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Frank Zöllner

Die Malerei des 
Quattrocento in Italien

Was ivar wirklich neu an der Malerei des lö.Jahrhunderts? 
Die folgenden Ausführungen gehen dieser Frage am Beispiel 
der Zentralperspektive und dreier Gattungen nach, die im be- 
sonderen Maße die neuen Tendenzen in der italienischen Ma- 
lerei des Quattrocento charakterisieren: das Altarbild, das au- 
tonome Porträt und das mythologische Gemälde. Hierbei 
werden die Bindung des Altarbildes an Neuerungen der Re- 
naissancearchitektur, die Abhängigkeit des Porträts von Ge- 
schlechterrollen und die außerordentliche Innovationskraft 
der mythologischen Gemälde deutlich.

Die wichtigsten Neuerungen in der Malcrei des Quattrocento, vor allem 
auf dem Gebiet des Tafelbildes, sind schnell genannt: die mit dem 

zweiten Viertel des Jahrhunderts zunächst in Florenz und wenig später 
auch andernorts einsetzende konsequentc Anwendung der Zentralperspek- 
tive, die etwa zeitgleiche Herausbildung des autonomen Porträts, die Ent- 
wicklung des rechteckig gerahmten AJtarbildes mit einheitlichem Bildfeld 
und - nach der Mitte des Jahrhundcrts - die Einführung monumentaler 
m>thologischer Gemälde. Weitere Ncuerungen, die allerdings nicht mehr 
Gegenstand der folgenden Ausführungen sind, waren perfektionierte Ent- 
woirfstechniken mittels der Verwendung vorbereitender Skizzen und maß- 
stäblicher Kartons sowie gegen Ende des Jahrhunderts der Ubergang von 
der Tempera- zur Ölmalerei.

Die Zentralperspektivc
Die auch für den heutigen Betrachter am deutlichsten sichtbare Innovation 
der Malerei des Quattrocento besteht zweifellos im konsequenten Ge- 
brauch der Zentralperspektive, dcren 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 Trinität 
ist (Abb. 1, siehe auch 5.4.2, Abb.3; KAb5/02). Unter Zentralperspektive 
versteht man bekanntlich eine gcometrische Konstruktion, bei der alle Or- 
thogonalen (die in den rückwärtigen Raum verlaufenden Linien) auf einen 
einzigen zentralcn Fluchtpunkt zulaufen, im Gegensatz zur vorher geläufi- 
gen Fischgrätenperspektive, 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 dclla Signoria) seiner
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Abb.l
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Maria Novella, Schema der
zentralperspektivischen
Konstruktion.
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Renaissance, Köln 1994.
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Heimatstadt auf zwei Tafeln perspektivisch genau abbildctc. Das Auftreten 
der Zentralperspektivc hing mit mchreren Entu-icklungen zusammen. 
Hierzu gehörten dic scit dem Spätmittelalter vor allem in Kreisen franzi- 
skanischer Kleriker bctricbenen wissenschaftlichen Studien zur Optik 
sowie in der Malcrei dic Herausbildung komplexer Bildräume in mo- 
numentalen Freskcnzyklen, die in den Kirchcninnenräumen Mittelitaliens 
seit dem ausgchcnden 13.Jahrhundert zum Motor künsdcrischer Innova- 
tion avancicrtcn. Mit dcm Erstarken der Bcttclordcn und bcsonders der 
Franziskancr hatte die Bilderzählung an Bedeutung gewonnen, neue Ge- 
schichten wie die Legenden des Franziskus waren zu illustrieren, alte Bild- 
formeln reichten hierzu nicht mehr aus. Die enormen Größenvcrhältnisse 
in den Freskenzyklen in San Francesco zu Assisi und andcmorts ließen 
Bildräume entstehen, wie sie im Tafelbild unüblich waren. Diese Bildräume 
konntcn nicht mit tcurcn Goldgründen aufgefüllt werden, zudcm musste 
dcr Bildraum im Bezug zum Betrachter genaucr definicrt wcrdcn als in den 
Altartafeln, was zu Vorformen perspektivischcr Raumcrschlicßung führte. 
Auf Grund dicscr Entwicklung war es nur konscqucnt, dass Masaccios 
rationale Gestaltung eines Bildraumes durch die Zcntralpcrspektive in 
cinem Fresko und nicht auf einem Tafelbild erfolgte.

Raum und Rahmen - Ungleichzeitigkeiten
Das stark restauriertc Fresko Massacios fingiert den Blick in cincn kleincn 
Kapellenraum, der auf einen etwa sechs Metcr cntfernten idealen 
Betrachterstandpunkt ausgerichtet ist. Gemalte kannclicrte Pilaster einer 
korinthischen Ordnung rahmen den imaginärcn Raum, ionische Säulen bil- 
den die architcktonischc Binnenordnung. Die kleinere ionische Ordnung 
ist der vomehmeren korinthischen eingegliedert, das Dckorum der Struk- 
tur folgt somit dcn architektonischen Gcpflogenhcitcn dcr Antike. Der 
zentralpcrspektivisch konstruicrte und »all’antica« gcrahmte Innenraum 
birgt Gott-Vater, dcr dcn gckreuzigten Christus und dcsscn Krcuz mit bei- 
dcn Armcn stützt, und dic zwischen Vater und Sohn schwebende Taube 
des hl. Gcistes. Zur Rechten Christi gewahren wir Maria mit eincm Gestus 
der Fürbitte und auf dcr anderen Seite Johannes im Gebet. Außerhalb des 
Raumes knien jeu'eils rechts und Iinks die beiden Stiftcrfiguren, darunter 
istin Gestalt eines menschlichen Skelens ein »memento mori< sichtbar, das 
mit seiner Inschrift an die Vergänglichkeit irdischcn Lcbcns crinnert: »Ich 
war schon das, was ihr seid, und das, was ich bin, wcrdct ihr noch scin«. 
Inschrift und Skelett vcrweisen vermutlich auf dic cinst unweit des Freskos 
gelcgene Grabstättc des Stifterehcpaars, das sich hier in der Hoffnung auf 
dereinstige Erlösung darstcllen licß.
Masaccios Trimtät darf man wohl als ein frcskiertcs Altarbild verstehcn, 
und als solches setztc cs einige formalc Standards für die folgcnden Jahr- 
zehnte. Von seiner F'unktion her war das Altarbild schon seit Alters her ein 
iturgisch gcschcn nicht unbedingt notwendiges Ausstattungsstück, denn 

der christlichc Ritus erfordcrte keinen BUdschmuck auf der Altarmensa, 
sondem lcd.glich ein Kreuz. Die rasante Entwicklung dcs AltarbÜdes im 
14. und 15.Jahrhundcrt. dic vicltausendfache Produktion dicscs Bildmcdi- 
ums rn chnsthchen Europa, verdankte sich also vor allcm dem Bedürfnis 
der (jlaubigen nach cincm KultbÜd - hier besonders nach dem oft zentra-
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Ahb. 2
Gentile da Fabriano: Anbetung 
der Könige, 1423, Tempera auf 
Holz, 301,8 x 283 cm (mit 
Rahmen), Florenz, Uffizien. 
Bild: Luciano Berti, Anna 
Maria Petrioli Tofani, Caterina 
Caneva (Hrsg.), Gli Uffizi, 
London 1993.

len Marienbild - und dem Bedürfnis von Stiftern, die mit der Stiftung von 
Altären ihre Hoffnung auf Wiedcrauferstchung zum Ausdruck brachtcn. 
Bedeutend für die formale Entwicklung des Altarbildcs im 15.Jahrhundert 
war zum einen die Herausbildung der so genannten Renaissance->pala<, des 
rechteckig gerahmten Retabcls mit einheitlichcm Bildfeld also, das im Ge- 
gcnsatz zu seinen Vorläufcrn keine aufwändigcn gotischen Zierformen und 
architektonischen Untertcilungen aufwies, zum anderen differenzierte sich 
in Florenz, besonders abcr 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 crsten Jahrhunderthälfte die Florentincr Maler Fra Ange- 
lico (um 1395-1455) und Filippo Lippi (um 1406-1469) und für das hoch-

Abb. 3
Gentile da Fabriano: Predellen- 
bild mit der Darbringung im 
Tempel aus der Anbetung der 
Könige, 1423 (Detail aus 
Abb. 2).
Bild: Keitb Cbristiansen, 
Gentile da Fabriano, London 
1982.
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rechteckige Retabel Andrea del Castagno (um 1417/19-1457) sowie Piero 
della Francesca (1416/17-1492), Andrea Mantegna (1431-1506) und Gio- 
vanni Bcllini (um 1435-1516). Als wichtigste Impulse für die >Erfindung< 
der Renaissance->pala< sind vor allem drei Faktoren namhaft zu machen: 
die durch Filippo Brunelleschi und nachfolgende Renaissancearchitckten 
ausgclösten radikalcn Neuerungen in der Florentincr Baukunst scit dem 
zwcitcn Jahrzehnt dcs 15.Jahrhundcrts, der von Masaccios Trinität ausge- 
hcndc Siegeszug dcr Zentralperspektive als Darstellungskonvention und 
die gestiegene Bcdcutung narrativer Elemente in der Malerei. Die Bedeu- 
tung der beiden zuletzt genannten Faktoren erschlicßt sich schon am Bei- 
spiel der 1423 vollcndcten Anbetung der Könige (Abb. 2) Gentilc da Fabri- 
anos (um 1370-1427). Die für spätgotischc Retabel typische Rahmcnform 
mit wimpergartigen Giebcln und seitlichcn Pfeilem, deren Gestalt deutlich 
an dic Fialtürme spätmittelalterlicher Sakralarchitektur crinnert, gcrät be- 
reits in Widerspruch zur Bilderzählung. Während einzclne Ereignisse aus 
der Reisc der Könige in dcn drei Arkadcnbögen noch problemlos platziert 
werden können, scheinen die zahlreichen Figurcn dcr Bilderzählung den 
Rahmen zu sprengen. Zudem sind die auf gotischen Polyptychen zur Ein- 
teilung der Bildfelder üblichen Säulcn bereits verschwunden, nur noch die 
ohne Stütze herunterhängenden Kapitelle erinnem an dicsc Strukturele- 
mente des mittelalterlichen Retabcls.
Der Anachronismus in dcr Rahmung gotischer Altarbilder wird bcsonders 
in den Predellenbildchen zu Gcntile da Fabrianos Anbetung der Könige 
deutlich (Abb.)), da sich hier dcr Wandel zum einheitlichen Bildfeld und 
zu einer modemercn Raumauffassung bereits ankündigt. So wirkt die Pre- 
dellentafel mit der Darstellung der Darbringung im Tempel gcradczu wie 
ein Verweis auf jencs Experiment, mit dcm Brunelleschi seinen Florentiner 
Mitbürgern etwa zur gleichen Zeit die Zentralperspektive erläutert hatte: 
mit der Darstellung des auf einem achteckigen Gmndriss errichteten Bap- 
tistcriums. Tatsächlich bemüht sich Gentile in seiner Predellentafel eben- 
falls um die korrektc Wiedergabe eincs auf oktogonalcm Grundriss errich- 
tctcn Gebäudes; zudem zitiert Gentile, gleichsam in ciner emeuten Hom- 
mage an Brunelleschi, im Hintergrund der Predella dessen 1419 begonne- 
nen Bau des Florentiner Findelhauses (Ospedale dcgli Innocenti).

Das Altarbild
Wic dic Zentralperspektive und Elementc der modernen, an der Antike 
orientierte Renaissanccarchitektur die Gestaltung des AltarbÜdes zu beein- 
flusscn begannen und das Ende des gotischen Retabels einleiteten. zeigen 
paradigmatisch die AltarbUder Fra Angelicos und Filippo Lippis. Ein gutes 
Beispicl für eine zunächst noch traditionclle Gestaltung, aber auch für erste 
mnovative Details ist das zu Beginn dcr 30er Jahre von Fra Angclico für die 
Kirche San Domenico zu Cortona bcgonnene Triptychon (Abb 4). So weist 
das Altarbüd in seiner Gesamtdisposition noch die gotische Rahmenform 
aut, doch die flankierenden PfeÜer des Rahmens sind - etwa im Vcrgleich 
zu dcr ca. zehn Jahre zuvor entstandencn Anbetung da Fabrianos - bereits 

on/cssioneni an eincn modemcn architektonischcn Geschmack. Dassclbc 
güt auch lur den Thron der Madonna, dessen >aU’anrica< gestaltete Form in 
eklatantem Kontrast zum Spitzbogen der gotischen Rahmung steht.
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Abb.4
Fra Angelico: Polypiychon für 
die Kirche San Domenico in 
Cortona (Madonna und Kind 
Ztvischen den Heiligen 
Johannesd. Ev., Johannesd. T., 
Markus und Magdalena), um 
1430-}} (?),Tempera auf 
Holz, 140 x206 cm, Cortona, 
Museo Diocesano.
Bild: W. Hood, Fra Angelico at 
San Marco, New Haven/ 
London 1993.

Den Widerspruch zwischen ncucn und alten Gestaltungselementen löste 
Fra Angelico wenig spätcr, wohl in der Zeit um 1433/1434, mit dcm so gc- 
nanntcn Annalena-Altarbild auf (Abb. 5). Das Gemäldc verdankt dicsc Bc-

Abh. 5
Fra Angelico: Annalena-Altar- 
bild (Madonna und Kind zwi- 
schen den hll. Petrus Martyr, 
Cosmas, Darnian,
Johannesd. Ev., Lorenz, 
Franziskus, um 1433/34, 
Tempera auf Holz,
180 x202 cm, Florenz, Museo 
di San Marco.
Bild: W. Hood, Fra Angelico at 
San Marco, a.a.O.
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Abb. 6
Fra Angelico: Verkündigung an 

Mana (für die Kirche San 
Domenico in Cortona), um 
14U/U (?), Tempera auf 

Holz, I60x 180cm. Cortona, 
Museo Dioceiano. 

Bild W Hood. Fra Angelicoat 
San Marco. a a O.

Zöllner: Dic Malerei des Quattrocento in Italien

zeichnung scincr langjährigen Aufstellung in der Kirche SanVincenzo 
d'Annalena, doch ursprünglich war es für eine Kapelle des Neubaus von 
San Lorenzo in Florenz bestimmt und damit für jene Kirche, dic Filippo 
Brunelleschi von 1419 an im Stil >all'antica< zu errichten bcgann. Die An- 
ordnung der Figuren in I:ra Angelicos Tafel (Madonna mit dem Kind zwi- 
schen den hll. Petrus Martyr, Cosmas, Damian. Johanncs d. Ev., Lorenz 
und Franziskus) entspricht dem Typ der >sacra conversazione< - so die seit 
dem 19. Jahrhundcrt üblichc Bezeichnung dieser V'ersammlung der Heili- 
gen im Bildraum eincs Altarretabels. Kennzeichncnd für Fra Angelicos 
Form dcs Altarbildes sind das einheitliche Bildfcld, dic rcchteckige Rah- 
mung und vollständig moderne Gestaltung dcr cinzelncn Schmuckclcmcn- 
te. Demcntsprcchcnd dürfte auch dcr nicht mehr erhaltene Rahmcn ausgc- 
sehen haben, dcsscn Gcstalt aus andcrcn Altartafeln Fra Angclicos wic bci- 
spielsweise dcr Verkiindigung (Cortona, Museo Diocesano) dcrsclbcn Zeit 
rckonstruiert werdcn kann (Abb. 6): Kannelierte Pilastcr mit Postamenten 
und korinthischen Kapitellen und ein klassischcr Architrav rahmcn das ein- 
heitlichc Bildfeld.

Vrom Retabel zur >pala<
ÜLAnIÖrng dCS Lg0',iSChen Altarretabels durch Fra Angclicos Ren 
Find >PF J< ls',auch durch Que,lcn sut dokumenticrt, die zudem ei 

, y°n dcn aslhc,ischen Ansprüchcn jener Zeit vermitteln. So ■ 
schaulichen eintge Dokumente zur Baugeschich.c von San Lorenzo, c 

man tm Zuge des Neubaus der Kirche konkrete Wünsche hinsich.lich
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formalen Gestaltung der einzelnen Kapellen und Altarbilder entwickelte. 
Dcm 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 außer einem quadratisch oder rechteckig gerahmten Altarbild kei- 
nen weiteren Schmuck aufweisen sollten und dass bei dcr Gestaltung die- 
ser /Mtarbilder keine Fialen und Stützpfeilcr vcrwendet werden dürften. 
Die Bestimmungen richtctcn sich also explizit gegen gotische Rahmenfor- 
men und zieltcn auf eine stilistische Vereinheitlichung des gesamten Kir- 
chcnbaus und seiner Ausstattung. Dieser Bestimmung folgten die für San 
Lorenzo bestimmten Altarbilder wie beispiclsweise das genannte Retabel 
Fra Angelicos oder die noch heute in San Lorenzo befindliche Verkündi- 
gung Filippo Lippis für die Martelli-Kapelle.
Die in den 30er Jahren des 15. Jahrhundcrts entwickelte moderne I'orm des 
Altarbildes, die engstens mit dcr Rcnaissancearchitektur in SanLorenzo 
und mit dem Siegeszug der Zentralperspektive zusammenhing, hattc sich 
bezeichnenderweise zuniichst im Typus des Nebenaltarbildes cntwickelt.

Abb.7
Fra Angelico: llochaltarbild für 
San Marco (Madonna und 
Kind mit den hll. Cosmas, 
Damian, Lorenz. 
johannesd. Ev, Markus, 
Dominikus, Franziskus und 
Petrus Martyr), ca. 14)8-1440, 
Tempera auf Holz,
220 x 227 cm, Florenz, Museo 
diS. Marco
Bild: W. Hood, Fra Angelico at 
San Marco, a.a.O.

Ein erster Innovationsschub erfolgte also nicht in der hierarchisch höher 
stehenden Gattung dcs Hochaltarbildes, das dann wenige Jahre später in 
Gestalt von Fra Angclicos Retabel für San Marco (Ahh. 7) in Florenz dic 
Form der modernen Renaissancc->pala< übernahm. Ausgehend von dicscm 
Bild folgten weiterc Hochaltarbilder in der modernen Form bis hin zu Lco- 
nardo da Vincis (1452-1519) Anhetung der Könige von 1481/1482, mit der

KAb 10/2002 Oktober Seite 11
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schließlich auch eine Bilderzählung - hicr dic Anbetung der Könige und 
dic Ankunft ihres Gcfolges in Bethlehcm - auf cinem Hochaltar ihrcn Platz 
einnahm (vgl. 5.4.6, Abb.2; KAb 2/2000).

Das Porträt
Etwa zeitgleich mit der Herausbildung der Zentralperspektive und dcr Re- 
naissance->pala< verlief die Enmcklung des autonomen Porträts, das in der 
italienischen Kunstgeschichte (im Unterschicd zur altniederländischen Ma- 
lerei) für einige Jahrc vor allem durch das männliche Profilbildnis gekenn- 
zeichnet war. Von dieser Gattung sind aus der Frühzeit allerdings nur noch 
sehr wenige, wohl in dcn Jahren kurz vor und kurz nach 1430 entstandene 
Beispicle erhalten. Es handelt sich um die in Datierung und Zuschreibung 
umstrittcnen Männerporträts von der Hand Masaccios, Paolo Uccellos und 
Domenico Vcnczianos, die sich heute in dcn Museen von Boston, Washing- 
ton, Norfolk und Chambery befinden. Dicser Typus des Porträts erlebte 
nur eine kurze Blüte, um dann in dcr zweiten Jahrhunderthälftc fast voll- 
ständig durch dic Drciviertelansicht abgelöst zu wcrden.
Als das prominenteste männliche Profilporträt, von dem sich die andcren 
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 dunklcn Hintergrund abgchoben, defi- 
niert sich das Porträt durch eine scharfc Kontur, die die eindimensionale
Wirkung dcr Darstcllung unterstreicht; die plastisch gestaltete Kopfbede- 
ckung mutet hier Icbhafter an als dic Phjsiognomie des dargestclltcn jun- 
gen Mannes. dessen u-citgehende Reduktion auf die Kontur wenig indivi- 
duell wtrkt. Auf Grund dcr kompromisslosen Konturierung des Gesichts 
hat man davon gesprochcn, dass dic kleinforma.igen Profilportriits einen 
dokumcntartschen Charakter bcsitzen, was möglicherweise aucli dcr Art 
threr Verwahrung entspricht. Tatsächlich wurden diese kleinen Bildcr oft 
gar mcht aufgehängt, sic verblieben viclmehr in eincm Futteral, wurden al- 
SO w,e Dokumente verwahn, die man bei Bedarf hetvorziehen konnte.

r ypusdes autonomcn männlichcn ProFilporträts hat seine Vorbildcr in 
«iKtooi m.t strengcr Profüansicht opcricrcndcn Gattungen, so vor allcm 
üh Mittcrportrat (dcsscn rcduziencn Darstellungsmodus uir bercits in Ma- 

KC,CmI hallCn)’im «cma,lcn Rciterdenkmal und im 
Bil tnP,0rtra!- D,C Dom,nanz dcs Profüs gilt schlicßlich auch für dcn 
Vnrla fUS^Cr 50 Rcnanntcn >saßra<* dcm vierten und vielleicht wichtigsten 
kÜ arn°mC? LP°nrälS- W dcr >sa*ra< handelte es s.ch um cine 

I Ä ^ im Büd fcst gchal-
SakralbaiK IK.* u mncr- oder außcrhalb des entsprcchcndcn
kcnnbarkcit dcr li U’Urdcn' um cinc 0Pnmalc Sichtbarkeit und Er-
weihc lCn Pcrsoncn zu Rcwährlcisten, die bei dcr Kirch-
KbÄ mC,5,Cnc ^ ^ Profi,ansicht wicdcrgegeben.
>sagra< gih MasaccirT^^^I Porträ,icrun« in dcr Darstellung cincr 
Kirchwcihe von San» . utc vcr,orcncs Frcsko mit der 1422 crfolgtcn 

in mchrcrcn RcihrH W ^ ,Carminc in F,orcnz. wo zahlreichc Bürger 
ren. Wic aus dics^. IwIT^ gCStaffc,t und im Profil dargcstcllt wa-
rcnz cntstand bcschrribt mannlichc ProfübÜdnis in FV

rc,bt Kunstlcrb,ograf Giorgio Vasari ausführlich in
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der Vita Masaccios. In der >sagra< von Santa 
Maria del Carmine habe - so Vasari - Masac- 
cio in einem I’resko oberhalb des Eingangs- 
portals zum Kreuzgang des angrenzcndcn 
Klosterkomplexes zahllosc Btirgcr nach dcm 
Leben gcmalt. Hicr schc man unter anderem 
die bekanntesten Künstler und viele verdiente 
Bürgcr dcr Stadt porträtiert. Um schließlich 
dic Lebensechtheit der Darstellung erneut zu 
unterstreichen, berichtet Vasari, dass dic Pcr- 
sonenreihen naturalistisch gezeichnet waren 
und dass selbst dcr Pförtncr dcs Konvents mit 
dem Schlüssel in dcr Hand an der Tür stehend 
zu erkennen gewesen sei. Vasari nennt also vor 
allcm dic Darstellung prominenter Bürger, un- 
ter ihnen die wichtigsten Künstler, und bctont 
wiederholt die Lebenswirklichkcit der Male- 
reien, die sich bis hin zu kurzweiligen Details 
(Schlüssel des Türstchcrs) erstreckte. Hieraus 
und aus der ansonstcn bckannten realistischcn 
Darstellungsweisc Masaccios können wir 
schlicßcn, dass cs eine ganze Reihc echter Por- 
träts in dcr >sagra del Carmine< von 1422 gege- 
ben haben muss. Darauf weist auch eine wei- 
tere Information hin, die der Biograf am Ende 
seiner Beschreibung beistcucrt. Dort erwähnt

Abb.8
Masacdo (?): Männerporträt, 
um 14)0 (?), Tempera auf 
Holz. 41 x 30 cm, Boston, 
lsabella Stewart Gardner 
Museum.
Bild: J. Pope-Hennessy, The 
Portrait in the Renaissance, 
Princeton 1966.

er, dass der ebenfalls in dcr >sagra< dargestcllte Simone Corsi bei sich zu 
I lause noch einmal die Porträts derselbcn Personen aufbewahre, die sich in 
der >sagra< der Carmine-Kirche befandcn und zw'ar ebenfalls von Masaccio 
gcmalt. Der Künstler hatte das Einzclbildnis also aus dcm Frcsko ausge- 
koppelt.

Geschlechtsspezifische Individualisierung im Porträt
Die für das autonome Profilporträt vorbildhafte >sagra< zeigte die Darge- 
stellten als Tcilnchmer oder Zcugen eines offiziellen Rituals, das u. a. das öf- 
fentlichc Auftrcten der Männcr dokumcnticrte und damit von ihrcm Wir-
ken zeugte. Ähnliches gilt auch für das gcmalte Reiterdcnkmal (Abb. 9, vgl. 
auch 5.4.2; KAb5/02), das sich in Florcnz in zwei Beispiclen im nördlichen 
Scitenschiff des Domes befindet, eincm Ort also, dcr bis zum Ausgang des 
15. Jahrhunderts auch für politischc Versammlungen zur Verfügung stand. 
Zudem verstand man Reiterdenkmäler als Zcugnisse bestimmter männli- 
chcr Tugenden - beispielsweise von Kampfesmut und politischer Loyalität. 
Die Orte des öffentlich angebrachten Profilporträts waren also cng mit der 
Repräsentation männlicher Rollen und Tugenden sowie mit dcm rituellen 
und politischen Wirken der Männer verknüpft, Orte öffcntlichen Reprä- 
sentationsgcbarcns, von dencn Frauen weitgehend ausgcschlossen wurden. 
Dahcr tauchen Frauen in dcn genanntcn Darstellungstypcn auch gar nicht 
oder nur sehr vereinzelt auf, und dahcr beschränktc sich das Profilbildnis 
in dcn crsten Jahren seincr Entwicklungsgeschichte auch auf das Abbilden

KAb 10/2002 Oktober Seite 13
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Abb.9
Paolo Uccello: ReiterbilJnis Jes 
John Hawkwood, 14i6, Fresko 

auf LeinwanJ übertragen, 
820 x 514 cm, Florenz, Dom 

BtlJ: Belser Stilgeschichte, 
BanJ 5, M. WunJram/E. Hu- 

bala, Renaissance unJ 
Manierismus. Barock unJ 

Rokoko, Stuttgart/Zürich 199).

von Männem: Die Bildtormel des Profil- 
porträts war zumindest in einem stadtbür- 
gerlichen Ambiente wie Florenz mit der Re- 
präsentation männlichcr RoIIen besetzt.
Die Gründe dafür, dass das strenge männli- 
che Profilbildnis als Gattung vergleichswei 
se schnell verschwand, liegen in den dyna 
mischcren männlichen Darstellungsinteres 
sen und in ihrem Verlangen nach repräsen 
tativem Ausdruck, denn den geschlechts 
spezifischen Rollenvorstcllungen des 15 
Jahrhunderts folgend, verlangte die Gat- 
tung des männlichen Porträts alsbald nach 
der größeren Dynamik der Dreiviertelan- 
sicht. Beispiele hierfür sind Andrea del Cas- 
tagnos Bildnis eines Mannes in Washington 
(Ahh. 1U), Andrea Mantcgnas Kardinal Lu- 
dovico Mczzarota von 1459 (Berlin) und 
Piero del Pollaiuolos Galeazzo Maria Sforza 
von 1471 (Florenz). Nur wenig später folg- 
ten schließlich auch Männerporträts mit 
fast frontaler Ansicht des Dargestellten wic 
beispielsweise Sandro Botticellis Mann tnit 
der Cosimomedaille von ca. 1475 (Florenz). 
Eine vergleichswcise lange Resistenz gegen 
die Wendung in die Dreiviertelansicht zeig- 
te hingegcn das zeitlich ctwas später entste- 
hende weibliche Profilbildnis, das eine lang 
anhaltende kontinuierliche Blütc erlebte 
und noch bis zum Ende des 15.Jahrhun- 
derts von so prominenten Malern wie Do- 

memco Ghirlandaio (Ponrät der Giovanna degli Albizzi, 1488, Madrid) 
un Sandro Botticelli (sog. Sirnonetta Vespucci, um 1500, Frankfurt) als 
lypus benutzt wurde. Die Ursprünge des weiblichen Profilporträts Iiegen 
weitge en lm Dunkeln, doch kann man davon ausgehen, dass die wohl ab 
I ,Cr 30cr einselzende, in Florenz durch Künstler wie FUippo 

ppi, Antonio del Pollaiuolo, Alessio Baldovinetti und Sandro Botticelli 
gcstaitete Gattung sich formal vom VorbUd dcr MännerbUdnisse ableitete.
„nr^laTn S,rh ^ weib,ichcn Profilporträts vor allem nach zwei Typen 

dem cinfachen BUdnis, das die Dargestellte vor einem 
oder Müdfr»v>ICrgrUn<l- °hne wcitercn Zierrat zeigt, und dem Braut- 
teurcn Srb ^1.’. ^ dem d,c Braut aufvx-ändig gestaltete Kleidung und 
ßraut zur Hrv4i H,erbcl hl,dete man oft den Schmuck ab, den die 
pen der FamT ^ °dcr daS dar8estellte Brautkleid zeigte das Wap-
prLntL^ lräUtigams (Abb- JU Der Typus des Brautporträts

,ung von Reirht “ als° As °bickt dei* öffentlichen Zurschaustcl-

gleichsweise „ T ^ " dne dcnkbar P*ssive Rolle, für die das ver-
Ausdruck war ° >nam‘Sche Pr°fUporträt dcr angemessene künstlcrische

Seite 14
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5.4.4/5Zöllner: Die Malerei des Quattrocento in Italien

Abb. 10 (links)
AnJrea Jel Castagno: BilJnis 
eines Mannes, um 1430 (?), 
Ternpera auf Holz. 52 x 39 cm, 
Wasbington, FonJation 
Mellon.
BilJ: L. Campbell, Renaissance 
Porlraits, New Haven/ LonJon 
1990.

Abb. 11 (rechts)
Alessio BalJovinetti: 
ProfilbilJnis einer jungen Frau, 
um 1450 (?), Tempera auf 
Ho/z, 63 x 40,5 cm, LonJon, 
National Gallery.
BilJ: P. Tinagli, Women in 
ltalian Renaissance Art, 
Mancbester etc. 1997.

Die länger anhaltende Aktualität des weiblichen Profilporträts hängt ver- 
mutlich mit seiner Bindung an eine gcnauer definierte und tiefer verwur- 
zelte Funktion (namentlich des Braut- und Mitgiftbildnisses) sowie mit ei- 
nem restriktiver formulierten weiblichen Rollcnvcrhalten zusammen. Für 
die Männerporträts lässt sich hingcgen eine so genaue Parallele zu einem 
strengen, lange Zeit gültigen 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 strengc Männerprofilbildnis vcrschwand also, wcil 
es einer individuellen Charaktcrisierung und auch ciner fiir Männer er- 
strebten Heroisierung entgegcnstand, während das weibliche Profilporträt 
gerade auf Grund seiner Typisierung der restriktiveren gesellschaftlichen 
Definition wciblicher Rollen entsprach.
Gegen Ende der 70er Jahren des 15.Jahrhunderts nahm schließlich auch 
die Zahl der weiblichen Drciviertelporträts zu. Diese Entwicklung ist vor 
allem mit Leonardo da Vincis Porträt äer Gittevra 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 vcrbunden (Abb. 12). Beide Bild- 
nisse brechen radikal mit dcr Tradition der Darstellung im Profil. I lierfür 
waren nicht allein formale Gründe ausschlaggebend. Zum einen dürlte der 
Auftraggeber des Porträts der Ginevra de' Benci, der Litcrat und Dichter 
Bcrnardo Bembo, der einige Jahre als Venezianischer Botschafter in Bur- 
gund verbracht hatte, von dort die Wertschätzung der Drciviertelansicht im 
Frauenporträt mitgebracht haben, und zum anderen lag für die Dargestell- 
te selbst jcne dynamische Darstellungskonvention nahc, dic in Florenz bis 
dahin den Männerbildnissen vorbehalten war. Tatsächlich galt Ginevra de’ 
Benci als geschätztes Mitglied der litcrarischen Elite von Florenz, als geach- 
tete Poetin also, die auf einer Ebene mit Bembo, dem Auftraggeber des Ge- 
mäldes stand. Nicht zulctzt aus diescm Grund lag für Gincvra auch ein bis 
dahin dem Männerporträt vorbehaltener Darstellungsmodus nahe. Eine
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5.4.4/5 Zöllner: Die Malerei des Quattrocento in Italien 12

Ahh 12
Leonardo da Vind: Porträt der 

Cecilia (iallerani (Dame mit 
dem Hermehn). 1489-1490. 

öl auf Sunhaumholz. 
Wx40.5cm, Krakau, 
Czartorycbi Muzeum. 

Bild Frank Zöllner, Leonardo
da Vinct, Köln 1999.

Seite 16

ähnlichc Erklär.mg lässt sich auch für die 
Cecilia Gallcrani entwickdn, dcnn die junge 
Frau stand als Licblingsmätressc des Mailänder 
Hcrrschers Ludovico Sfor/.a und als gebildctc 
Person über den geschlechtsspezifisch cinge- 
orenzten Rollenzuweisungen ihrer Zeit und 
musste daher nich. mehr in dem auch ,n Ma,- 
land vorherrschenden Typus des jcibhchen 
Profilporträts abgebUde. werden. Neben den 
bclebten Darstellungsmodus trat zudem die 
Psychologisierung des BUdes nut Hilte einer 
nuancenreich vorgetragenen HeU-Dunkel-Ma- 
lerei, deren subtile Schattengebung die dymami- 
sche Wirkung der Dreiviertelansich. noch ste.- 
gen. Mit der Gwcvra Jc’ ße"d und der Cealu 
Gallerani inaugurierte Leonardo emcn neucn 
Typus des Frauenporträs. den er in der Mona 
Usa (vgl. 5.4.6. Abb.3; KAb2/2000. w.ed«
aufnehmcn und monumcn.alisieren sol te. An 
die Monumentalisierung und Psychologisie- 
rung der Dreiviertclansicht in der Mona Us 
knüpfte schließlich Raffael mit semen Portra.s 
an, wobei die einmal gefundene und nur, auch 
für das weibliche Portriit monumen.ahs.eru 
Bildformel kurz danach ebenfalls für das manm 

liche galt - so beispielsweise für Raffaels Bildnis des Baldassarc Casugho 
von ca. .515 (vgl. 5.4.6, Abb.8; KAb2/2000). In der C.eschichte der Por 
trätmalcrei hatte sich damit die künstlerische Form von lhrcr ges 
spczifisch bcsiimmten Fcstlegung emanzipicrt.

Mythologische Darstellungen , ^
'X'ährend Porträt und Altarbild als Gattungen der Malerei zum ^ 
Mittelitalicn eine vergleichswcise gradlinige Entwicklungsgesc ic . ^ 
weiscn, bietet sich der Analyse des mythologischen Bildes einc 
komplexerc Situation. Tatsächlich nchmen unter den neuen cr ^ 
staltcten Gattungen des Quattrocento die mythologischen cmd ^ 
mehrfacher Hinsicht eine Sonderstellung ein. Zum eincn lx*trat \°r 
das großformatigc m>thologische Tafelbild recht spät dic Bühne cr 
geschichte, nämlich crst in den 60er Jahren, und zum anderen dwe\ 
die Darstellungsinteressen von Beginn an erhcblich. Das belegen rc* ^ 
frühestcn Beispiele diescr Gattung, die erhalten sind oder \ on cne ^ 
zuvcrlässige Überlieferungen besitzen (s. u.). Die divergieren en 
drucksformen hingen vor allem mit dem Umstand zusammen, dass m- ^ 
logischc Bilder im Gegensatz etwa zu den formalen Ncuerungen jm 
retabel auch in inhaltlicher Hinsicht innovativ waren. Die Künst tr ^ 
ten mit mythologischen Gemälde Neuland, da für die Darstellung ter ^ 
schichtcn aus der antikcn Göttenveh kaum eingcbürgerte Bildtorm ^ ^ 
reitstanden. Deshalb bedienten sie sich entweder bereits vorhan enc\ u. 
maler Muster aus der sakralen Ikonografie oder aber eines Formenvo
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lars, das durch genuin antike Werke überliefert war. Bezeichnend für die 
erste Möglichkeit sind beispielsweise Sandro Botticellis Primavera, dcsscn 
Figurendisposition Parallelen zum Altarbildtypus der >sacra conversazione< 
aufweist und die Geburt der Venus, die das traditionelle Kompositionssche- 
ma der >Taufe Christi< nutzt. Ein Beleg für den zweiten Fall ist Botticellis 
Gemälde mit Venus undMars, 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 dcs Herkules, 
die Antonio und Piero del Pollaiuolo um 1460 für den großen 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. Ähnliches gilt auch für die kleinen mjihologi- 
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 höfisches Publikum wandte und 
zugleich auch eine gewisse musische Tendenz aufwies. In eine andere Rich- 
tung gchen die 1466-1470 geschaffencn Darstellungcn im Palazzo Schifa- 
noia zu Ferrara, in denen die ewige Hcrrschaft der olympischen Götter 
dem idealen und glücklichen Regiment Borso d’Estes gegenübergestellt 
wmrde. Eine nochmalige Wendung nahmen die Darstellungen aus der anti- 
ken Götterwelt schließlich 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 zunächst zu Botticellis Primavera (Abb. 13), das mit dcn Ma- 
ßen 203 x 314 cm als das größte Tafelbild m>'thologischen Inhalts aus dem 
15. Jahrhundert gilt. Es zeigt eine blumcnbestandenc Wiese, dahinter einen 
schattigen Hain mit Orangen- und Lorbeerbäumen und beherbergt neun 
Personen. Am rechten Bildrand schwebt zwischen Lorbeerbäumen Zephyr 
heran, der wärmende Frühlingswind, charakterisiert durch seine aufgebla- 
scnen Backen. Seine Hände umfassen die leicht bekleidete Nymphe Chlo- 
ris, die vor ihm zu fliehen versucht und Rosen aus ihrem Munde haucht. 
Durch den Körperkontakt mit Zephyr wird die zunächst fliehende junge 
Frau in Flora, die Personifizierung des Frühlings, verwandelt. In ihrer Ei- 
genschaft als Botin des Frühlings streut sie Rosen aus einer Falte ihres blu- 
mengeschmückten Kleides. Dic Mitte der Komposition bildet eine dem Be- 
trachter zugewandte bekleidete Venus. Über ihr schwebt Amor, eben im 
Bcgriff, seinen brennenden Liebespfeil abzuschießen. Dic linke Bildhälfte 
wird beherrscht durch die drei in einem Reigen angeordneten Grazien. Am 
äußeren Bildrand erscheint Merkur, erkennbar an seinem flügelbewehrten 
Schuhwerk und dem >caduceus<-Stab in seiner erhobenen rechten Hand. 
Das Gemälde stellt somit Zephyr, Chloris, Flora, Venus und Amor, die drei 
Grazien und Merkur auf blütenreicher Flur vor einem Orangenhain dar. 
Die gesicherte Identifizierung des Bildpersonals geht auf vicr antike Quel- 
len zurück: Vergils >Aeneis< (4.242 ff), Senecas >De beneficiis< (1.3.2 ff), dic 
>Oden< des Horaz (1.30) sowie Ovids >Fasti< (5.193 ff). Thema des Gemäl-
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Abb 13
SünJro Bottkelii Pnmjirra. 
um I4S2. Tempera auf
Pappdbolz. 20i x)l4 cm,
Florenz Vfftven 
B,U Hetn-Th Scbulze 
Altcappenbert Sandro 
BotticeUi. Der BiUerzyklus zu 
Dantei Göttbcber KomoJte 
OitfiUem Rmt 2000

Seite 18

££ Z:ZT?rll" ,FrÜhlinR- konkrel" --hrend dieser Jah- 

die besagie Nvmnh raP'nal d" lN'vmP,'e Chloris durch Zcphvr. uodurch 
ZuiZl ‘nT l aner ‘Mc'amorPt"'-' zur Flora - dcr Gömn des 

falls bcschrcibi t' Ga,""' 'hrCS Vcrfolgers Zephyr wird. So jcden-
sialiung des Bildcs äf^G^dd"'"11^ "'^"T
man davon ausgehen Grun(J dleser Aussage der I lauptquelle kann
vor uns habcn l V U IF ,n ^°,l'ccUis Prin/avera cin Hochzeitsbild
Pierfrancc^codc'\lXiut8|Cl‘iSSliCh|dCr VerheiraIun8 von Lorcnzo di
le Ehepaar mii 7..„hl ,d Sen,lramide Appiam entsiand. wobei das rea-
Die ST Thyrrd F1°ra zu lden,ifizieren isi.

Kenlaur (Abb. 14) Td'! 2usammcn mil dem Gemäldc Minerva und Jer 
zeiigenössischcr Invcntare^nH^b i' Br'!"' 'm MediciPalasl- AufGrund 
genannien Gcmäldc o„r i f ,U„her dcn Anbringungsort der beidcn
nung eines rcDräsrnr »• ®nj1,crt- ^ ährend dic Pnmavera in die Bckro- 
undder Kentaur unmittelbar cin«cbaut war, bcfand sich Minerva
P«tc hierbci als GeaenklU ."kf^von. Das bocHformatige (icmäldc fun* 
des Kentaurcn durrh • erJ rtntavera. Dargestellt ist dic Bändigung
W«d «hlreiche heraUsrh .V VT? ,demifiziene junge Frau, deren 
nnge) aufwcist und d c ^cr Medici (Lorbccr und Diamant-

Der Kentaur salt ** ,raciilion von Braut|x>rträts (s.o.)erin-
männlichcr Beaicrdfn Vi cr*orPerung unbändigcr und lasterhafter 
das Gemäldc zu cinrm Ükj 1 T” ^antiiKun£ durch die junge Frau macht 
im Bild des Friihlinas dU (icKensrück zur Prtntavera Während
dargestellt uärd. themar^fTjts«mc \'crfolgung und Lrobcrung der Braut 
über den Mann - ffur .-JTl ^ ^icincrc (»emäldc die Dominanz der I rau 
---------------------------- 1 ar an dcr Lcichtigkeit, mit dcr sie das körpcr-
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lich eigentlich überlegene Mischwesen 
beim Schopfe packt. Der Sinne dieses Ar- 
rangemcnts von Bild und Gegenbild lag in 
dcn damals üblichen Heiratsarrangements:
Weit entfernt vom modernen Idcal der Lie- 
besheirat, uoirde die in der Regcl minder- 
jährige Braut nach politischem und ökono- 
mischem Kalkül ausgewählt, verlobt und 
verheiratet. Dieses Procedere konnte von 
Seiten der jungen Frau sehr wohl als Riiub 
oder Vergewaltigung (>rapina< wie es im 
Text Ovids hcißt) empfunden wcrden, ci- 
nem Empfinden, dem die Didaktik der my- 
thologischen Bilder entgegenwirken sollte.
Für Botticellis Gemälde mit Venus und 
Mars (Abb.15) lässt sich ein ähnlicher Kon- 
text vermuten wie für die Primavera und 
Minerva und der Kentaur, doch fehlen hier 
verlässliche Informationen. Thema des Bil- 
des ist der bcsänftigende Einfluss, den Ve- 
nus, die Göttin der Liebe und der Hoch- 
zeit, aut den ihr gegenüber liegenden 
Kriegsgott Mars ausübt - offenbar mit Er- 
folg, denn der gefürchtete Gott schläft so 
tief, dass er nicht einmal die mit seinen Waf- 
fen spielenden Satyrn bemerkt. AIs Inspira- 
tionsquelle für Botticcllis Bildgestalt gelten 
ähnlich wie im Fall der Primavera mehrcre 
Quellen: So schildern der antike Dichter Lukrez (>Dc natura rerum<, 
1.131 ff.) und Marsilio Ficino (>Symposion<, 5.8), ein Zcitgcnossc Botticcl- 
lis, die Besänftigung des ungestümen Mars durch die Göttin der Liebe. In 
einer weitcren Qucllc, Lukians >Herodot< (5), finden sich detailliertere Be- 
schreibungen, die Botticelli illustriertc und die die Deutung nahe legen, 
dass es sich auch bei Venus und Mars um ein Hochzcitsbild handelt. Ein 
Thema ist auch hier, wie schon im Fall der Gegenüberstellung dcr Prima- 
vera mit dem Gemälde Minerva und der Kentaur, die Bändigung der männ- 
lichen Begierden durch eine Göttin, hier nun nicht durch Miner\'a, sondcm 
durch Venus.

Abb. 14
Sandro Bo/ticclli: Mincrva uttd 
derKentaur, urn 1482,
Tctnpera und Öl auf 
Leinwand, 208 x 148 ctn, 
Florcnz, Ufftzien 
Bild: Rolf tornan (Hrsg.) Dic 
Kunst dcr ilalicniscben 
Renaissance, a.a.O.

Abb. 15
Sandro Botticelli, Venus und 
Mars, um 1485 (?) Tetnpcra 
aufHolz, 69 x 175,5cm,
London, National Gallery. 
Bild: Frank Zöllner, Botticelli. 
Toskanischer Frübling, 
München 1998.
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Abb 16
Saiubo RotticelU: Gcburt der 
Venut (Ankunft Jcr Venus). 

um I4X4-K6 (?). Tcmpcrg auf 
LetnuvnJ. 172.}* 278.5 cm. 

BiU R/Jf Toman (Hrsg.) Dic 
Kunst Jcr italtenncben 

Rendissiince, a.a.O.

Auswahlbihlioitrafie: 
J. Pope-llenn«*y. The Por- 

traii m ihc Rcnaissance. 
Princeton 1%6. 

W. Ilood. Fr* Anitehco ji San 
Marco. Ncw Ha\-cn/Lontlon

199).
J. Ruda, Fra Filippo 1-ippi. 
Ufc aml Work with a C'xtm- 

plctc('-«uIo*ue.London 199). 
F. Zölncr, Boaicdh Toskani- 

schcr Frühling. Münchcn
1998.

J. Woods-Marsden. Portraii of
• 1 -i.K 14)0-1520. in: David 
A Brown Vutuc and

Bcauiy, AuM.-Kat., 
Washingion 2001. 

F. Zöllner, Lconardo da Vinci, 
Köln 2002 (im Druck».

Wrs,ani'n"' -"Vthologiwhcn Gemäldc Bocticellis is. ohne die 
Kcnmms antiker und zeitgenössischer Textc nicht möglich. Das gilt auch 

*°,"*** S°LgCnann'c Gebur‘ der W (Abh. 16), die eigentlich An- 
mÜSS,e B“cbreibunSen in Hesiods .TTrcogo 

" dC^ TCrischt" Hvn,nen <6.1 ff) und in Polizians .Gio- 
.,1 , , f° RCnd's'el1', BoI''ccIli in scinem Gemälde jcnen Moment dar, 
von in gctnebcn die Küstc Zypems erreicht und dort
Venusll, C wPenRen,wird Als formales Vorbild für die Ges.al. der 
tikc Gcmm n; ,ceischc Vcnus uni1 einc heute in Berlin verwahrtean-
wir nichts Qher11 ■ Gfn,ades ist ausRcsProc<,en schwierig, da
dic Gebun I. v. ne En,S,ch.UDgSbedingUngen « issen. Sicher ist nur. dass
ticcllis als erotkches 'Saf t ^ mytholo8ischen Bilder Bo,‘
Elemente- I f , ' aide fun«ler|e; dafür sprechen besonders zwei

Verhäi,nisse- -übhche frontale und fas. lebens- 
u °UeNen as i)ha»-vmbole ausgewie-

lich auch un,eren Büdnmd, Unbes.rei.bar is. schlieö-

itiS' w -eben- -d,e andere- ■****
schcn Niveanvo * , ',VOn tmm bis dahin nieb' gekann.en li.er.ri- 
MiTH* Z r Auf,raRReber und «ünstler zeugt. langtc die Malcrei'ri^n ,">lhol°8ischen Gemälden Sandro Botticellis ge- 

^ung. VTar die 7*JT., ,a,tr<Kcnto zu der his dahin tiefgreifcndstcn Ncu- rcn des 14. lahrhun/t pcrspe|rtjvc <,urcJl verwandte Konstruktions\'crtah-
schc Retabcl [wreit ° S aniI2lp*ert' die Renaissance->pala< durch dasgoti- 
P°rträt vorbcrttter V°Js,ru^lur*ert und das autonomc Bildnis im Stiftcr- 
wcniger Voraus^t». * soJconn,c das mythologischc Gemaldc auf wcit 
Inhalt den größten Si^ ZUni^^*‘c*ccn- E« markiert somit in Form und 
•eicht aus dicsem Cn ^ Kunttgeschichte dcr Renaissancc. Vid-
tarbild. im Ponrit nirb *!j * ma° 'm ^tarhild nicht vicl mehr als cin Al- 
Cicmälde oft cincn oa * mchr aIs cin Porträt, doch im mythologischen 
von WeltanschauunL!00! u0* V°n ^hauungen, wenn nicht sogar 
sophischen Dcutunoer, ' o* Vcrmutun8 jcdcnfalls Iegen die vielcn phdo- 

^ ZU Botncellis Bildem nahe.
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