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HUBERTUS GUNTHER

Amor und Psyche. Raffaels Freskenzyklus in der Gartenloggia
der Villa des Agostino Chigi und die Fabel von Amor und Psyche
in der Malerei der italienischen Renaissance

Historische Ubersicht iiber den Bestand an
Darstellungen der Fabel von Amor und Psyche,
die hier angesprochen werden

Die Darstellung der Fabel von Amor und Psyche wie auch
anderer antiker Mythen in Bildern und Fresken lebt zu Beginn
der Renaissance auf. Sie findet sich zunéchst nicht auf einzel-
nen mobilen Bildwerken, sondern nur in Bildzyklen. Erst im
Verlauf der Hochrenaissance formiert sich allméhlich eine ein-
zelne Szene als Paradigma fiir die gesamte Fabel zum Sujet
von Bildern, das ist die nichtliche Entdeckung Amors durch
Psyche. Darauf gehe ich hier nicht ein. Graphische Hlustratio-
nen der Fabel lasse ich ebenfalls aus. Hier werden nur die
gemalten Zyklen der Fabel behandett.

Die friihesten Darstellungen der Fabel in der Renaissance
gehérten zu den typischen Ausstattungen von profanen
Wohnraumen im Quattrocento. Und zwar befanden sie sich in
einem der prominentesten Rdume vornehmer Hauser, der
sogenannten Camera. In der Camera schlief der Hausherr
oder die Hausfrau; zudem wohnten und arbeiteten sie hier, vor
allem empfingen sie hier auch ihren Besuch. Die Darstellun-
gen gehorten also ebenso zur privaten wie zur offentlichen
Sphére. Die Wande der Camera waren tber den Tapeten oft
mit einem Fries von Bildern dekoriert, der sog. Spalliera’. Zur

Ausstattung der Camera gehorten ein Paradebett, das am
Sockel oft einen Bildzyklus trug, und die Cassoni, die
Hochzeitstruhen, die zur Aufbewahrung von Wische dienten?.
Schrianke waren in Malien wahrend des Quattrocento nicht
Ublich. Die Cassoni waren aufwendig gestaltet, oft waren sie
bemalt. Sie bildeten die Prunkstiicke der Mitgift der Hausfrau;
sie wurden sogar beim Hochzeitszug mitgefihrt.

Vasari berichtet gebiindelt, an den Cassoni, Bettsockeln
oder Spalliere seien meist Fabein von Ovid und anderen
Dichtern oder Szenen aus der antiken Geschichte ebenso wie
Jagden, Feste, Liebesgeschichten und &hnliches dargestelit®.
Wie man sieht, gab es keinen einheitlichen Modus der Sujets:
Man konnte ebenso rein Erfreuliches wie Erbauliches oder
Belehrendes wiahlen. Am beliebtesten waren beriihmte Frauen
und deren Geschichten. Das hangt bei den Cassoni offenbar
damit zusammen, daB die Frauen sie in die Ehe einbrachten.
Weiter 148t sich die Thematik nicht einschranken, zumindest
nicht moralisch. Tugendheldinnen wie Lucretia, Virginia,
Susanna oder Esther kamen ebenso vor wie die verschieden-
sten Arten von Liebespaaren: etwa Helena und Paris, Thisbe
und Pyramus, Dalilah und Samson, Stratonice und Antiochus,
Medea und Jason, Dido und Aneas, Ariadne und Theseus oder
Ariadne und Bacchus, Apoll und Daphne, sogar Pasiphae mit
dem Stier — und eben auch Amor und Psyche. Darstellungen
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1) Erster Teil der Fabel der Psyche vom Medici-Cassone. Berlin, Bode-Museum.

von Amor und Psyche sind auf zwei Paaren von Tafeln und
einer einzelnen Tafel, die einst an den langen Seiten von
Cassoni angebracht waren, und einer einzelnen Tafel von der
schmalen Seite eines Cassone erhalten [Abb. 1-4]%. Sie stam-
men alle aus Florenz. So gering der Bestand ist, weist er doch
darauf hin, daB sich in Florenz wahrend des Quattrocento ein
gewisser Darstellungsmodus der Fabel durchsetzte.

Die Darstellung der Fabel von Amor und Psyche auf
Spalliere ist nur durch eine sienesiche Tafel aus dem spéten
Quattrocento Uberliefert, die Psyche beim Tempel der Juno
zeigt®. Carlo Ridolfi (1648) beschreibt zwolf Bilder Giorgiones,
die den gesamten Zyklus zeigten®. Sie konnten ehemals eine
Spalliera gebildet haben; aber wir wissen es nicht genau. Die
Bilder sind verschollen.

Als Freskenzyklus ist die Fabel von Amor und Psyche erst-
mals in der Villa Belriguardo Uberliefert, dem gréBten und
schénsten Landsitz der Herzoge von Ferrara. Ercole |. lieB die
Fresken 1493 durch den groBen ferraresischen Maler Ercole de’
Roberti ausfiihren. Damals wurde die Fabel am Hof von Ferrara
sehr beliebt. Niccold da Correggio, Graf von Brescello, ein
Verwandter der d’Este, widmete 1491 Isabella d’Este eine
Nachdichtung in Stanzen’; Matteo Maria Bojardo (1441-94)
Ubersetzte den Goldenen Esel in Volgare. Es ist Uberliefert,
daB Ercole |. taglich Apuleius las und daB er mit groBen
Engagement selbst das Programm der Fresken ausarbeitete®.
Heute ist die Villa weitgehend zerstort, aber wir kennen ihr
Aussehen durch einen GrundriB und durch eine genaue
Beschreibung der Architektur und der Ausmalung, die Giovanni
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Sabadino degli Arienti 1497 dem Herzog widmete®. Man darf
wohl annehmen, daB Sabadino das Programm, das der
Adressat seiner Schrift ausgearbeitet hatte, sinngeman berick-
sichtigte. Der Zyklus von Amor und Psyche bildete nach der
Bescheibung Sabadinos den kiinstlerischen Hohepunkt des
Schlosses; er scheint ein Hauptwerk der gesamten ferraresi-
schen Malerei der Friihrenaissance gewesen zu sein. Er
schmiickte die Wande des Hauptsaals von Belriguardo. Der
Zyklus muB immense GroBe gehabt haben, denn der Saal maB
ca. 25 m x 10 m. Die Decke war, dazu passend, Uber und tber
mit Rosen, der Blume der Liebe, bemalt. In drei weiteren promi-
nenten Raumen des Hauses war Ercole |. mit seiner Familie und
seinem Hofstaat dargestellt. Nur um eine gewisse Vorstellung
von der Erscheinung des Hauptsaals in Belriguardo zu geben,
sei an den Hauptsaal der Villa Schifanoia erinnert, den Borso
d’Este, der Vorganger Ercoles, ausmalen lieB.

Den nachsten bekannten Freskenzyklus der Fabel von
Amor und Psyche lieB Agostino Chigi, einer der reichsten
Kaufleute seiner Zeit, in seiner romischen Villa durch Raffael
und seine Schiiler malen [Abb. 5-14]'0. Die Villa, heute
Farnesina genannt, liegt in einem Garten vor der Porta
Settimiana zwischen der StraBe zum Vatikan und dem Ufer
des Tibers. Sie war 1510 im wesentlichen vollendet.
AnschlieBend folgte die aufwendige Ausstattung, und dazu
gehérte auch die Ausmalung mehrer Rdume. In der Camera
wurde Alexander der GroBe mit Roxane dargestellt. In der
ehemaligen Nebenloggia, die auf den Tiber blickt, dekorierte
Baldassare Peruzzi das Gewdlbe einschlieBlich der Lunetten
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2) Zweiter Teil der Fabel der Psyche vom Medici-Cassone. Berlin, Bode-Museum.

darunter mit Sternzeichen, dem Horoskop Chigis, wie man
annimmt, und Raffael malte dort die beriihmte Galathea. Erst
einige Jahre spéter folgte die Dekoration der Loggia di
Psiche, obwohl sie besonders offiziellen Charakter hatte. Sie
diente zugleich als Vestibul der Villa und als offener Festsaal
bzw. als Speisesaal, denn in ihr war ein groBer, schwer
beweglicher Tisch aufgestellt'!. Der Entwurf der Fresken in
der Loggia geht auf Raffael zuriick, die Ausflihrung besorg-
ten wie so oft in der Spatzeit Raffaels Schiler. Die Wand-
felder zwischen der architektonischen Gliederung sollten
wohl Landschaften oder Gartenmotive wiedergeben. Das
Gewolbe einschlieBlich der Lunetten war fiir die Fabel von
Amor und Psyche bestimmt. Nur die Ausmalung des Ge-
wolbes gelangte zur Ausfiihrung. Mit dem Abschlagen des
Geriistes fiir die Maler endeten die Arbeiten. Die Wandfelder
und Lunetten blieben leer. Die Dekoration wurde nicht einmal
in den untersten Teilen der Zwickel fortgefiihrt. Erst im 17.
Jahrhundert wurde die Ausmalung in der heutigen Form voll-
endet. Warum ein so reicher Mann wie Chigi das Begonnene
einfach unfertig lieB, wissen wir nicht. Jedenfalls fehlt des-
halb ein wesentlicher Teil unser Fabel. Trotzdem wurde die
Dekoration der Loggia di Psiche in der Renaissance hoch-
beriihmt. Vasari behandelt sie ausfiihrlich an mehreren
Stellen seiner Viten, wahrend er die “Galathea” nur in einem
Nebensatz erwahnt'2.

In den folgenden Jahrzehnten wurde die Fabel als
Raumdekoration beliebt. Raffaels Schiler dekorierten mit ihr
mehrere Raume in prominenten Residenzen.

Am bekanntesten ist die Sala di Psiche im Palazzo Te, der
groBartigen Villa, die Giulio Romano fiir den Herzog Federi-
go Il. Gonzaga von Mantua errichtete und ausmalte [Abb. 15-
17]'3. Der Zyklus fullt hier das Gewdlbe einschlieBlich der
Liinetten und erstreckt sich mit den beiden abschlieBenden
Szenen auch auf die Wande. Ein anderer Teil der Wande ist
weiteren Liebesgeschichten gewidmet: Bacchus und Ariadne,
Venus und Mars, Venus halt Mars von der Verfolgung ihres
anderen Liebhabers Adonis ab, Jupiter besteigt Olympia, die
Mutter Alexanders des GroBen [Abb. 17], und Pasiphae
besteigt den Stier. Die Sala di Psiche scheint dhnlich prominent
wie die Loggia di Psiche gewesen zu sein. Als Kaiser Karl V.
Mantua besuchte, speiste Federigo namlich dort mit ihm.

Zwischen 1533 und 1537 dekorierte Perino del Vaga fiir den
Dogen Andrea Doria seine neuerdings erweiterte Familien-
residenz in Genua mit Fresken. Er malte nach alter Tradition die
Vorfahren der Doria und rémische Tugenden, nach dem Vorbild
des Palazzo Té Jupiter, der die Giganten erschlagt. Im
Appartement Andreas stellte er Perseus, Kadmos und &hnlich
wie in der Farnesina Sternzeichen dar, im Appartement von des-
sen Gattin Peretta Usodimare Amor und Psyche, Szenen aus
Ovids Metamorphosen und Phaeton. Die Fabel von Amor und
Psyche schmiickt die Lunetten unter dem Gewdlbe'4. Die
abschlieBenden Szenen fehlen; aber da die Fabel erst mit der
Vergéttlichung der Psyche ihr rechtes Ziel erreicht, darf man
annehmen, daB die SchluBszenen als Dekor der Wand wie im
Palazzo Té geplant waren, vielleicht nicht als Fresken, sondern
als Teppiche. Fortan wurde in Genueser Palasten und Villen,
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3) Jacopo del Sellajo, Erster Teil der Fabel der Psyche von einem Cassone. Cambridge, Fitzwilliam Museum.

zudem in dem Mailander Palast des Genueser Magnaten
Tommaso De Marino wahrend des Cinquecento aufféllig oft die
Fabel von Amor und Psyche darstellt'S. Im Palast des Agostino
Pallavicini (um 1560) wie kurz zuvor im Kastell des Giordano
Orsini in Bracciano sind der Geschichte der Psyche jeweils in
einem anderem Raum die Taten Alexanders des GroBen gewis-
sermaBen gegeniibergestellt. Die Vorbilder der Hochre-
naissance wirkten hier nach. Sogar die Verbindung mit
Alexander dem GroBen ist dort vorgebildet. Weshalb die
Thematik gerade in Genua so beliebt war, ist eine offene Frage.

Selbst in die Geméacher von Kirchenfirsten drang die
Fabel von Amor und Psyche ein. Giovanni da Udine malte sie
1545/46 fur Papst Paul lll. in einem der Raume der
Engelsburg'®. Der Zyklus zieht sich hier nur tiber einen Fries,
der ahnlich einer Spalliera unter der Decke herlauft. Um die
gleiche Zeit lieB der Kardinal Giovanni Grimani das Gewdlbe
eines Saales in seinem Venezianischem Palast durch
Francesco Salviati mit der Fabel der Psyche ausmalen (verlo-
ren)'7. Das Programm war singulér: Es ging allein um Psyche.
lhre Verehrung durch die Freier stand im Mittelpunkt.

Quellen der Darstellung

Die Darstellungen der Fabel folgten in der Renaissance
anscheinend durchgehend der Erzahlung des Apuleius. Es ist
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denkbar, 1aBt sich aber nicht sicher belegen, daB moderne
Dichtungen wie diejenige des Niccolo da Correggio hinzuka-
men. Der Apuleius-Kommentar des Bologneser Humanisten
Niccold Beroaldo, der erstmals 1501erschien und dann noch
oft aufgelegt wurde, war seinerzeit so berihmt, daB er in
unserem Rahmen jedenfalls beachtet werden sollte'®. Auf
den Cassoni wird mehrfach als Auftakt der Fabel dargestellt,
wie der Sonnengott Apoll der Mutter der Psyche beiwohnt.
Von dieser Szene steht nichts bei Apuleius, aber in einer alle-
gorischen Auslegung der Fabel spricht der spétantike
Enzyklopéadist Martianus Capella Psyche als eine Tochter des
Apoll an'®. Boccaccio zitiert dies als Teil einer ahnlich
abstrakten Allegorese der Fabel in der Genealogia deorum
gentilium?°. Da die Genealogia auch in der Renaissance pro-
minent blieb, darf man annehmen, daB die Darstellungen die-
ser Szene direkt auf sie zuriickgehen. Indessen 1aBt sich
keine weitere Darstellung aus der Fabel so klar auf Baccaccio
zurickfahren.

Arten der Darstellung

Das Kernproblem bei der Darstellung lag darin, daB die
Fabel einen ungemein vielteiligen und abwechslungsreichen
Verlauf nimmt. Man braucht ungefahr vierzig Szenen, um sie
vollstandig wiederzugeben. Daher war es nétig zu bindeln.
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Die Auswahl der Szenen war seit den frilhesten Cassoni
im Prinzip festgelegt, wenn auch durchaus nicht im einzelnen.
Man wahlte in erster Linie diejenigen Szenen, die die
Handlung vorantreiben. Wichtig in diesem Sinn waren bei-
spielsweise die Verehrung der Psyche durch die Freier als
Ausloser des Geschehens, dann als Wendepunkte Psyche auf
dem Felsen, Psyche entdeckt Amor oder zum SchluB die
Gotterversammlung, in der Jupiter die Vergéttlichung der
Psyche bekannt gibt. Alles, was mehr zur Kommentierung
geeignet ist, war weniger wesentlich. Auslassen konnte man
die Verhandlungen der Gotter unter sich: Szenen wie Venus,
die Amor beschimpft, oder Venus, die sich bei Ceres und Juno
Uber ihren Sohn beklagt, oder Venus, die Jupiter um
Unterstiitzung bittet. Auch Merkur war nicht nétig, denn als er
die Suche nach Psyche ausposaunt, stellt diese sich ohnehin
von selbst. Meistens spielen die Gotter in den Darstellungen
nur dann eine Rolle, wenn sie direkt mit Psyche in Kontakt
kommen.

Wegen der verschlungenen Entwicklung der Fabel sind
die einzelnen Szenen meist mit wenig Aufwand dargestelit.
Gewodhnlich bestehen sie nur aus Psyche mit einem
Ansprechpartner und typischer Kennzeichnung des Orts der
Handlung. Besonders auffallig wird die Beschrankung bei so
komplexen Szenen wie der Bewaltigung der Aufgaben der
Venus. Ausnahmen von dieser Regel bilden drei Stationen der
Fabel: namlich diejenigen, die Psyche in ihrem Elternhaus, in
Amors Palast und im Olymp zeigen.

Die einfachste Moglichkeit des Arrangements bestand
darin, die Szenen einfach gleichberechtigt wie im Comic Strip
nacheinander folgen zu lassen. Dieser Weg wurde gewohnlich
in den Raumdekorationen gewahlt. Das ist die Losung, die
sich zunéchst anbot bei langen Bildfriesen wie demjenigen
des Perino del Vaga in der Engelsburg oder in Giorgiones
Bildfolge, aber auch bei einer Abfolge von Lunetten unter
einem Gewolbe wie im Palazzo Doria, und selbst Giulio
Romanos Dekor am Gewdlbe der Sala di Psiche im Palazzo Té
bleibt dabei [Abb. 15].

Da die Bildstreifen auf den Cassoni gemessen an der
Lange der Geschichte kurz sind und viele Szenen auf einer
Tafel eng zusammengestellt werden muBten, war dort ein
besonderes Arrangement blich: Man nutzte die Hohe der
Bildstreifen fiir eine Darstellung in zwei Etagen: unten die
wesentlichen Szenen, die mit Ausnahme des Goétterrats meist
auf der Erde spielen, oben die weniger wichtigen Szenen, die
meist im Himmel spielen. Die AusmaBe der Szenen schwan-
ken nach ihrer Bedeutung: die unteren Szenen sind groB, die
oberen klein. Von den unteren Szenen sind wiederum die
wichtigeren durch ihre GréBe hervorgehoben; zugleich wer-
den auf diese Weise Akzente in der Komposition gesetzt. Das

4) Jacopo del Sellajo, «<Haus des Amor», rechte Halfte eines
Cassone. Boston, Museum of Fine Arts.

sei jetzt an den wenigen bekannten Exemplaren demonstriert.
Die Lange der Fabel zwingt mich &hnlich wie die Maler der
Renaissance zu bindeln.

Das fritheste bekannte Beispiel bildet ein Paar von Tafeln,
die einst die Langseiten eines Cassone schmiickten (Berlin)
[Abb. 1-2]. Sie wurden im Umkreis Granaccis um die Mitte des
15. Jahrhunderts fir die Medici gemalt, vielleicht 1444 fir die
Hochzeit des Piero Guttoso mit Lucrezia Tornabuoni.

Die erste Tafel bildete wohl das Hauptbild an der Vorder-
seite des Cassone. Sie ist links und rechts durch zwei groBe
Palaste gerahmt. Links das Elternhaus der Psyche, darin
unten der Beischlaf von Psyches Mutter mit dem Sonnengott
nach Boccaccio, auf der Loggia dariiber im Hintergrund die
Schwestern Psyches und an der Bristung Psyche, vor dem
Haus auffallig groB die Verehrer, die Psyche offensichtlich wie
eine Géttin kniend und mit gefalteten Handen anbeten. Winzig
klein erscheint dagegen Venus im Himmel tber den Verehrern,
um Amor ihre Konkurrentin zu zeigen. Offenbar ist sie in der
Darstellung unwesentlich wie alle Gétter ohne Psyche. Es fol-
gen von links nach rechts: die Eltern der Psyche befragen das
Orakel, Psyche wird zum Felsen gefiihrt, Psyche auf dem
Felsen in der Mitte der Tafel. Der rechte Teil der Tafel wird vom
Palast des Amor und seinem Garten eingenommen. Uber dem
Eingang in den Palast des Amor ist das Wappen der Medici
angebracht. Daher weiB man, daB der Cassone fiir die Medici
bestimmt war. Die Szenen, die sich in Amors Anwesen abspie-
len, folgen offenbar aus Platzgriinden nicht ganz konsequent
der Chronologie: Links oben im Hintergrund tragt Zephyr
Psyche ins Anwesen des Amor, Psyche schlaft im Garten,
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5) Farnesina, GrundriB (nach P. D’Ancona 1955).

Psyche betritt Amors Palast, davor Psyche mit ihren
Schwestern, die Schwestern verlassen mit ihren Geschenken
Amors Anwesen, ganz rechts Psyche entdeckt Amor, dariber
die Flucht Amors.

Die Darstellung auf der zweiten Tafel, die wohl auf der
Rickseite des Cassone angebracht war, schlieBt unvermittelt
an. Sie ist erheblich weniger klar geordnet als diejenige auf
der ersten Tafel: Amor hélt Psyche ihre Verfehlung vor, Psyche
ist verzweifelt zu Boden gestiirzt, die Begegnung mit Pan fehlt,
dann Psyche jeweils einer ihrer Schwestern berichtend. Es ist
auffallig, daB trotz der vielen Darstellungen der Schwestern
deren Bestrafung fehlt. Sie gehort nicht eigentlich zur
Entwicklung von Psyches Geschichte. Dann im Hintergrund
Psyche bei Ceres, groB im Vordergrund Psyche bei Juno. Die
Szene ist hier vielleicht deshalb so herausgestellt, weil Juno
die Géttin der Ehe und die Beschiitzerin der Schwangeren ist.
Rechts neben dem Tempel der Juno wird Psyche von
Consuetudo, einer Dienerin der Venus, geschlagen. Psyche
kniet in demutsvoller Geste, um zu zeigen, daB sie sich selbst
gestellt hat. Dann Psyche wird Venus vorgefiihrt, Venus, in
ihrem Palast sitzend, erteilt Psyche die Auftrage, rechts die
(um mit Apuleius zu sprechen) legitime Hochzeit der Psyche
vor dem Gotterrat. Die Gotter stehen hier auf Wélkchen, um
klarzustellen, daB die Szene im Olymp spielt, auch wenn sie
im unteren Bereich der Tafel plaziert ist. Obwohl es nichts Gber
dem Olymp geben sollte, ist oben noch eine Zone von kleinen
Bildern angeordnet. Sie folgen nicht der Chronologie, sondern
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6) Farnesina, Blick in die «Loggia di Psiche».

bildern eher Erklarungen dafiir, wie es zu den Hauptszenen
kam: Venus bittet Jupiter um Unterstitzung und Merkur
posaunt die Suche nach Psyche aus, und dies erklart, wie es
zur Gefangennahme darunter kam; rechts Amor bittet Jupiter
um Psyches Hand, und das erklart, wie es zur legitimen
Hochzeit darunter kam. Es fehlt, wie Psyche die Auftrage der
Venus bewaltigt. Vielleicht war das an den beiden
Schmalseiten des Cassone separat dargestellt. Allerdings
scheint mir diese Losung seltsam. Viel naher lage es doch,
diese Priifungen noch auf der langen Tafel unterzubringen und
die Hochzeit zu separieren.

Kurz nach dem Medici-Cassone malte Jacopo del Sellajo
ein Paar von Tafeln fiir einen Cassone (Cambridge,
Amsterdam) [Abb. 3]. Jacopo geht von dem élteren Schema
der Darstellung aus, klart es aber. Kurz zusammengefaBt kann
man beschreiben, das Elternhaus der Psyche mit den Freiern
davor, die an Zahl zugenommen haben, nimmt jetzt fast so viel
Raum wie der Palast des Amor ein, namlich fast die gesamte
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7) Farnesina, «<Loggia di Psiche», Schema der Bilder im Gewdlbe.
(Hypothetische Rekonstruktion der geplanten Ausmalung in den Lunetten:
1. «Verehrung der Psyche»; 2. «<Orakel» / «<Gang zum Felsen»; 3. «Psyche von Zephyr getragen»; 4. «Toilette der Psyche»;
5. «Psyche tafelt»; 6. «<Psyche erkennt Amor»; 7. «Flucht des Amor»; 8. «Psyche sucht Asyl»; 9. «Gefangennahme der Psyche»).

linke Bildhalfte. Die Parallelisierung der beiden Hauser wird
durch die Ahnlichkeit der Gestaltung der groBen Betten fir
den Beischlaf mit dem Zeltdach unterstrichen. Die Gegen-
spielerin der Psyche hat dagegen merklich an Bedeutung in
der Darstellung verloren. Oben im Himmel erscheint sie gar-
nicht mehr. Nur noch Amor sieht Psyche, als sie verehrt wird,
und nur noch er bittet Jupiter um Hilfe. Es fehlt sogar, wie
Venus die Auftrdge an Psyche erteilt. Dafir ist Psyches
Begegnung mit Pan zwischen die Bitte um Asyl bei Ceres und
Juno eingefiigt. Selbst in dem immens groBen Zyklus von
Belriguardo war Venus so unwichtig, daB ihr Auftreten im
Himmel vor der legitimen Hochzeit ausgelassen wurde; auch
Merkur fehlte dort.

Eine weitere Cassone-Tafel des Jacopo del Sellajo
(Boston) [Abb. 4] verdient aus zweierlei Griinden Beachtung:
Erstens fehit der Beischlaf des Sonnengottes und damit der
Bezug auf Boccaccio. Der Bezug auf Boccaccio war also nicht
unbedingt erforderlich, auch wenn sonst das alte Schema bei-
behalten wurde. Trotzdem nimmt das Elternhaus der Psyche
mit den Verehrern davor wieder fast die gesamte linke
Bildhélfte ein. Zweitens ist der Palast des Amor betrachtlich
gewachsen. Ihm ist jetzt noch eine anmutige Loggia mit Blick
in die Garten ringsumher angebaut, und in ihr ist ein Tisch auf-
gestellt, an dem Psyche speist, wahrend Amor, man muB wohl
annehmen, unsichtbar in der Loggia herumspaziert und eine
seiner Dienerinnen anweist, Psyche aufzuwarten. Diese Szene
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8) Raffael und Schule, «Gotterrat». Farnesina, «Loggia di Psiche», Gewdlbespiegel.

entspricht wohl dem Sinn der Handlung, aber Apuleius
erwahnt sie nicht. Die gleiche Interpolation wird uns spéter in
prominenterer Stellung wieder begegnen.

Die weitlaufige Ausmalung des Elternhauses der Psyche
mit den Verehrern ist eine Sonderheit der Cassoni. Spéter ist
die Szene stark reduziert. In Sabadinos Beschreibung von
Belriguardo ist sie Gberhaupt nicht erwahnt. Wahrscheinlich
erklart sich die Hervorhebung des Elternhauses der Psyche
als eine Huldigung an die Frauen, die die Cassoni in die Ehe
brachten, bzw. an ihr Elternhaus.

Die ausgiebige Darstellung der Szenen, die sich im Palast
des Amor abspielen, fand dagegen Nachfolge. Auch der
Zyklus in Belriguardo verweilte offenbar weit ausfihrlicher
darauf, als es fiir Fortgang der Handlung nétig ist?': Nachdem
Psyche im Palast des Amor angekommen ist, wird sie erst von
Nymphen bedient und vom Chor der Musen mit Gesang ver-
ehrt, dann steigt Amor zu ihr ins Bett, am Morgen danach tafelt
sie, Nymphen tragen die Speisen auf. Da weitet sich die kleine
Szene im Hintergrund des Bostoner Cassone [Abb. 4] zu
einem ganzen eigenen Bild im Freskenzyklus aus. Erst
anschlieBend folgten die ublichen Szenen: Besuch der
Schwestern, Entdeckung des Amor etc.

Die ausgiebige Darstellung der Szenen im Palast des
Amor findet ein literarisches Gegenstiick in der ausfiihrlichen
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Nacherzéhlung der Fabel, die Niccold da Correggio zwei
Jahre, bevor die Villa von Belriguardo ausgemalt wurde,
Isabella d’Este widmete. In zwdlf Strophen schildert Niccolo
den Palast des Amor und seine herrlichen Garten22. Unter den
groBartigen Saulen einer Loggia, die auf den Garten blickt,
hatten die Grazien eine prachtige Tafel bereitet, Nymphen und
der olympische Mundschenk Ganymed servieren Psyche ein
wahrhaft gottliches Mal; der Hochzeitsgott Hymen spendet mit
seiner Fackel himmlische Diifte, und die Musen singen im
Chor dazu. Aber, heiBt es dann, derjenige, der das alles
besorgte, blieb ihr unsichtbar?3. Da ist die Szene beschrieben,
die auf dem Bostoner Cassone [Abb. 4] dargestellt war, aller-
dings kréaftig bereichert um Elemente aus dem Goéttermahl,
das bei Apuleius die Fabel abschlieBt. Mit dem Cassone stim-
men generell die Ausschmiickung der Szene und die Rolle
des Amor als Anweiser der Bedienung uberein. Aus dem
Gottermahl stammt die Beteiligung von Ganymed, Hymen,
den Musen und den Grazien. So ahnlich wie bei Niccolo da
Correggio konnte die entsprechende Szene auch in Belri-
guardo ausgesehen haben; zumindest der Musenchor und die
Nymphen als Serviererinnen stimmten mit Niccolos Dichtung
uberein.

Zunehmend wurde in den Freskenzyklen auch die legitime
Hochzeit von Amor und Psyche im Olymp ausgeschmiickt.
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9) Raffael und Schule, «Géttermahl». Farnesina, «Loggia di Psiche», Gewdlbespiegel.

Bereits in Belriguardo waren Gotterrat und Hochzeitsfest
getrennt in zwei Bildern, und sie waren so vielteilig, da man
vermuten darf, sie hatten gréBere Dimensionen als die tibrigen
Bilder. Sabadino beschreibt24: Im Gotterrat schlieBt Jupiter die
legitime Hochzeit, Juno stimmt zu und Merkur hat Psyche in
den Himmel gefiihrt. Beim Hochzeitsmahl kimmern sich
Ganymed, Hymen, Bacchus und Vulcan um die Tafel. Die
Horen streuen Blumen; die Grazien verstromen Dufte. Wie
Apuleius will, stimmt Apoll mit den Musen Gesang an, und
Venus tanzt dazu mit Satyr und Pan. Die Szene sei so schén
gemalt, berichtet Sabadino, daB es der beriihmte griechische
Maler Protogenes kaum hatte tibertreffen konnen. Das ist ein
klassischer rhetorischer Topos, seine Anwendung dieser
Stelle weist ebenfalls auf die besondere Prominenz der
Darstellung hin.

Dem Beispiel von Belriguardo folgten die meisten spéte-
ren Raumdekorationen: Giorgione widmete den beiden olym-
pischen Szenen zwei von seinen zwolf Tafeln. Raffael stellte
diese Szenen zudem ungleich groBer als die anderen dar und
gab ihnen die zentrale Stellung im Zyklus der Farnesina. Im
Palazzo Té und wohl ebenso im Palazzo Doria lésten sich die
olympischen Szenen vom Rest der Fabel in der Gewdlbezone
und schmiickten statt dessen die Wand. Giulio Romano mach-
te aus dem Géttermahl sogar zwei Szenen. Vor dieser Kulisse

tafelte Karl V. Agostino Chigi bewirtete seine Gaste unter dem
Gottermahl.

Damit kommen wir zur Farnesina. Aber bevor ich darauf
eingehe, sei noch eine andere Maltradition kurz dargelegt, die
die Fresken von Amor und Psyche betrifft, genauer: deren
Disposition. Es geht darum, in welcher Form zuvor normaler-
weise komplexe Gewélbe wie dasjenige in der Loggia di
Psiche (Spiegelgewdlbe mit Stichkappen) dekoriert wurden.
Im Unterschied zu Wanden begegnete die Ausmalung von
Gewodlben zwei besonderen Schwierigkeiten. Die eine war die
Untersicht. Aus diversen Griinden lieBen sich normalerweise
Szenen nicht einfach so wiedergeben, wie man sie von unten
sieht. Zweitens ergeben sich durch die Einschnitte der
Stichkappen sehr unruhige Bildgrenzen. Deshalb wurden
komplexe Gewolbe gewohnlich in viele kleine Felder unterteilt,
und diese Felder wurden mehr dekorativ gefiillt. Das gilt gene-
rell, nicht nur bei der Darstellung von Amor und Psyche. Ein
Beispiel dafur liefert die Farnesina selbst, mit Peruzzis
Dekoration der Loggia di Galatea. Giulio Romano Gbernahm
die Ubliche vielteilige Gliederung des Gewdlbes in der Sala di
Psiche, und brachte die Szenen aus der Fabel in den kleinen
Bildfeldern unter, die sich dadurch ergaben. Ein besonders
durchdachtes Prinzip der Anordnung laBt sich nicht bei ihm
erkennen. Dagegen ordnete Michelangelo an der Decke der
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10) Raffael und Schule, «<Merkur posaunt die Suche nach
Psyche aus». Farnesina, «Loggia di Psiche», Lunette.

12) Raffael und Schule, <Amor zeigt den Grazien Psyche».
Farnesina, «Loggia di Psiche», Lunette.
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11) Raffael und Schule, «Venus zeigt Amor die Verehrung
der Psyche». Farnesina, «Loggia di Psiche», Gewdlbeansatz
an einer Schmalseite, Darstellung in Lunette.

Sixtinischen Kapelle (1507-12) ausnahmsweise grdBere
Bildfelder an. Sie nehmen die plane Flache des Gewdlbes ein;
die Zwickel sind abgetrennt, und die Darstellungen auf ihnen
erhalten eine begleitende Bedeutung: sie zeigen Sibyllen und
Propheten.

Raffael ging von Michelangelos Disposition aus und fiihrte
dessen Idee noch weiter, indem er die gesamte plane Flache
des Gewolbes mit nur zwei Bildern flllte. Bei den relativ klei-
nen Bildern an der Decke der Sixtinischen Kapelle fallt kaum
auf, daB sie nicht in Untersicht gemalt sind. Bei den groBen
Deckenbildern in der Farnesina ging das nicht so einfach.
Deshalb stellte Raffael die beiden Szenen hier so dar, als
schmiickten sie Teppiche, die Uber der Loggia aufgespannt
sind. Die fingierten Teppiche zeigen den Gétterrat und das
Géttermahl.

Die beiden olympischen Szenen bilden den eigentlichen
Kern der Dekoration [Abb. 6-9]. Die Darstellungen in den vie-
len kleinen Feldern, die sie umgeben, sind den Mittelszenen
nur begleitend beigeordnet. Die Stichkappen sind dekorativ
bemalt, mit den Zeichen der Goétter [Abb. 11]. Die Zwickel und
Lunetten sollten in chronologischer Folge die Geschichte der
Psyche zeigen [Abb. 10-14]. Die Szenen an den Zwickeln erin-
nern mit ihren groBgesehenen und vereinzelten Figuren oft
mehr an Michelangelos Sibyllen und Propheten als an frihere
Zyklen von Amor und Psyche. Und doch hat Raffael hier ein
wesentliches Element von den Cassoni Ubernommen, namlich
die Unterteilung in die Abenteuer der Psyche auf Erden, die fur
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13) Alberto Alberti nach Raffael, Entwurf fir die «Toilette
der Psyche» in der «Loggia di Psiche». Rom, Gabinetto
Nazionale delle Stampe.

die Lunetten vorgesehen waren, und in den Zwickeln dariber
die Region der Gotter, die das irdische Geschehen beeinflus-
sen. Allerdings bedingt hier die Disposition der Architektur im
Gegensatz zu den Cassoni, daB sich mehr himmlische als irdi-
sche Szenen ergeben. Die olympische Komponente der Fabel
tritt markanter denn je in den Vordergrund. Hier geht es
hauptsachlich um Gétter und weniger um irdische Abenteuer.
Raffael ersetzte die tblichen epischen Bilderfolgen durch ein
geschlossenes Dekorationssystem, das in monumentaler
Weise die Essenz der Fabel, die Erhebung Psyches in den
Olymp, bindelt. Diese Disposition hebt gemeinsam mit der
klassischen Gestaltung der einzelnen Figuren die Fresken in
der Loggia di Psiche als eines der klassischen Werke der
Hochrenaissance heraus, auch wenn Raffael sie nicht selbst
ausfiihrte und obwohl sie nicht ganz vollendet wurden. Ich
denke, man darf im Sinn der Hochrenaissance hier und bei
anderen Spatwerken Raffaels sagen: Der Concetto war so
groBartig, daB der Meister die Ausfiihrung Gehilfen Gberlassen
konnte.

DaB Raffael die Zwickel der himmlischen Sphére vorbe-
halten wollte, wird an den Zwickeln Uber den Arkaden beson-
ders deutlich, die sich zum Garten hin 6ffnen [vgl. Abb. 7].
Hier fehlen Lunetten, und mit ihnen fehlen die Handlungen der
Fabel, die auf der Erde spielen. Statt dessen erscheinen in den

14) Raffael und Schule, «Venus beklagt sich bei Ceres und
Juno iiber Amor». Farnesina, «Loggia di Psiche», Lunette.

Lunetten nur Szenen in himmlischer Sphare, die indirekt auf
die irdische Handlung hinweisen. Die Darstellungen hier sind
dem SchluB der Fabel vorbehalten: Psyche fahrt mit dem
Wasser des Styx in den Himmel, Psyche prasentiert Venus die
Salbe der Persephone, Amor erhalt von Jupiter die Zu-
stimmung zur legitimen Hochzeit. Zudem ist eine Szene inter-
poliert, die Apuleius nicht erwahnt: Merkur tragt Psyche in den
Himmel.
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15) Jacopo Strada, Decke der «Sala di Psiche» im Palazzo
Teé. Dusseldorf, Kunstmuseum.

Die erste Szene der Fabel, die zur Ausfiihrung gelangte,
erscheint am Zwickel einer Schmalseite der Loggia: Venus
weist Amor auf die Lunette davor bzw. eine Szene hin, die dort
dargestellt werden sollte [Abb. 11]. Also war die Lunette davor
fiir die Verehrung der Psyche bestimmt?®. Die Lunette danach
mag fiir die Befragung des Orakels oder fir den Gang zum
Felsen vorgesehen gewesen sein. Am Zwickel der anderen
Schmalseite fliegt Merkur und posaunt die Suche nach
Psyche aus [Abb. 10]. Die Lunette davor wird fir die Asyl
suchende Psyche, die Lunette danach fiir die Gefangennahme
Psyches vorgesehen gewesen sein.

Darstellungen auf den Zwickeln Gber der Riickwand der
Loggia: Der erste Zwickel (von links, wo Venus dem Amor
Psyche zeigt) zeigt, wie Amor drei Frauen auf eine Szene hin-
weist, die in der Lunette davor dargestellt werden sollte; es han-
delt sich wohl um die Grazien oder andere himmlische Wesen,
die Psyche bei Niccolo da Correggio bedienen [Abb. 12-13].
Die Szene ist eine Interpolation Raffaels. Apuleius erwahnt sie,
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wie schon gesagt, nicht. Die drei nach rechts folgenden
Zwickeln zeigen: Venus beklagt sich bei Juno und Ceres uber
ihren Sohn [Abb. 14], Venus fahrt zu Jupiter, Venus bittet Jupiter
um Unterstiitzung. Wir sahen, daB keine dieser Szenen friher
essentiell fur die Darstellung der Fabel war; insbesondere die
Reise der Venus ist fir den Gang der Handlung uberflissig.
Diese Szenen sind offenbar nur deshalb eingeschoben, weil
geplant war, in allen Lunetten an der Riickseite der Loggia die
Ereignisse im Palast des Amor darzustellen. Die Lunette vor
dem ersten Zwickel (Amor weist die Bedienerinnen an) sollte
vermutlich zeigen, wie Zephyr Psyche in das Anwesen des
Amor tragt. Die Lunette danach war fiir die “Toilette der Psyche
in Amors Palast” vorgesehen. Zu diesen beiden Szenen sind
Vorzeichnungen (berliefert [Abb. 13]. Was die “Toilette der
Psyche” betrifft, so bezieht sie sich wohl auf die kurze
Bemerkung des Apuleius, daB sich Psyche nach Besichtigung
von Amors Palast durch ein Bad erfrischt habe. Danach sollte
die in Bildzyklen (bliche Bewirtung der Psyche folgen.
Jedenfalls waren die beiden folgenden Lunetten sicher far
“Psyche erkennt Amor” und die “Flucht des Amor” bestimmt. Im
Einzelnen ist die geplante Verteilung der Darstellungen in den
Lunetten diskutabel. Trotzdem ergibt sich im Ganzen ein siche-
res Ergebnis: Die Ereignisse im Palast des Amor sollten in der
Farnesina offenbar dhnlich wie auf dem Cassone in Boston und
wie in Belriguardo besonders ausfiihrlich dargestelit werden.
Die brigen Erlebnisse der Psyche auf Erden sollten dagegen
auf ein MindestmaB zusammengedrangt werden.

Neben seinem Riickgriff auf die Bildtradition der Cassoni
war Raffael anscheinend in mehrer Hinsicht von der
Behandlung der Fabel in Ferrara beeinflut. Der Gétterrat und
das Goéttermahl enthalten viele Elemente, die in Belriguardo
bereits vorkamen, auch solche, die nicht von Apuleius vorge-
geben sind [Abb. 8-9]. Denn wie dort gehéren zum Gétterrat
Venus, die ihre Zustimmung zur Hochzeit gibt und Merkur, der
Psyche im Olymp einfiihrt. Wie dort kimmern sich Ganymed
und Bacchus beim Géttermal um die Bedienung, die Horen
streuen Blumen, die Grazien verstrémen Diifte, Apoll singt mit
den Musen, und Venus tanzt dazu. Die fiir die Lunetten vorge-
sehene Bedienung der Psyche durch die Grazien beschreibt
Niccolod da Correggio. Die Darstellung der Gétterzeichen in
den Stichkappen findet ebenfalls ihre Parallele in den Stanzen
des Niccolo da Correggio. Dort ist ein weiter Wiesengrund
geschildert, in dem Amor die Zeichen der von ihm besiegten
Gotter aufgerichtet hat. In diesem Ambiente erzahlt Amor die
Fabel der Psyche. Der ferraresische EinfluB erklart sich leicht
damit, daB Agostino Chigi mit Isabella d’Este befreundet war.
Zumindest fiir den Baubetrieb ist gut Gberliefert, daB es unter
Fursten Gblich war, sich gegenseitig Uber ihre kinstlerischen
Aktivitaten zu informieren.
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16) Giulio Romano, «Goéttermahl». Palazzo Te, «Sala di Psiche».

Deutung der Darstellungen

Die Besonderheit der Cassone-Bilder, daB der Beischlaf
von Psyches Mutter mit dem Sonnengott einbezogen ist, kann
als ein AnstoB daflr verstanden werden, Boccaccios allegori-
sche Auslegung der Fabel auf die gesamte Darstellung der
Fabel zu Ubertragen. Psyche verkdrpert demnach die verstén-
dige Seele, die sich eigentlich nach der himmlischen Liebe
alias Amor sehnt. Die schlechten Einflisterungen der
Sinnlichkeit, die ihre Schwestern verkorpern, bringen sie auf
Abwege. Aber nachdem sie bereut und gelautert wird, erreicht
sie schlieBlich den Segen der himmlischen Liebe. Das Thema
ist gut bekannt. Ich brauche deshalb nicht weiter darauf einzu-
gehen. Ich moéchte nur noch anfiigen, daB man m.E. nicht
anzunehmen braucht, die allegorische Deutung wére fir alle

Betrachter jederzeit zwingend gewesen. Wir sahen, daB die
Cassoni auch ohne den direkten Bezug auf die “Genealogia”
auskommen konnten, und wir werden unten sehen, daB der
Beischlaf von Psyches Mutter mit dem Sonnengott auch mehr
panegyrisch als allegorisch verstanden werden konnte.
Zudem weist Boccaccios Decamerone darauf hin, daB man
damals im Schlafzimmer auch auf weniger theoretische
Gedanken kam. Was immer auBen am Cassone zur Schau
gestellt wurde, wenn der Deckel aufklappte, so erschien innen
oft die natirliche Darstellung eines nackten Mannes oder
einer nackten Frau oder von beiden zusammen. Je nach eige-
ner Konstitution kann man hier an nichts anderes denken als
an das praktische Desiderat, die nackten Koérper mit der
Kleidung in der Truhe zu verhillen, oder sich an die erbauliche
Lektlre der diversen Novellen Boccaccios erinnern, in denen
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17) Giulio Romano, «Jupiter und Olympia». Palazzo Te,
«Sala di Psiche».

der vom Ehegatten iiberraschte Liebhaber aus dem Bett der
Hausfrau springt, um sich in der Waschetruhe zu verstecken.
Solche Assoziationen mégen dann manchmal auf das
Verstandnis der Bilder an der AuBenseite abgeféarbt haben.

In spateren Darstellungen der Fabel fehlen Hinweise auf
eine Deutung im Sinn der “Genealogia”. Es ist offenkundig, daB
der sinnliche Gehalt zunehmend in den Vordergrund trat. Das
Gétterfest und die Liebesfreuden im Palast des Amor riicken ins
Zentrum. Im Palazzo Té verbindet sich dies noch mit anderen
mythologischen Liebschaften. Die drastische Schilderung der
Kopulation des Zeus mit der Olympia legen schwerlich
Gedanken an hohere sittliche Giter nahe [Abb. 17]. Vielleicht
wird hier das Liebesverhiltnis des Federigo Il. Gonzaga zu
Isabella Boschetti gefeiert?®. Die Eingangsfront der Farnesina
war mit Liebeszenen der Goétter und Satyrn bemalt?’. Fir die
Fresken in der Loggia di Psiche ist die erotische Wirkung durch
Paolo Giovio und Vasari direkt bezeugt?®. Vasari behauptet
sogar, in den Fruchtgirlanden, die die Bildfelder rahmen, werde
absichtlich ein Phallus evoziert [Abb. 10].

In Anbetracht der vornehmen Ambienti, in denen die Fabel
erscheint, speziell der Raume von Kirchenfirsten, solite man
trotzdem denken, daB auch weniger sinnliche Deutungen
moglich waren.

Der Medici-Cassone gibt einen Hinweis darauf, welche
Rhetorik sich mit der Fabel verbinden lieB. Der Palast des
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Amor tragt dort das Wappen der Medici [Abb. 1]. Er ist also
zugleich als Haus der Medici gekennzeichnet, und dann darf
man auch umgekehrt sagen: das Haus der Medici prasentiert
sich als Residenz des Amor. Ein ahnlicher Bezug wird aus-
driicklich im Apuleius-Kommentar des Filippo Beroaldo herge-
stellt. Beroaldo kommentiert den Bericht des Apuleius tber
den Palast des Amor, indem er in aller Ausfiihrlichkeit die Villa
seines Freundes Mino de’ Rossi in Pontecchio bei Bologna mit
ihren Garten beschreibt und als “eine Herberge der Psyche”
apostrophiert®.

Wir sagten schon, daB Niccolé da Correggio Uber zwolf
Strophen hinweg den Palast des Amor mit seinen Garten schil-
dert. Die Beschreibung der Garten ist zu detailliert und prazi-
se, um ganz phantastisch zu wirken. Hier ist wohl ein realer
Ort angesprochen. Man darf sich vielleicht die ehemaligen
Garten von Belriguardo dhnlich vorstellen®®. Aber der Palast
des Amor gleicht nicht der Villa®'. Er hat die Form eines regel-
maBigen Vierturmkastells. So etwas gab es in Italien nur in
Ferrara und Mantua. Niccolo hatte offenbar Ferrara im Auge,
denn der Palast des Amor ist mit der fiir Ferrara typischen
Diamantquaderung verziert. Also hier erscheint die Residenz
der d’Este als Palast des Amor. Die Fresken, die ausschlieBlich
Amor und Psyche und Ercole |. mit seinem Hofstaat zeigten,
kennzeichneten auch Belriguardo als einen Palast des Amor.
Sabadino vergleicht den Palast des Amor, der in der “Ankunft
Psyches im Anwesen des Amor” dargestellt war, mit
Belriguardo: dort sei “ein Palast wie dieser von wunderbarer
Schénheit”32. Die Betten in diesem Haus rihmt Sabadino
damit, daB sie die Triumphe des Ehegottes Hymen ehren wir-
den. Diese Art von Rhetorik paBte gut nach Ferrara, zumindest
zu Isabella d’Este, die sich viel mit entsprechenden Themen
theoretisch befaBte. Man denke nur an die diversen Traktate
tiber die Natur der Liebe, die in ihnrem Umkreis verfaBt wurden
(Mario Equicola, Baldassare Castiglione), und die Bucher tber
Ehefrauen, die zu ihrer Bibliothek gehérten33.

Als Agostino Chigi seine romische Villa vollendet hatte,
wurden zwei lange Lobgedichte darauf publiziert. Das eine
beschreibt nur das Anwesen. Das andere, von Egidio Gallo
verfaBt, bettet die Beschreibung in eine mythologisierende
Rahmenhandlung ein34: Venus verlaBt mit groBem Gefolge
ihren Géttersitz, um sich auf eine Reise durch den Kosmos zu
begeben. Sie besucht viele Lander mit Herrschern in prachti-
gen Palasten. Doch am meisten bewundert sie Rom, und sie
beschlieBt, dort zu verweilen. Auf der Suche nach einer
Wohnung entdeckt sie Chigis Anwesen. Sie ist so davon ange-
tan, daB sie beschlieBt, sich dort niederzulassen. Die
Farnesina wird zur Residenz der Venus. Diese Eloge konnte
sich auf die ungewdhnlich haufige Prasenz der Venus in
Raffaels Fresken beziehen.
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Das hinderte sicher nicht, die Farnesina auch als Palast
des Amor anzusprechen. Die rhetorische Formel vom “Palast
des Amor” bot sich fiir die Farnesina geradezu an, denn zur
Imprese des Agostino Chigi gehorte ein Bindel von Pfeilen.
Der pfeilschieBende Schwarm von Amoretten um die Galatea
148t sich am ehesten als Anspielung auf diese Imprese verste-
hen35. Auch zur rhetorischen Formel vom “Palast des Amor”
paBt die Dekoration der Loggia di Psiche. Wer die Farnesina
durch den Haupteingang betrat, sah zuerst die Rickwand der
Loggia di Psiche, an der auf ganzer Breite die Szenen im
Palast des Amor dargestellt werden sollten [vgl. Abb. 5-7]. Die
Loggia di Psiche erinnert im Ganzen an die Beschreibung des
Niccolé da Correggio von dem Mahl, das Psyche nach ihrer
Ankunft im Palast des Amor einnimmt. Auch dort ist die Loggia
mit Bildwerken geschmiickt, und zwar geradezu paradigmati-
schen: der “Verleumdung des Apelles” und den “Trauben des
Zeuxis”. Die Elemente vom Géttermahl, die Niccolo in die
Handlung einbaut, erscheinen in der Farnesina als Teile von
Bildern. So lieBe sich auch ikonographisch verstehen, warum
Raffael Gotterrat und Géttermahl nicht als fiktive Realitét, son-
dern als Darstellungen auf Teppichen wiedergegeben hat. Der
Raum gehért eben nicht zum Olymp, sondern zum Palast des
Amor. Im Rahmen seiner Nacherzahlung der Fabel von Psyche
schildert Ercole Udine (1599), daB die gleiche Fabel im Palast
des Amor dargestellt ist36. Der Palast des Amor gleicht in
diversen Elementen dem Palazzo Té. Vor allem sieht Psyche
hier einen Raum, der genau wie die Camera di Psiche ausge-
malt ist.

Es stellt sich die Frage, was man konkreter damit verbun-
den haben mag, wenn man ein Haus als Palast des Amor fei-
erte. Manchmal sollte vielleicht einfach die Ehe des Patron mit
derjenigen Amors rhetorisch verbunden werden. Die Parallele
konnte man darin sehen, daB Amor mit Psyche Voluptas
zeugt. Was Voluptas bedeuten sollte, Wollust, Gefallen oder
Frommigkeit, das konnte jeder nach seiner eigenen Konstitu-
tion bestimmen?.

“Im Hinblick auf die Parallele der Ehe von Amor und
Psyche mit der Ehe des Hausherrn bildete der Saal mit dem
Psyche-Zyklus in Belriguardo ein anspruchsvolleres Gegen-
stiick zum Salotto der kieineren Villa Belfiore, den Ercole I. mit
der Ankunft seiner Gemahlin Eleonora von Aragon und der
gemeinsamen Hochzeit ausmalen lieB. Wie in Belriguardo war
auch dort die ganze Decke mit Rosen geschmiickt38.

Agostino Chigi lieB die Loggia di Psiche kurz vor seiner
Hochzeit mit Francesca Ordeaschi im Jahr 1519 ausmalen.
Die plétzliche Beendigung der Malerarbeiten erklart sich am
ehesten mit dem Anbruch der Hochzeitsfeier. Die Nahe der
Termine zueinander erweckt den Eindruck, als sei die
Dekoration im Hinblick auf dies Ereignis erfolgt. Agostinos

Lebensumstinde lieBen sich gut mit der Fabel von Amor und
Psyche vergleichen39. 1508 starb seine erste Frau aus gutbur-
gerlichem Hause nach kinderloser Ehe. Darauthin hatte er
mehrere Jahre ein Verhéltnis mit der beriihmten Kurtisane
Imperia. Nach deren Tod suchte er eine neue Gattin, die ihm
auch einen Erben fiir sein enormes Vermégen gebéaren sollte.
Inzwischen war er zu hohem gesellschaftlichen Rang aufge-
stiegen. Der Papst hatte ihn sogar in seine Familie aufgenom-
men. Jetzt strebte er danach, in hofische Kreise einzuheiraten.
Er warb um Margarita Gonzaga, eine natiirliche Tochter des
Markgrafen von Mantua. Die Ehe kam nicht zustande. Da
anderte Agostino seine Planung. Bei einem Geschéftsbesuch
in Venedig 1511, noch wahrend er mit Imperia verbunden war,
lernte er die schéne Francesca Ordeaschi kennen, Tochter
eines einfachen Markthandlers. Er raubte sie aus ihrem
Eiternhaus und entfiihrte sie nach Rom. Zunéchst gab er sie in
ein Nonnenkloster zur Erziehung; dann holte er sie in sein
Haus. Nachdem sie ihm bereits vier uneheliche Kinder gebo-
ren hatte, entschloB er sich 1519 endlich, sie zu heiraten. Die
Parailele liegt nahe: Agostino, der edle Herr, der die schone
Francesca aus einfachen Verhaltnissen entfihrt und umhegt,
schlieBlich heiratet und gesellschaftlich erhéht wie Amor
Psyche, das schone irdische Wesen, in sein Haus entfiihrt,
heiratet und in den Olymp erhebt. Man denke auch daran, daB
die Fabel bei Apuleius einem geraubten Madchen zum Trost
erzahlt wird.

Von Belriguardo ist (iberliefert, da8 ein moralischer Hinter-
sinn gesehen wurde. Sabadino spricht von einer “cosa tanta
morale” oder “beata” oder von “morale amore”. Aber was war
die Moral in Belriguardo? Auch wenn fiir eine allegorische
Deutung hier wie in den folgenden Bildzyklen jeglicher Anhait
fehlt, lassen sich die Bilder mit neuplatonischen oder morali-
schen Gedanken verbinden. Allerdings l6sen sich die morali-
schen Betrachtungen zur Fabel von Amor und Psyche in der
Literatur der Renaissance von den arg abstrahierenden
Allegoresen mittelalterlicher Tradition und 6ffnen sich dem
Humanismus in dem Sinn, daB sie den Bezug zum realen
Leben, zur humanen Sphére herstellen. Es geht dabei gerade
nicht um hochfliegende Hirngespinste, sondern um ganz bie-
deres burgerliches Leben, um menschliche Gemeinschaft so
wie etwa in Albertis Traktat iber das Hauswesen und unzahli-
gen anderen einschidgigen Schriften der Renaissance. Mir
scheint, es ist durchaus im Sinn des Humanismus, wenn die
volimundige Rhetorik vom Haus des Amor letztlich einfach in
biedere Lebensweisheiten mindet.

Filippo Beroaldo berichtet, was Martianus Capella oder
Fulgentius zur Legende von Amor und Psyche sagen. Aber es
ist keineswegs so, daf er sich den hergebrachten neuplatoni-
schen und ahnlichen Allegoresen anschlieBen wiirde. Im
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Gegenteil, er setzt sich ausdriicklich kritisch davon ab: “Ich
aber werde bei der Erlauterung dieser Erzahlung weniger auf
Allegorien als auf den wortlich-historischen Sinn ausgehen
und eine Interpretation der weniger bekannten Dinge und
Worte geben, um nicht statt eines Kommentators ein
‘Philosophaster’ zu scheinen”0. Mit “Philosophaster” meint
Beroaldo einen versponnenen Ideologen, auf den das oft von
ihm angefiihrte Exempel von dem Philosophen zutrifft, der
Gber der Betrachtung der Sterne in den Brunnen fallt, weil er
nicht mehr sieht, was vor seinen FiiBen liegt*!. Generell

besteht das Besondere an den Kommentarwerken der -

Renaissance gerade nicht darin, sich in ideologischen
Hohenfliigen zu ergehen, sondern darin, in die historische
Bildungswelt des kommentierten literarischen Werks einzu-
dringen. Sie sammeln alles relevante Material zusammen, das
geeignet sein konnte zu klaren, wie die Verhéltnisse in der
Antike waren, und werten es aus. Nur mit dieser positivisti-
schen Haltung konnten die Altertumswissenschaften in der
Renaissance ihren unerhért rapiden Fortschritt nehmen.
Beroaldo fiihrt die Deutungen des Martianus Capella oder
Fulgentius nur an. GleichermaBen Zzitiert er Vitruv, wenn es um
den Palast des Amor geht, Aulus Gellius oder andere
Grammatiker bei fraglichen Worten, ebenso antike Spezial-
literatur zu Medizin, Naturwissenschaften, Landwirtschaft
oder, wie wir noch sehen werden, zur Jurisprudenz.

Beroaldo streut in seinen Kommentar oft Beschreibungen
moderner Verhiltnisse ein, um die antike Abhandlung durch
die Konfrontation mit der lebendigen Wirklichkeit zu veran-
schaulichen und zu aktualisieren. Das ist eine ganz auBerge-
wohnliche Besonderheit. Sie wird heute geschétzt, weil sie
das Werk unterhaltsam und historisch interessant macht.
Seinerzeit stieB sie aber manchmal auf Kritik, und Beroaldo
entschuldigt sich selbst fur seine unwissenschaftlichen
Abschweifungen. Eine von diesen unwissenschaftlichen, aber
fiir uns historisch interessanten Abschweifungen wurde oben
zitiert: Die Beschreibung der Villa von Beroaldos Freund Mino
de’ Rossi. Hier gewinnt eine zweite Bedeutung: Der Kommen-
tar miindet darein, daB Beroaldo die eigene Ehe in Parallele
zum Verhaltnis von Amor und Psyche setzt*2. Er selbst habe
neuerdings eine Ehe geschlossen, heilt es, die im Gegensatz
zu Amors iiberstiirztem Verhaltnis mit Psyche legitim sei und
Gott und den Menschen gefalle. Beroaldo preist, daB seine
Gattin alle Vorziige einer guten Hausfrau habe. Was ihr
Aussehen betrifft, so sei sie weder zu schén noch zu héBlich.
Zu groBe Schonheit sei nicht erstrebenswert, sie erzeuge
namiich, wie die Gesghichte der Psyche lehrt, nur MiBhellig-
keiten. Im Ganzen zieht Beroaldo aus der Fabel die Konse-
quenz, daB ein geordneter Hausstand im MittelmaB am gluck-
lichsten mache. Chigi folgte mit seiner Heirat dieser idee. Er
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gab sein langjéhriges illigitimes Liebesleben auf und griindete
wirklich einen soliden Hausstand.

DaB Amor und Psyche Voluptas zeugen, regt Beroaldo zu
der Hoffnung an, daB auch aus seiner Ehe voluptas hervorge-
hen mége und daB er sich an einem concordi voluptarioque
coniugo erquicken kénne, denn die aus der Liebe geborene
voluptas sei nach dem Urteil der prominentesten Philosophen
das hochste Gut.

Auch Niccold da Correggio kniipft in seinem Apuleius-
Kommentar an die Fabel eine eigene Betrachtung an und
bezieht sie auf sich seibst. Auf der Suche nach seiner vergeb-
lich geliebten Nymphe gelangt der Dichter auf den
Wiesengrund mit den Zeichen der von der Liebe besiegten
Gétter. Dort erscheint Amor und berichtet, um ihn zu trdsten,
von seinem Erlebnis mit Psyche. Er zeigt ihm an diesem
Beispiel, welche Widrigkeiten die Liebe bei aller Lust erzeugt,
denn die Frauen sind unberechenbar und abhéngig vom
Gefiihl. Psyche zerstért mit ihrer Naivitdt, Neugier und
Redseligkeit Amors Liebesparadies. DaB sie die Aufgaben der
Venus erfilllt, liegt nur an der Hilfe von anderen. Sie selbst
wire zuletzt an ihrer Putzsucht gescheitert. “O sexo muliebre,
quanto ponno in vui le vane pompe e gli ornamenti”, stéhnt
Amor noch in der Erinnerung daran, daB sie die Salbe der
Persephone ausprobieren wollte. Und dann der ewige Neid
der Frauen: auf Erden die bésen Schwestern und im Himmel
Venus, die nicht viel besser ist. Dabei hat sie am wenhigsten
Grund, das Liebesverhiltnis Amors anzuprangern. Sie selbst
betriigt ihren Gatten mit Mars und Adonis, sie verliebte sich
sogar in ihren eigenen Sohn, namlich Amor. Daran erinnern
sie bei Apuleius Juno und Ceres in dezenten Andeutungen;
Niccold streicht das drastischer heraus. Sein Fazit aus all die-
sen MiBhelligkeiten: Er wendet sich von der vita amorosa ab,
um die vita quieta des rechten Literaten zu fiihren, und diese
Lebensweisheit empfiehit er seinen Lesern zur Nach-
ahmung®,

Der Rickzug des Philosophen in die vita quieta, den
Niccolo als Lehre aus der Fabel von Amor und Psyche zieht,
wurde von vielen und beriihmten Humanisten gepriesen. Ein
Beispiel dafiir bildet Leon Battista Alberti. In seinem kleinen
Traktat De Amore wendet er sich vehement gegen die Liebe,
weil sie nichts als Unruhe und MiBhelligkeiten erzeuge. Sie sei
des Literaten unwiirdig. Er rat zur Abkehr von ihr, um sich
ungestért den Studien hinzugeben. Diese Form der Zuriick-
gezogenheit beriihrt uns hier nicht. Aber das Lob der sobria
vita solitaria gehért auch zu den klassischen Topoi der
Renaissance-Literatur zum Villenleben®. Nach diesem kon-
templativen Ideal sind Literatur und Kinste in der Villa zuhau-
se. Die Renaissance-Literatur zum Villenleben ging von der
Emilia aus, und so beeinfluBte sie auch Beroaldo. Er nennt die
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Villa seines Freundes Mino de’ Rossi eine Herberge der
Psyche, weil man dort der Betriebsamseit entfliehe und sich
der lautersten Lust (voluptas) hingeben kénne, abwechselnd
Korper und Geist zu erfrischen in der siiBen Gesellschaft von
Biichern, ohne die keine Lust vollkommen sei. Solche
Rhetorik paBte auch vorziiglich zu den Villen der d’Este,
Gonzaga oder des Agostino Chigi. Im Vorhof der Farnesina
stand eine Statue der Psyche?s. Auch die exeptionelle
Konzentration der Dekoration im Palast des Kardinals Grimani
auf Psyche paBt zu Beroaldos Kommentar.

Uber den Riickzug in die vita sobria konnte man zu neu-
platonischen Ideen gelangen, ohne die abstrakte Allegorese
Boccaccios zu bemiihen. Alvise Cornaro zeigt den Weg. In
seinen Schriften (iber die vita sobria weist er zundchst hichst
pragmatisch auf, welche Vorteile die MaBigkeit fiir physische
Gesundheit und geistige Frische bringe. AbschlieBend
bestarkt er seine Empfehlung, MaB zu halten, mit der
Folgerung, bei hellem Geist und munterem Gemiit sei es
leicht, mit hdchstem Vergniigen von den irdischen Dingen zu
der hohen Betrachtung des Goéttlichen aufzusteigen und zu
erkennen, wie groB die Macht, Weisheit und Giite Gottes
seien?®. Allerdings solite man, wenn man von neuplatonischen
Deutungen spricht, klarstellen, welche Art davon man meint,
entweder eine abstrakte Allegorese oder ein gelehrtes ideolo-
gisches Programm wie bei Pietro Bembos Asolani oder, wie
bei Cornaro, eine schlichte Lebensweisheit.

Umgekehrt kann die Darstellung der Fabel auf den
Cassoni auch im Sinn Beroaldos aufgefaBt worden sein, und
selbst der Beischlaf der Mutter der Psyche mit dem Songott
148t sich ohne weiteres in seinem Sinn deuten. Mehrfach stellt
Apuleius ausdriicklich die Beziehung des Verhéitnisses von
Amor und Psyche zum biirgerlichen Eherecht her. Venus
beklagt sich immer wieder dariber, daB es nicht standes-
gemaB sei, etwa so: “Denn die ungleiche Ehe, die auBerdem
noch auf dem Lande ohne Zeugen und chne Einwilligung des
Vaters geschlossen ist, kann ja nicht rechtsgilltig sein”. Wenn
Jupiter seine Absicht verkiindet, das Verhaltnis zu legitimie-
ren, so faBit er das in die Worte: “Ich will sofort machen, daB
die Ehe keine MiBheirat ist, sondern gesetziich und biirgerli-
chem Recht entsprechend”. Ohne Ruicksicht auf die Ironie sol-
cher Reden kommentiert sie Beroaldo mit der rémischen
Literatur zum Eherecht*’. Er klart genau ab, wie das
Heiratsrecht nach Klassen im alten Rom geregelt und was mit

einer Heirat unter Stand konkret gemeint war. Was seine eige-
ne Ehe betrifft, so hebt er sie gegen das Verhéltnis von Amor
und Psyche ab, weil sie standesgemas ist*8. Seine Frau ist
namlich die Tochter eines ehrbaren Rechtsanwalts. Was die
Darstellung der Fabel von Amor und Psyche auf einem
Cassone betrifft, so hat sie den Nachteil, daB sie den Eindruck
erwecken kann, die Frau, die den Cassone mit in die Ehe
bringt, wére woméglich nicht standesgemiB. Den sorgfaltigen
Heiratsvertragen der Renaissance nach spielten solche Uber-
legungen sicher nicht nur bei Beroaldo oder Agostino Chigi
eine groBe Rolle. Um einem solchen erniedrigenden Eindruck
entgegenzuwirken, war es giinstig, den Stand der Psyche auf-
zuwerten, und das gelang, indem sie einen Gott zum Vater
erhielt. Vielleicht deshalb hat Jacopo del Sellajo die Betten
von Psyches Eitern und von Amor so deutlich einander ange-
glichen. Mit einer solchen Uberiegung soll nicht die herkdmm-
liche Deutung im Sinn der neuplatonischen Allegorese ersetzt,
sondern nur noch eine andere mégliche Sicht aufgewiesen
werden.

Hier sollte generell vermieden werden, den Bildern apo-
diktisch eine Interpretation (iberzustilpen, weil es keine wirk-
lich konkreten Zeugnisse dafiir gibt, was urspriinglich beab-
sichtigt war. Statt dessen sollte ein Spektrum von Deutungen
aufgezeigt werden, die seinerzeit moglich waren. Das hier auf-
gezeigte Spektrum ist sicher noch nicht volistandig. Man soll-
te mit weiteren {iberraschenden Méglichkeiten rechnen. Man
sollte andererseits auch damit rechnen, daB nicht immer ein
bestimmtes Verstandnis der Bilder {iber den epischen Sinn
hinaus festgelegt gewesen sein muB, dag bewuBt Mehrdeutig-
keit angestrebt oder billigend in Kauf genommen wurde oder
daB das Verstandnis nicht immer (ibertrieben ernst genommen
werden sollte, daB manchmal die geistige Uberhdhung
womdglich mehr zur duBerlichen Rechtfertigung diente, daB
schéne Rhetorik im Vordergrund stand oder daB, wie in der
Erzdhlung des Niccold da Correggio, Ironie mitschwang.
Allerdings will ich auch nicht behaupten, daB das Spektrum
der Deutungen ganz wahllos zur Verfiigung stand. Diverse
Faktoren hatten EinfluB darauf, weiche Arten von Deutungen
jeweils aktuell waren oder sich normalerweise anboten: so
besonders die geselischaftliche Sphére, zu der die Bilder
gehorten, oder die generelle Entwicklung des Zugangs zu
antiken Mythen und deren Deutung im Verlauf der Renai-
ssance, die Bodo Guthmiiller eindriicklich beschrieben hat?*®.
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