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Frank Zollner

Die Malerei des

Quattrocento in Italien

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

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

Die Zentralperspektive

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

Masaccio: Trindtat,

ca. 14251428, Florenz, Sania
Maria Novella, Schema der
zentralperspektivischen
Konstrukiion.

Bild: Rolf Taman (Hrsg.), Die
Kunst der italienischen
Renaissance, Kiln 1994,
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Heimatstadt auf zwei Tafeln perspektivisch genau abbildete. Das Auftreten
der Zentralperspektive hing mit mehreren Entwicklungen zusammen.
Hierzu gehbrten die seit dem Spitmittelalter vor allem in Kreisen franzi-
skanischer Kleriker betriebenen wissenschaftlichen Studien zur Optik
sowie in der Malerei die Herausbildung komplexer Bildriume in mo-
numentalen Freskenzyklen, die in den Kircheninnenriumen Mittelitaliens
seit dem ausgehenden 13, Jahrhundert zum Motor kiinstlerischer Innova-
tion avancierten. Mit dem Erstarken der Bettelorden und besonders der
Franziskaner hatte die Bilderzihlung an Bedeutung gewonnen, neue Ge-
schichten wie die Legenden des Franziskus waren zu illustrieren, alte Bild-
formeln reichten hierzu nicht mehr aus. Die enormen GroBenverhiltnisse
in den Freskenzyklen in San Francesco zu Assisi und andernorts liefen
Bildraume entstehen, wie sie im Tafelbild uniiblich waren. Diese Bildraume
konnten nicht mit teuren Goldgriinden aufgefiillt werden, zudem musste
der Bildraum im Bezug zum Betrachter genauer definiert werden als in den
Altartafeln, was zu Vorformen perspektivischer RaumerschlieBung fiihrte.
Auf Grund dieser Entwicklung war es nur konsequent, dass Masaccios
rationale Gestaltung eines Bildraumes durch die Zentralperspektive in
einem Fresko und nicht auf einem Tafelbild erfolgte.

Raum und Rahmen - Ungleichzeitigkeiten
Das stark restaurierte Fresko Massacios fingiert den Blick in einen kleinen
Kapellenraum, der auf einen etwa sechs Meter entfernten idealen
Betrachterstandpunkt ausgerichtet ist. Gemalte kannelierte Pilaster einer
korinthischen Ordnung rahmen den imaginiren Raum, ionische Siulen bil-
den die architektonische Binnenordnung. Die kleinere ionische Ordnung
ist der vornchmeren korinthischen eingegliedert, das Dekorum der Struk-
tur folgt somit den architektonischen Gepflogenheiten der Antike. Der
zentralperspektivisch konstruierte und >all'anticac gerahmte Innenraum
birgt Gott-Vater, der den gekreuzigten Christus und dessen Kreuz mit bei-
den Armen stiitzt, und die zwischen Vater und Sohn schwebende Taube
des hl. Geistes. Zur Rechten Christi gewahren wir Maria mit einem Gestus
der Fiirbitte und auf der anderen Seite Johannes im Gebet. Aulerhalb des
Bafmlﬁ knien jeweils rechts und links die beiden Stifterfiguren, darunter
ist in f_3resta]t cines menschlichen Skeletts ein >memento moric sichtbar, das
mit seiner Inschrift an die Verginglichkeit irdischen Lebens erinnert: »Ich
war schun das, was ihr seid, und das, was ich bin, werdet ihr noch seine.
Inschrift und Skelett verweisen vermutlich auf die einst unweit des Freskos
gc]q;mc Grabstiitte des Stifterehepaars, das sich hier in der Hoffnung auf
dereinstige Erlosung darstellen lief.
Masaccios Trinitit darf man wohl als ein freskiertes Altarbild verstehen,
und als solches setzte es einige formale Standards fiir die folgenden Jahr-
;erf]mr:sc‘tfm -"“i;fl' FPletimbl;Er war das Altarbild schon seit Alters her ein
- Besehen nicht unbedingt notwendiges Ausstattungsstiick, denn
d’“d‘:mmdlf!“‘ Rl“lf erforderte keinen Bi]ddsjcghmu:k auf defssﬁlmnnm
son lediglich ein Kreuz. Die rasante Entwicklung des Altarbildes im
14. und 15-}'1_1fhl-lndcrl. die viehausendfache Produktion dieses Bildmedi-
er_chm Europa, verdankte sich also vor allem dem Bediirfnis
laubigen nach einem Kultbild — hier besonders nach dem oft zentra-
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3 Zollner: Die Malerei des Quattrocento in Italien

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

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

Abb 2

Gentile da Fabriano: Anbetung
der Kénige, 1423, Tempera auf
Hofz, 301,8% 283 cm (mil
Rabwen), Florenz, Ufftzien.
Bild: Luctano Berti, Anna
Maria Petrioli Tofani, Caterina
Caneva (Hrsg ), Gls Uffizs,
Londan 1993

Abb. 3

Gentile da Fabriano: Predellen-
bild mit der Darbringung im
Tempel aus der Anbetung der
Kéanige, 1423 (Detail ans

Abb 2),

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

Der Anachronismus in der Rahmung gotischer Altarbilder wird besonders
in den Predellenbildchen zu Gentile da Fabrianos Anbetung der Kinige
deutlich (Abb.3), da sich hier der Wandel zum einheitlichen Bildfeld und
zu einer moderneren Raumauffassung bereits ankiindigt. So wirkt die Pre-
dellentafel mit der Darstellung der Darbringung im Tempel geradezu wie
ein Verweis auf jenes Experiment, mit dem Brunelleschi seinen Florentiner
Mitbiirgern etwa zur gleichen Zeit die Zentralperspektive erliutert hatte:
n_1it d_er Darstellung des auf einem achteckigen Grundriss errichteten Bap-
tisteriums. Tatsichlich bemiiht sich Gentile in seiner Predellentafel eben-
falls um die korrekte Wiedergabe eines auf oktogonalem Grundriss errich-
teten Gebiiudes; zudem zitiert Gentile, gleichsam in einer erneuten Hom-
mage an Brunelleschi, im Hintergrund der Predella dessen 1419 begonne-
nen Bau des Florentiner Findelhauses (Ospedale degli Innocenti).

Das Altarbild

W]c d,": Zentralperspektive und Elemente der modernen, an der Antike
orientierte Renaissancearchitektur die Gestaltung des Altarbildes zu beein-
flussen begannen und das Ende des gotischen Retabels cinleiteten, zeigen
pﬂmdlgmfnsch die Altarbilder Fra Angelicos und Filippo Lippis. Ein gutes
Pc:splclr fiir cine zu.nichst noch traditionelle Gestaltung, aber auch fiir erste
nginnvatwe Details ist das zu Beginn der 30er Jahre von Fra Angelico fiir die
: rche San' Dc?men?cn zu Cortona begonnene Triptychon (Abb. 4). So weist

as Mtnrb:lf:l in seiner Gesamtdisposition noch die gotische Rahmenform
auf&cdoch die flankierenden Pfeiler des Rahmens sind — etwa im Vergleich
;{U f Cn. Rhﬂlll'frt zuvor entstandenen Anbetung da Fabrianos — bereits

.unmi::m_:m an einen modernen architektonischen Geschmack. Dasselbe
gilt auch fiir den Thron der Madonna, dessen »all'antica« gestaltete Form in

eklatantem Kontrast zum Spitzbogen der gotischen Rahmung steht.
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5.4.4/5

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

i

i't'm.ii"ﬁ

|

Abb 4

Fra Angelico: Polypeychon fir
die Kirche San Domenico in
Cortona (Madonna und Kind
zwischen den Heiligen
Jobannes d. Ev., Jobannesd. T,
Markus und Magdalena), um
143033 (2), Tempera anf
Holz, 140% 206 cm, Cartona,
Miseo Diocesano

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

Abb 5

Fra Angelico: Annaleva-Altar
bild (Madonna und Kind 2101-
schen den bll. Petrus Martyr,
Cosmas, Darian,

Jobannesd. Ev., Lorenz,
Franziskus, um 1433734,
Tempera auf Holz,

180x 202 cm, Florenz, Museo
di San Marco.

Bild: W Hood, Fra Angelico at

San Marco, a.a.0
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A6 6
Fra 1mpe lten la'.ril'.'rﬂ.'_;r.';:- nE an
Marsa (fiir die Kirche San

Damenico in Cortona). wm
1433734 (2), Tempera auf
Holz, 160x% 180, A, ':I Criena,
"._r.- T d |I :I.'I L ]

Bild: W Hood, Fra Angefivo at
San Marco, 220
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zeichnung seiner langjihrigen Aufstellung in der Kirche San Vincenzo
d'Annalena. doch urspriingliuh war es fiir eine Kﬂ[‘rcl[t' des Neubaus von
San Lorenzo in Florenz bestimmt und damit fiir jene Kirche, die Filippo
Brunelleschi von 1419 an im Stil »all’anticac zu errichten begann. Die An-
ordnung der Figuren in Fra Angelicos Tafel (Madonna mit dem Kind zwi-
schen den hll. Petrus Martyr, Cosmas, Damian, Johannes d. Ev., Lorenz
und Franziskus) entspricht dem Typ der »sacra conversazione« - so die seit
dem 19. Jahrhundert iibliche Bezeichnung dieser Versammlung der Heili-
gen im Bildraum eines Altarretabels. Kennzeichnend fiir Fra Angelicos
Form des Altarbildes sind das einheitliche Bildfeld, die rechteckige Rah-
mung und vollstindig moderne Gestaltung der einzelnen Schmuckelemen-
te. Dementsprechend diirfte auch der nicht mehr erhaltene Rahmen ausge-
sehen haben, dessen Gestalt aus anderen Altartafeln Fra Angelicos wie bei-
spielsweise der Verkindigung (Cortona, Museo Diocesano) derselben Zeit

rekonstruiert werden kann (Abb. 6): Kannelierte Pilaster mit Postamenten
und korinthischen Kapitellen und ein klassischer Architrav rahmen das ein-

heitliche Bildfeld.

Vom Retabel zur »pala

Die Ablosung des gotischen Altarretabels durch Fra Angelicos Renais

~I‘:Ltl:::]"r;P]‘:IJ'T M;j‘fm-;.h le_ﬂh Quellen gut dokumentiert, die zudem cinen

: gl . n_' asthetischen Anspriichen jener Zeit vermitteln. So ver-
um-chaulﬁwhfn einige Dokumente zur Baugeschichte von San Lorenzo, dass
man im Zuge des Neubaus der Kirche konkrete Wiinsche hinsichtlich der
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7 Zollner: Die Malerei des Quattrocento in Italien

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

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

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

Abb 7

Fra Angelico: Hochaltarbild fiir
San Marco (Madonna und
Kind mit den bl Cosmias,
Damian, Lorenz,

Jobannesd. Ev., Markus
Darinikus, Franziskus und
Petrus Martyr), ca. 1438-1440,
Tempera auf Holz,

220% 227 cm, Florenz, Museo
HI.' 5. Marco

Beld: W Hood, Fra .’1‘:'_2{'.'1-.'.;.'rr ai
Sam Marco, a.2.0
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mhﬂw Die Malerei des Quattrocento in Italien 8

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

Das Portriit
Etwa zeitgleich mit der Herausbildung der Zentralperspektive und der Re-
naissance->palac verlief die Entwicklung des autonomen Portriits, das in der
italienischen Kunstgeschichte (im Unterschied zur altniederlindischen Ma-
lerei) fiir einige Jahre vor allem durch das miinnliche Profilbildnis gekenn-
zeichnet war. Von dieser Gattung sind aus der Friihzeit allerdings nur noch
sehr wenige, wohl in den Jahren kurz vor und kurz nach 1430 entstandene
Beispiele erhalten. Es handelt sich um die in Datierung und Zuschreibung
umstrittenen Minnerportriits von der Hand Masaccios, Paolo Uccellos und
Domenico Venezianos, die sich heute in den Museen von Boston, Washing-
ton, Norfolk und Chambéry befinden. Dieser Typus des Portriits erlebte
nur eine kurze Bliite, um dann in der zweiten Jahrhunderthiilfte fast voll-
standig durch die Dreiviertelansicht abgelost zu werden.
Als das prominenteste minnliche Profilportriit, von dem sich die anderen
Beispiele von der Anlage her kaum unterscheiden, gilt das Masaccio zuge-
schriebene Bildnis eines jungen Mannes im Bostoner Isabel Stewart Gard-
ner Museum (Abb. 8). Vor einem dunklen Hintergrund abgehoben, defi-
niert sich das Portriit durch eine scharfe Kontur, die die eindimensionale
Wirkung der Darstellung unterstreicht; die plastisch gestaltete Kopfbede-
ckung mutet hier lebhafter an als die Physiognomie des dargestellten jun-
gen Mannes, dessen weitgehende Reduktion auf die Kontur wenig indivi-
duell wirkt. Auf Grund der kompromisslosen Konturierung des Gesichts
hat man davon gesprochen, dass die klcinformatigen Profilportriits einen
f]ukumentarisehen Charakter besitzen, was méglicherweise auch der Art
ihrer Verwahrung entspricht. Tatsichlich wurden diese kleinen Bilder oft
gar ‘{iﬂht aufgehiingt, sie verblieben vielmehr in einem Futteral, wurden al-
so wie Dokumente verwahrt, die man bei Bedarf hervorzichen konnte.
Der Typus des autonomen minnlichen Profilportriits hat seine Vorbilder in
}ndﬂ:m mit strenger Profilansicht operierenden Gattungen, so vor allem
im 5_”-&*1?0['"5! (dessen reduzierten Darstellungsmodus wir bereits in Ma-
saccios Trinitit _!Eﬂm'm gelernt hatten), im gemalten Reiterdenkmal und im
g[ﬂammﬂ';rm“- Die Dominanz des Profils gilt schlieRlich auch fiir den
'YPus der so genannten sagra<, dem vierten und vielleicht wichtigsten
;r;?rlaufe_r des autonomen Portrits. Bei der »sagrac handelte es sich um eine
rchweihe, und eine solche Kirchweihe ist gelegentlich im Bild fest gehal-
:k:i‘ﬁm‘ cwa 'U:f W"l_ndm inner- oder auBerhalb des entsprechenden
Emnbarkfim Hierbei wurden, um eine optimale Sichtbarkeit unq Er-
s dmltgm;clhen_Personm zu gewiihrleisten, die bei der Kirch-
wesencen meistens in der Profilansicht wiedergegeben.

- lnku{lﬂbd - immmh“&t‘m Portriitierung in der Darstellung einer
Eﬂr}?ﬁt Masaccios helftt verlorenes Fresko mit der 1422 erfolgten
in ;mm;mtnmm del Carmine in Florenz, wo zahlreiche Biirger
ren. Wie aus diesem inander gestaffelt und im Profil dargestellt wa-
rens entaand, s g cllungstypus das minnliche Profilbildnis in Flo-

der Kinstlerbiograf Giorgio Vasari ausfiihrlich in
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9 Zollner: Die Malerei des Quattrocento in Italien

der Vita Masaccios. In der :sagra< von Santa
Maria del Carmine habe — so Vasari — Masac-
cio in einem Fresko oberhalb des Eingangs-
portals zum Kreuzgang des angrenzenden
Klosterkomplexes zahllose Biirger nach dem
Leben gemalt. Hier sehe man unter anderem
die bekanntesten Kiinstler und viele verdiente
Biirger der Stadt portratiert. Um schliefilich
die Lebensechtheit der Darstellung erneut zu
unterstreichen, berichtet Vasari, dass die Per-
sonenreihen naturalistisch gezeichnet waren
und dass selbst der Pfértner des Konvents mit
dem Schliissel in der Hand an der Tiir stehend
zu erkennen gewesen sei. Vasari nennt also vor
allem die Darstellung prominenter Biirger, un-
ter ihnen die wichtigsten Kiinstler, und betont
wiederholt die Lebenswirklichkeit der Male-
reien, die sich bis hin zu kurzweiligen Details
(Schliissel des Tiirstehers) erstreckte. Hieraus
und aus der ansonsten bekannten realistischen
Darstellungsweise Masaccios konnen wir
schliefen, dass es eine ganze Reihe echter Por-
trits in der »sagra del Carmine< von 1422 gege-
ben haben muss. Darauf weist auch eine wei-
tere Information hin, die der Biograf am Ende
seiner Beschreibung beisteuert. Dort erwihnt
er, dass der ebenfalls in der »sagra< dargestellte Simone Corsi bei sich zu
Hause noch einmal die Portriits derselben Personen aufbewahre, die sich in
der »sagra< der Carmine-Kirche befanden und zwar ebenfalls von Masaccio
gemalt. Der Kiinstler hatte das Einzelbildnis also aus dem Fresko ausge-
koppelt.

Geschlechtsspezifische Individualisierung im Portriit

Die fiir das autonome Profilportriit vorbildhafte >sagra< zeigte die Darge-
stellten als Teilnehmer oder Zeugen eines offiziellen Rituals, das u. a. das 6f-
fentliche Auftreten der Minner dokumentierte und damit von ihrem Wi-
ken zeugte. Ahnliches gilt auch fiir das gemalte Reiterdenkmal (Abb. 9, vel.
auch 5.4.2: KAb5/02), das sich in Florenz in zwei Beispielen im nérdlichen
Seitenschiff des Domes befindet, einem Ort also, der bis zum Ausgang des
15. Jahrhunderts auch fiir politische Versammlungen zur Verfiigung stand.
Zudem verstand man Reiterdenkmiiler als Zeugnisse bestimmter minnli-
cher Tugenden — beispielsweise von Kampfesmut und politischer Loyalitit.
Die Orte des dffentlich angebrachten Profilportrits waren also eng mit der
Repriisentation minnlicher Rollen und Tugenden sowie mit dem rituellen
und politischen Wirken der Minner verkniipft, Orte offentlichen Repri-
sentationsgebarens, von denen Frauen weitgehend ausgeschlossen wurden.
Daher tauchen Frauen in den genannten Darstellungstypen auch gar nicht
oder nur sehr vereinzelt auf, und daher beschrinkte sich das Profilbildnis
in den ersten Jahren seiner Entwicklungsgeschichte auch auf das Abbilden

Abb 8

Masaccio (7): Minnerportrit,
um 1430 (?), Tempera auf
Holz, 41 % 30 cm, Boston,
Isabella Stewvart Gardner
Miisetim.

Bild: ]. Pope-Hennessy, The
Partrait in the Renaissance,
Princeton 1966
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Abb. 9

Paolo Uccello: Reiterbildnis des
Jobn Hawlwood, 1436, Frevks
auf Letnwand tibertragen,
820x% 514 em, Florenz, Dom
Bild: Belser Stileeschichie
Hv.u.l,-:‘ M 'Il-r."q'h'.:.'ln.r”.n'-f_' |['|r.'|'-
bala, Renaissance und
Manderismus, Barock und
Rokoko, Stuttgart/Ziirich 1993

von Minnern: Die Bildformel des Profil-
portrits war zumindest in einem stadtbiir-
gerlichen Ambiente wie Florenz mit der Re-
prisentation minnlicher Rollen besetzt.
Die Griinde dafiir, dass das strenge minnli-
che Profilbildnis als Gattung vergleichswei-
se schnell verschwand, liegen in den dyna-
mischeren minnlichen Darstellungsinteres-
sen und in ihrem Verlangen nach reprisen-
tativem Ausdruck, denn den geschlechts-
spezifischen Rollenvorstellungen des 15.
Jahrhunderts folgend, verlangte die Gat-
tung des minnlichen Portrits alsbald nach
der grofleren Dynamik der Dreiviertelan-
sicht. Beispiele hierfiir sind Andrea del Cas-
tagnos Bildnis eines Mannes in Washington
(Abb. 10), Andrea Mantegnas Kardinal Lu-
dovico Mezzarota von 1459 (Berlin) und
Piero del Pollaiuolos Galeazzo Maria Sforza
von 1471 (Florenz). Nur wenig spiter folg-
ten schlieflich auch Minnerportrits mit
tast frontaler Ansicht des Dargestellten wie
beispielsweise Sandro Botticellis Mann mit
der Costmomedaille von ca. 1475 (Florenz),
Eine vergleichsweise lange Resistenz gegen
die Wendung in die Dreiviertelansicht zeig-
te hingegen das zeitlich etwas spiiter entste-
hende weibliche Profilbildnis, das eine lang
anhaltende kontinuierliche Bliite erlebte
und noch bis zum Ende des 15.]Jahrhun-
. _ derts von so prominenten Malern wie Do-
menico Ghirlandaio (Portriit der Giovanna degli Albizzi, 1488, Madrid)
und Sandro Botticelli (sog. Simonetia Vf’.‘}f-‘m'ﬁ'.. um 1500, Frankfurt) als
T}f;:us benutzt wurde. Die Ur springe des weiblichen Profilportriits liegen
weitgehend im Dunkeln, doch kann man davon ausgehen, dass die wohl ab
i‘!me. gt m{fr Jahre einsetzende, in Florenz durch Kiinstler wie Filippo
g.gl-frzitj;g::;; del I]:i“]lfim“k’* Alessio I;‘;i]_dnvin{_nlii unid .fqﬂnq ro Bnt[.icdfi
Hierbei ng sich formal vom Vorbild der Miinnerbildnisse ableitete.
u,:::m‘;;;iiﬁ:::m;h cie Ff":ib]khm Pr‘-‘ﬁ[i’-’ﬂl'[r&itsrvcr allem nach zwei T:}'Pf“
s n: dem einfachen Bildnis, das dje Dargestellte vor einem
g e e e o
teuren Schmuck triigt, Hierb 'IEI:'ITUt ﬂUh’r’*’-ﬂ_d!g G Klﬂd'—g‘ g “::He
Braut zur Hochzeit iru ui*t.ll l~ {‘Jﬂc e SC]-'mmC'k - 'L"I::"' g
pen der Familie des T;?uih":rmrL L‘T & sl Roloneld e ':'Ps
prasentierte die junge Fr; jH‘li.m:q m%'.“j' DEIi TYPUE det Bmurpﬂﬂf &j}.
lung von Reichtum f e idls Objekt der 6ffentlichen Zurschauste
ind Rang - eine denkbar passive Rolle, fiir die das ver-

gleichsweise undynami " :
mische Profil ortra i i S T :Icnschﬂ
Ausdruck war. portrit der angemessene kiins
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Zollner: Die Malerei des Quattrocento in Italien

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

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

Abb. 10 (k)

Andrea del Castagno: Bildnis
eines Mannes, wm 1450 (),
Tempera auf Holz, 32 %39 cm,
Washington, Fondation
Mellon.

Bild: L. Cappbell, Renaissance
Partraits, New Haven/ London
1994

Abb. 11 (rechis)

Alessio Baldovinetts:
Praofilbtldnis einer fungen Frau,
wrs 1450 (2), Tempera auf
Holz 63%40.5 cm, London,
National Gallery.

Bild: P Tinagli, Women in
ltaltan Renarssance Ari,
Masncheiter etc. 1997,
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Zillner: Die Malerei des Quattrocento in ltalien 12

ihnliche Erklarung lisst sich auch fiir die
Cecilia Gallerani entwickeln, denn die junge
Frau stand als Lieblingsmitresse des Mailander
Herrschers Ludovico Sforza und als gebildete
Person iiber den geschlechtsspezifisch einge-
grenzten Rollenzuweisungen ihrer Zeit und
musste daher nicht mehr in dem auch in Mai.
land vorherrschenden Typus des weiblichen
Profilportrits abgebildet werden. Neben den
belebten Darstellungsmodus trat zudem die
Psychologisierung des Bildes mit Hilfe einer
nuancenreich vorgetragenen Hell-Dunkel-Ma-
lerei, deren subtile Schattengebung die dynami-
sche Wirkung der Dreiviertelansicht noch stei-
gert. Mit der Ginevra de’ Benci und der Cecilia
Gallerani inaugurierte Leonardo einen neuen
Typus des Frauenportriis, den er in der Mona
Lisa (vgl. 5.4.6, Abb.3; KAb2/2000) wieder
autnehmen und monumentalisieren sollte. An
die Monumentalisierung und Psychologisie-
rung der Dreiviertelansicht in der Mona Lisa
kniipfte schlieflich Raffael mit seinen Portrits
an, wobei die einmal gefundene und nun auch
fiir das weibliche Portrit monumentalisierte
. Bildformel kurz danach ebenfalls fiir das ménn-
conardo da Vinci: Portrit der liche galt - so beispielsweise fiir Raffaels Bildnis des Baldassare Castiglione
illerani (Dame miy  VOD CA. 1515 [1'-'?:!- 3.4.6, Abb.8: KAb2/2000). In der Geschichte der Por-
dem Hermelin), 1489-1490,  tritmalerei hatte sich damit die kiinstlerische Form von ihrer geschlechts-

I'.-I-'I duy -\.‘n '.".‘..E:'a "l'.!'-’I o v s e ol H
g spezifisch bestimmten Festlegung emanzipiert.

Crartorvehs Mruzeum
Bild: Framb Zillssr T onmasd 4
ild: Frank Zollner, Leonardo -~ Mythologische Darstellungen
ad Vimer, Koln 999 & - i - +
!&Tlhn.nd. Portriit und Altarbild als Gattungen der Malerei zumindest in
Mittelitalien eine vergleichsweise gradlinige Entwicklungsgeschichte aut-

weisen, bietet sich der Analyse des mythologischen Bildes eine weitaus
komplexere Sity

ation. Tatsachlich nehmen unter den neuen oder neu ge-
“"'ltﬂ_‘:“ Gattungen des Quattrocento die mythologischen Gemilde in
meh riuch_f;; Hinsicht eine Sonderstelly ng ein, Zum einen betrat vor allem
o gr.n]imm"'“tgf mythologische Tafelbild recht spiit die Biihne der Kunst-
geschichte, nimlich erst in den 60cr Jahren, und zum anderen divergierten
‘»ll_f_' Darstellungsinteressen von Bugiu-n an erheblich. Das belegen bereits die
fﬂl.h:: ?run BK\ET ielc. d.i“‘” Gattung, die erhalten sind oder von denen wir
:::le:::_i:;.:Etj::?et” ungen hcsjirzcn (s.u.). Die divergierenden Aus-
logische Bilder im:’zE jllkw allern mit dem U:_n stand zusammen, dﬂs-ﬁ g
retabel auch in i I‘LEEMHM ctwa zu den formalen Neuerungen im Altar
ten “L- ; 3 ]lTh‘llﬂlcher Hinsicht innovativ waren. Die Kiinstler betra-
Hchi:;::Et:_':Itul:hr::ir!l::: ‘Gt:r_r_]_ii]dc Neuland, da fiir die Dairsteﬂl{nn‘l der (;f-
R I)eqh;,;l; Ib e EI!'J Gmmr}uuilr kaum eingebiirgerte Bildformeln be
oy cuienten sie sich entweder bereits vorhandener for

©F dus der sakralen Ikonografie oder aber eines Formenvokabt-
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13 Zollner: Die Malerei des Quattrocento in Italien

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

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

Botticellis Bildquellen

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

Bild: Hein-Th. §

[P ¥
Be {ls. Der Byl
¥ i (ate
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Primavera,

Lds
1482, Tempera aul

f

des ist im weitesten Sinne der Friihling, konkreter der wiithrend dieser Jah-
reszeit erfolgte Raub (rapina) der Nymphe Chloris durch Zephyr, wodurch
die besagte Nymphe in einer Metamorphose zur Flora — der Géttin des
Frithlings — und zugleich zus Gattin ihres Verfolgers Zephyr wird. So jeden-
talls beschreibt es Ovids Text, der Botticellis wichtigste Quelle fiir die Ge-
staltung des Bildes war. Auf Grund dieser Aussage der Hauptquelle kann
man davon ausgehen, dass wir in Bortticellis Primavera ein Hochzeitsbild
vor uns haben, das um 1482 anlisslich der Verheiratung von Lorenzo di
Pierfrancesco de’ Medici und Semiramide Appiani entstand, wobei das rea-
le Ehepaar mit Zephyr und Flora 2y identifizieren ist,

Die Primaverq schmiickte zusammen mit dem Gemilde Minerva und “Jl"f
; 14) das Ruhegemach der Braut im Medicipalast. Auf Grund
zeitgenossischer Inventare sind wir {iber den Anbringungsort der beiden
de gut informiert Wihrend die Primavera in die Bekrd-
AUng eines reprisentativen Ruhebetts eingebaut war, befand sich Minersa
.-r.:;,.f der Kentaur unmittelbar links davon. Das he chformatige Gemilde fun-
gierte hierbei als Gegenbild der Primavera. Dargestell ist die Bandigung
L]_':.‘S K-:m.-'mrvn durch eine gls Minerva identifizierte junge Frau, deren
Kleid Mh.lm“.hc heraldische Symbole der Medici (Lorbeer und Dtdl”i‘f“'
I:':_‘::"'I";::"‘Etr"rlf:i | =ri.'~:;:1i1 J:m;ilii'l'r;adi[i.m von |‘1rr'.-il_.llfF“ e r'iillr [Ih-ijr:']]:';:;
mannlicher H-.';;I'tld.'!'du:? 1 JJ-HE "r"”“!"”_‘”’.l'- “”h-l”ljh‘llt"l - f:l'TIT i.nt-u'hi
PR ﬂ_“m; Jil.h1 Lu.ruf‘I i*};a|_1..4.!mu1:g“;h|n'h dl:~ junge . 1;:\?";hrlcr:d
im Bild des |.Fl.]]'l|ll'| 18 1'u::! .th. = (:R',ﬂt'ﬂﬁﬂt{k i F.r:dh;r: m d : Braut
POy Ih&::ﬂl.e..;:m -.f1 I_h.illlh.; E-L'J'It"‘lELllTl.!-l Illld. |-_rnht:.rurm. jfr Frs
ber dey M."“-]-_ . --_li-ﬂt:l'l das kl-:nmrr.( nu.mah.lc L]:I%' I}nnn_n.m.r.l f -

gut sichtbar an der Leichtigkeit, mit der sie das korpe

Kt'l'-".'.i.'-rf | _.-{ rIE'.I".

genannten Gemal
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15 Zollner: Die Malerei des Quattrocento in Italien

lich eigentlich iiberlegene Mischwesen
beim Schopte packt. Der Sinne dieses Ar-
rangements von Bild und Gegenbild lag in
den damals {iblichen Heiratsarrangements:
Weit entfernt vom modernen Ideal der Lie-
besheirat, wurde die in der Regel minder-
jahrige Braut nach politischem und 6kono-
mischem Kalkiil ausgewihlt, verlobt und
verheiratet. Dieses Procedere konnte von
Seiten der jungen Frau sehr wohl als Raub
oder Vergewaltigung (>rapinac wie es im
Text Ovids heilft) empfunden werden, ei-
nem Empfinden, dem die Didaktik der my-
thologischen Bilder entgegenwirken sollte.

Fiir Botticellis Gemalde mit Venus und
Mars (Abb.15) lasst sich ein dhnlicher Kon-
text vermuten wie fiir die Primavera und
Minerva und der Kentaur, doch fehlen hier
verlissliche Informationen. Thema des Bil-
des ist der besinftigende Einfluss, den Ve-
nus, die Gottin der Liebe und der Hoch-
zeit, auf den ihr gegeniiber liegenden
Kriegsgott Mars ausiibt — offenbar mit Er-
folg, denn der gefiirchtete Gott schliift so
tief, dass er nicht einmal die mit seinen Wat-
fen spielenden Satyrn bemerkt. Als Inspira-
tionsquelle fiir Botticellis Bildgestalt gelten
dhnlich wie im Fall der Primavera mehrere
Quellen: So schildern der antike Dichter
1.131 ff.) und Marsilio Ficino (>Symposions, 5.8), ein Zeitgenosse Botticel-
lis, die Besinftigung des ungestiimen Mars durch die Géttin der Liebe. In
einer weiteren Quelle, Lukians »Herodot« (5), finden sich detailliertere Be-
schreibungen, die Botticelli illustrierte und die die Deutung nahe legen,
dass es sich auch bei Venus und Mars um ein Hochzeitsbild handelt. Ein
Thema ist auch hier, wie schon im Fall der Gegeniiberstellung der Prima-
vera mit dem Gemilde Minerva und der Kentaur, die Bandigung der minn-
lichen Begierden durch eine Géttin, hier nun nicht durch Minerva, sondern

Lukrez (:De natura rerums,

durch Venus,

Abb 14

Sandro Botticells: Minerva und
der Kentaur, wer 1482,

{ ON anf

K x 148 cm

Temepera sins
Letmtvand,
lorenz, Ufftzien

Fi Ui

Bild: Rolf Towmarn (Hrsg.), Die
Kumnst der italtenischen
Renaissance, a.a.0)

Abb 15
Sandro Botticells, Venus und
Mars, um 1483 (?), Tempera

anf Holz, 69% 173 5em,
.rr-'-'.'..'lr.--'.'_ .\.u',r.-.”:_:'u..'l t.l.:-:l.ll.lt'-'"|
Bild: Frank Zillne r. Botticells
Taskanischer | r.'rJl'.'l.'*:'_L.

Miinchen 1998
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Sandro Botticelli: Geburt der
Verus (Ankunft der Venus),
i 1484-86 (?), Tempera asf
Letwioand, 172.5x 278, 5cm
Bild: Rolf Towan (Hrsg ), Die
Kunst der ttalienischen
Renaissance. a.a.0.

Auswahlbibliografic

J. Pope-Hennessy, The Por-
trait in the Renaissance,
Princeton 1966,

W. Hoeod, Fra Angelico at San
Marco, New Haven/London
]

). Ruda, Fra Filippo Lippi.
III'. .l[ll.l I'I."?l.ll'k 1.1.'1r|"| aL.om
E‘ii.".l.'l-..lr.lli'ﬂl-'i.' London 1993
F. Zdliner, Botticelli. Toskani-
scher | rl.l.!'1|:|:||:. _"-Iu:uhrﬂ
1998,

J. Woods-Marsden, Portrair of
a Lady, 1430-1520, in: David
A. Brown (Hrsg. ), Virtue and
Beauty, Ausst. -Kar._.
Washingron 2001
F. Zillner, Leonardo da Vinei.

Kaln 2002 (im Druck).

Zollner: Die Malerei des Quattrocento in Italien 16

Das Verstindnis der mythologischen Gemilde Botticellis ist nl?m: e
Kenntnis antiker und zeitgendssischer Texte nicht moglich. Das gl.h o
fiir Botticellis so genannte Geburt der Venus (Abb. 16), die eigentlich An-
kunft der Venus heifen miisste. Den Beschreibungen in Hesiods 'WNEG-
nie (174 ), in den Homerischen Hymnen (6.1 ff) und in Polizians »Gio-
strac (1.99) folgend, stellt Botticelli in seinem Gemiilde jenen Moment dar,
als Venus vom Wind Zephyr getrieben die Kiiste Zyperns '“'”':ichi unc et
von einer Hore empfangen wird. Als formales Vorbild fiir die Gestalt der
Venus gelten die Mediceische Venus und eine heute in Berlin vur\’-ra_hr?{: o
tike Gemme. Die Deutung des Gemiildes ist ausgesprochen schwierig, p
wir nichts iiber seine Entstehungsbedingungen wissen. Sicher ist nur, dass
die Geburt der Venus weit mehr als die anderen mythologischen Bilder Bm-.
ticellis als erotisches Gemiilde fungierte; dafiir sprechen hesm."dﬂs e
Elemente: der fiir damalige Verhiltnisse uniibliche frontale und fast I“hﬂ?s.
grofle weibliche Akt und die in den Quellen als Phallussymbole A
senen Rohrkolbengewiichse am unteren Bildrand. Unbestreitbar ist -‘Whlle[i'."
lich auch, dass die Geburt der Venus - ebenso wie die anderen n"l‘_-'thu]uprt-
schen Gemiilde Botticellis — von einem bis dahin nicht gekannten literan-
schen Niveau von Auft raggeber und Kiinstler zeugt. -

Mit den groBformatigen mythologischen Gemiilden Sandro Hﬂ“if"'"m,ge_
langte die Malerei des Quattrocento zu der bis dahin tiefgreifendsten Nev-
erung. War die Zentralperspektive durch verwandte Kmmlruk[inrm'crtﬁj'!'
ren des 14, Jahrhunderts antizipiert, die Renaissance->pala¢ durch Llafi Eml-
sche Retabel bereits vorstrukturiert und das autonome Bildnis im Stfter
portrat vorbereitet worden, so konnte das myt hologische Gemilde aut “ﬂ;
weniger Voraussetzungen zuriickblicken. Es markiert somit in Form t;'nl
Inhalt den griften Sprung in der Kunstgeschichte der Renaissance -
leicht aus diesem Grund sicht man im Altarbild nicht viel mehr als €0 Ab
tarbild, im Portrit nicht viel mehr als ein Portriit, doch im m!ﬂhﬂl“giﬁhm
Gemilde oft einen ganzen Kosmos von Anschauungen, wenn nicht s.olgil'
von ‘F’C’eltanschammgen ~ diese Vermutung jedenfalls legen die vielen P
sophischen Deutungen 2y Botticellis Bildern nahe.
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