagte Nymphe in einer Metamorphose zur Flora — der Géttin des
Florenz, Uffizien

Bild: HeimTh. Schul Friihlings — und zugleich zur Gartin ihres Verfolgers Zephyr wird. So jeden-
Mid: em-10, dobuize r ; ; : : : 5 = PR L
Alsobubere. S talls beschreibt es Ovids Text, der Botticellis wichtigste Quelle fiir die Ge-

des ist im weitesten Sinne der Friihling, konkreter der wihrend dieser Jah-

Y Wy [ " | p— N
Botticelli, Der Ir$|'.'|.|||f'r.\_|5|'.'|'|'_\ In

oty B Sl staltung des Bildes war. Auf (T}n;lmd die‘scr fﬁussmge der “_Eﬂ'l“q“‘:]k_‘ 'f‘*?“l
roor iy i man davon ausgehen, dass wir in Botticellis Primavera ein Iimhzemblm
vor uns haben, das um 1482 anlisslich der Verheiratung von Lorenzo di
Pierfrancesco de’ Medici und Semiramide Appiani entstand, wobei das rea-
le Ehepaar mit Zephyr und Flora zu identifizieren ist.
Die Primavera schmiickte zusammen mit dem Gemilde Minerva und der
Kentaur (Abb. 14) das Ruhegemach der Braut im Medicipalast. Auf Gr und
zeitgenossischer Inventare sind wir iiber den Anbringungsort der beiden
genannten Gemilde gut informiert. Wihrend die Primavera in die Bekrd-
nung eines reprisentativen Ruhebetts eingebaut war, befand sich -m.m_ﬂu
ulmf der Kentaur unmittelbar links davon. Das hochformatige Gemilde fun-
gierte hierbei als Gegenbild der Primavera, Dargestellt ist die Bandigung
%H.Ke]“*“"“” durch eine als Minerva identifizierte junge Frau, deren
I\.lm{. zulﬂr:&ichc heraldische Symbole der Medici (Lorbeer und Diamant-
ringe) autweist und damit an die Tradition von Brautportrits (s.0.) e
nert. Der Kentaur galt als Verkérperung unbindiger und lasterhaftef
nnim}.lirher Begierden, und deren Bindigung durch die junge Frau macht
'..i':lﬁ ‘;:e:niild(: zu einem didaktischen Gegenstiick zur Primavera: Wihrend
l;zrf“j'f::t‘]j{f“':r:hhﬂgﬁ Idi_ﬁ‘ IHEU.'ahsﬂn‘Jr_: "»-’r:rfq‘lgur_l_g undl Er(‘.nbﬂl.'lm?-!_dﬁr B;:.;
iib 2 trd, thematisiert das kleinere Gemiilde die Dominanz der Fr
ber den Mann ~ gut sichtbar an der Leichtigkeit, mit der sie das korper
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lich eigentlich tberlegene Mischwesen
beim Schopfe packt. Der Sinne dieses Ar-
rangements von Bild und Gegenbild lag in
den damals {iblichen Heiratsarrangements:
Weit entfernt vom modernen Ideal der Lie-
besheirat, wurde die in der Regel minder-
jahrige Braut nach politischem und ékono-
mischem Kalkiil ausgewihlt, verlobt und
verheiratet. Dieses Procedere konnte von
Seiten der jungen Frau sehr wohl als Raub
oder Vergewaltigung (>rapina< wie es im
Text Ovids heifft) empfunden werden, ei-
nem Empfinden, dem die Didaktik der my-
thologischen Bilder entgegenwirken sollte.

Fiir Botticellis Gemalde mit Venus und
Mars (Abb.15) lasst sich ein dhnlicher Kon-
text vermuten wie fiir die Primavera und
Minerva und der Kentaur, doch fehlen hier
verlissliche Informationen. Thema des Bil-
des ist der besinftigende Einfluss, den Ve-
nus, die Gottin der Liebe und der Hoch-
zeit, auf den ihr gegeniiber liegenden
Kriegsgott Mars ausiibt — offenbar mit Er-
folg, denn der gefiirchtete Gott schlift so
tief, dass er nicht einmal die mit seinen Waf-
fen spielenden Satyrn bemerkt. Als Inspira-
tionsquelle fiir Botticellis Bildgestalt gelten
dhnlich wie im Fall der Primavera mehrere
Quellen: So schildern der antike Dichter

Lukrez (>De natura rerums,

1.131 ff.) und Marsilio Ficino (>Symposions, 5.8), ein Zeitgenosse Botticel-
lis, die Besinftigung des ungestiimen Mars durch die Géttin der Liebe. In
einer weiteren Quelle, Lukians >Herodot« (5), finden sich detailliertere Be-
schreibungen, die Botticelli illustrierte und die die Deutung nahe legen,
dass es sich auch bei Venus und Mars um ein Hochzeitsbild handelt. Ein
Thema ist auch hier, wie schon im Fall der Gegeniiberstellung der Prima-
vera mit dem Gemilde Minerva und der Kentaur, die Bandigung der minn-
lichen Begierden durch eine Géttin, hier nun nicht durch Minerva, sondern

durch Venus.
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Abb. 14

Sandro Botticelli- Minerva und
-.il-t'-" KI:"'-'Iln:n'-"I'-r. tmr 1452
Tempera und O auf

|.r.-!'|' ‘n':'i'!.”.'l.nll. 2008 % 148 cme
Florenz, Uffizien

Bild: Rolf Toman (Hrsg.), Die
Kunst der ital,
Renafssance, a.a.0

Tt & en

Abb. 15
.II;I.II'lll-\:;--r"-I f{r,'llilill-\'..-\'.lllllll.';. .IILI‘III:II'.II. |II"'|I-\.III
Mars, um 1483 (?), Tempera

auf | Il’l:'l:. 69%x 173 5cm,

London, National Gallery.

Bild: Fr, er, Botticells
Toskandscher Friil g,
Miirichen 1998
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Abb. 16

Sandro Botticelli: Geburt der
Venus (Ankunft der Venus),
g 1484-86 (2), Tempera anf
Leimwand, 172,5% 278, 5 cm.
Bild: Rolf Toman (Hrsg.), Die
Kunst der stalienischen
Renatssance, a.a.0,

|'1||.||?‘-'nk'dh[!’]il"l'll.l:'lp[]'ilﬁf:

J. Pope-Hennessy, The Por-

trait in the Renaissance,
Princeton 1966,

W. Hood, Fra Angelico at San
Marco, New Haven/London
1993,

). Ruda, Fra Filippo Lippi.
Life and Work with 2 Com
plete Catalogue, London 1993
F. Zillner, Botticell;. Toskani-
scher Frithling, Miinchen
1998,

J. Woods-Marsden, Portrai of
a Lady, 1430-1520. in: David
A. Brown (Hrsg,), Virtue and
Beauty, Ausst.-Kar.,
Washington 2001

F. Zillner, Leonardo da Vinci,
Kéln 2002 (im Druck),

Seite 20

Das Verstindnis der mythologischen Gemilde Botticellis ist nl?ne die
Kenntnis antiker und zeitgenéssischer Texte nicht méglich. Das gtllt auch
fiir Botticellis so genannte Geburt der Venus (Abb. 16), die eigentlich An-
kunft der Venus heifen miisste. Den Besch reibungen in Hesiods >Thmﬁn-
nie< (174 ff), in den Homerischen Hymnen (6.1 ff) und in Polizians >Gio-
stra< (1.99) folgend, stellt Botticelli in seinem Gemiilde jenen Moment dar,
als Venus vom Wind Zephyr getrieben die Kiiste Zyperns erreicht und dort
von einer Hore empfangen wird. Als formales Vorbild fiir die Gestalt der
Venus gelten die Mediceische Venus und eine heute in Berlin 'I.'crv-’ﬂhl‘:fﬁ an-
tike Gemme. Die Deutung des Gemildes ist ausgesprochen schwierig, da
wir nichts iiber seine Entsteh ungsbedingungen wissen. Sicher ist nur, dass
die Geburt der Venus weit mehr als dje anderen mythologischen Bilder BO!:
ticellis als erotisches Gemiilde fungierte; dafiir sprechen besonders zwel
Elemente: der fiir damalige Verhiltnisse uniibliche frontale und fast lcbeljls'
grofie weibliche Akt und die in den Quellen als Phallussymbole ausgewle"
senen Rohrkolbengewiichse am unteren Bildrand. Unbestreitbar ist schlnel%-
lich auch, dass die Geburt der Venus - ebenso wie die anderen m}’lfl'lﬂlf'ﬂ?'
schen Gemiilde Botticellis - von einem bis dahin nicht gekannten literari-
schen Niveau von Auftraggeber und Kiinstler zeugt. ;

Mit den grofiformatigen mythologischen Gemilden Sandro Botticellis ge-
langte die Malerei des Quattrocento zu der bis dahin tiefgreifendsten Neu-
erung. War die Zentralperspektive durch verwandte Kunstruktinnst’ﬁrfa]?'
ren des 14. Jahrhunderts antizipiert, die Renaissance->palac durch das rgon-
sche Retabel bereits vorstrukturiert und das autonome Bildnis im Sufrel:—
portrit vorbereitet worden, so konnte das mythologische Gemilde auf weit
weniger Voraussetzungen zuriickblicken. Fs markiert somit in Form trl_nd
Inhalt den griften Sprung in der Kunstgeschichte der chaissaﬂff:"“el-
leicht aus diesem Grund sieht man im Altarbild nicht viel mehr als el Al-
tarbild, im Portrit nicht viel mehr als ein Portrit, doch im mj,rtholﬂglschen
Gemiilde oft einen ganzen Kosmos von Anschauungen, wenn nicht sogaf
von ‘?{’eltanschauungen — diese Vermutung jedenfalls legen die vielen philo-
sophischen Deutungen 7y, Botticellis Bildern nahe.
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