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Von Sybille Ebert-Schifferer

Die Bronzestatuette einer jugendlich beschwingt da- 
hineilenden Frau mit drei Gesichtern verschiedenen Al- 
ters gehört zu den anziehendsten, aber auch rätselhafte- 
sten Kleinbronzen der italienischen Renaissance. 1891 
aus der Sammlung Isaac Falcke, London, für die Berli- 
ner Sammlungen erworben, gehört sie zu den Prunk- 
stücken der Skulpturensammlung der Staatlichen Mu- 
seen zu Berlin'. Bislang ist es jedoch weder gelungen, ih- 
ren Autor zu ermitteln, noch, ihre Ikonographie mit Be- 
stimmtheit zu definieren. Die ursprünglich von Wilhelm 
von Bode vorgeschlagene Zuschreibung an Bartolomeo 
Bellano erwies sich als ebensowenig haltbar wie nachfol- 
gende Versuche sich behaupten konnten, Andrea Riccio 
oder Francesco da Sant’ Agata als Schöpfer des ungemein 
qualitätvollen Unikats zu bestimmen2. Zuletzt wurde sie 
im Umkreis Paduas und im Einflußbereich der Kunst 
Mantegnas und Bellanos angesiedelt. Einigkeit besteht 
derzeit darin, sie derselben namenlosen Hand zuzu- 
schreiben wie eine weitere, extrem expressive Klein- 
bronzen-Gruppe einer >Entführung Europas< im Buda- 
pester Museum. Die Datierung schwankt zwischen 1500 
und 15503, mit einer Präferenz für die Zeitspanne zwi- 
schen 1500 und 15254. Es soll hier nicht versucht werden, 
die Autorschaft zu klären, wohl aber, einen Beitrag zum 
besseren Verständnis der anmutigen Figur zu leisten.

1973 schlug Jennifer Fletcher vor, die Berliner Statu- 
ette mit einer »figura con tre faccie« zu identifizieren, die 
in einem undatierten, wahrscheinlich 1552 »post mor- 
tem« erstellten Inventar des venezianischen Sammlers 
Marcantonio Michiel aufgelistet wird. Diese Provenienz 
ist um so wahrscheinlicher, als bislang keine weitere 
Kleinbronze der Renaissance mit drei Gesichtern be- 
kannt ist5. Dieselbe Autorin stellte 1981 eine Verbindung 
zwischen der Bronze und einem Michiel gewidmeten 
Gedicht seines Freundes Pierio Valeriano her, das einer 
Hekate als Verschmelzung aus Luna, Diana und Proser- 
pina huldigt, der ein Bild mit drei Gesichtern geweiht 
wird6. Die Vorstellung, diese Zeilen könnten eine Art 
Programm für das Bildwerk dargestellt haben, weitete 
den Datierungsspielraum bis um 1550 aus, denn Valeria- 
nos Gedichtsammlung >De Amorum< erschien 1549. 
Dem ist aus heutigem Kenntnisstand entgegenzuhalten, 
daß Valeriano seine Elegien spätestens in den frühen

zwanziger Jahren, womöglich schon in seinen venezia- 
nischen Ausbildungs- und Jünglingsjahren, begonnen 
hatte, sie 1524 schon einmal in den Druck geben wollte, 
sie dann aber immer wieder ergänzte und überarbeitete. 
Wann das hier interessierende Gedicht in der uns be- 
kannten Form entstand, ist demnach offen, aber die 
Wahrscheinlichkeit ist groß, daß es lange vor dem Druck- 
legungsdatum inhaltlich feststand7.

Die schon von Bode vorgeschlagene Identifizierung 
mit Hekate, durch Valerianos Gedicht scheinbar neu ge- 
stützt, blieb jedoch nicht ohne Widerspruch: Hinweise 
auf Prudentia, deren drei Gesichter ebenso auf die drei 
Lebensalter wie auf die drei Zeitkategorien Vergangen- 
heit, Gegenwart und Zukunft verweisen8, begleiten jede 
ikonographische Erörterung dieser Skulptur, seit diese 
Lektüre 1941 von Ragna Enking vorgeschlagen wurde9. 
Zu Recht ist dagegen eingewandt worden, daß die als 
spätere Ergänzung geltenden Attribute einer Fackel und 
eines brennenden Herzens dazu nicht recht passen wol- 
len: Sollten die drei Gesichter, deren Kopf von einem 
Drachen bekrönt wird, über die Lebensalter hinaus Pru- 
dentia bedeuten, würden Schlange und Spiegel fehlen. 
Für Enking ist die Schlange durch den Drachen auf dem 
Kopf des jugendlichen Antlitzes vertreten, während von 
den Attributen das brennende Herz ursprünglich ein 
(flacher) Spiegel gewesen sein müßte, und die Fackel kor- 
rekt ein älteres Attribut ersetzt hätte. Seit den Überlegun- 
gen Enkings hat sich allein Horst Bredekamp umfassend 
mit der Ikonographie der Statuette auseinandergesetzt. 
Obwohl er mit dem Fußboden-Niello der- eine Schlan- 
ge haltenden! - Prudentia aus dem Dom von Siena ein 
schon von Panofsky für die Prudentia-Ikonographie 
benanntes mögliches Vorbild, das ebenfalls drei ver- 
schieden alte Frauengesichter zeigt, einbezog, stellte er 
mit triftigen Argumenten die Identifikation mit dieser 
Tugend m Frage. Seine Überlegungen sind um so über- 
zeugender, als er als einziger außer dem Alter der Gesich- 
ter auch die Gesamtfigur in seine Betrachtung miteinbe- 
zieht, von der Hektik der eilenden Fortbewegung bis hin 
zum psychologischen Ausdruck der einzelnen Antlitze, 
die er allesamt als bedrohlich deutet. Von hier aus kehrt 
auch Bredekamp zu einer Deutung als Hekate, verstan- 
den als grausige Göttin der Nacht, verschmolzen mit ei-
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ner unheilvoll dahinjagenden Allegorie der Zeit, zu- 
rück, an der sich Valerianos Gedicht inspiriert hätte10. 
Obwohl Enking seinerzeit eingewandt hatte, daß antike 
Hekate-Darstellungen niemals drei Gesichter verschiede- 
nen Alters zeigen, wird nunmehr überwiegend die salo- 
monische Deutungslösung bevorzugt, hier seien Hekate 
und Prudentia miteinander verschmolzen11.

Welche Vorstellungen sich im Venedig des frühen 
Cinquecento mit Hekate verbanden und wie Valeriano 
dazu kam, sie als dreiköpfig anzurufen, ist in Bezug auf 
die Berliner Kleinbronze nicht über den Hinweis auf das 
1549 gedruckte Gedicht hinaus untersucht worden. Na- 
heliegend ist zunächst ein Blick in Valerianos eigene em- 
blematische Schrift >Hieroglyphica<, die 1556, vier Jah- 
re nach dem Tod seines Freundes Michiel, erstmals er- 
schien, an der Valeriano aber seit 1506 arbeitete - Aus- 
löser war die erste venezianische Ausgabe der >Hierogly- 
phica< des Horapollon bei Manutius in Venedig - und die 
er 1529 im Manuskript inhaltlich weitgehend abge- 
schlossen hatte12. Unter dem Stichwort >Diana< berich- 
tet der Autor dort, diese sei auch mit Hekate identisch, 
und diese wiederum sei in der Antike zuweilen dreiköp- 
fig dargestellt worden - allerdings mit einem Pferde-, ei- 
nem Hunde- und einem Menschenkopf13. In dem langen 
Kapitel, das er Hekate direkt widmet, wird diese ledig- 
lich im ersten Satz erwähnt: Man stelle Luna in Gestalt 
der Hekate dar, eben mit Pferde-, Hunde- und Männer- 
kopf14. Damit erfindet Valeriano weder in seinem Ge- 
dicht noch in seinen >Hieroglyphica< in Bezug auf He- 
kate etwas Neues, sondern bewegt sich im Rahmen der 
mythographischen Literatur seiner Zeit, die die Erschei- 
nungsformen der Hekate heftig diskutierte und, wie es 
schon Boccaccio überliefert hatte, Hekate mit Diana in 
ihren verschiedenen Typologien gleichsetzte15. Bereits in 
der Antike war Hekate eine vielschichtige Gottheit, die 
beileibe nicht nur als Herrscherin der Unterwelt, Göt- 
tin der Zauberkräfte und Anführerin der nächtlichen wil- 
den Jagd angesehen wurde, sondern eher als Helferin in 
vielen Lebenslagen, besonders für Frauen16. Früh wur- 
de sie mit Artemis - sowohl im Sinne von Luna als auch 
im Sinne von Diana - gleichgesetzt und galt, unter Be- 
tonung des Aspektes der Artemis-Eileithyia bzw. Dia- 
na-Lucina, als Schutzgöttin der Gebärenden, als Alltags- 
gottheit der Frauen17. Apuleius setzte sie in seinen Me- 
tamorphosen auch mit Proserpina gleich, die ihrerseits 
bei den Renaissance-Humanisten eine Trias mit Luna 
und Diana bildete. Letztere suchten die Dreiheit der 
Göttin unter Einschluß von Artemis/Diana zu definie- 
ren, wobei mehrere Muster miteinander konkurrierten 
bzw. nebeneinander stehenblieben. Die logische Proble- 
matik, welche die Mythographen dabei zu bewältigen

hatten, war die, daß Hekate je nachdem, wie man ihre ge- 
nealogische Abstammung definierte, der Oberbegriff 
einer Trinität oder Teil derselben sein konnte18. Dies sei 
hier jedoch nur am Rande vermerkt.

Die seit dem Beginn des 16. Jahrhunderts verstärkte 
Beschäftigung mit der antiken Götterwelt führte im 
Verlagszentrum Venedig schließlich zum Erscheinen ei- 
ner ganzen Reihe mythographischer Schriften, deren 
bekannteste Natale Contis >Mythologiae< von 1551 und 
Vincenzo Cartaris >Le imagini colla sposizione de i dei 
de gliantichi< (sic) von 1556 sind. Sie alle benutzten aus- 
giebig Giglio (,Lelio’) Gregorio Giraldis 1548 in Basel ge- 
druckte >De deis gentium varia & multiplex historia<, die 
alle aus der Antike faßbaren Quellen mitsamt aller be- 
kannten nachantiken Kommentare über die Kirchenvä- 
ter bis Boccaccio und zu den Humanisten des Quattro- 
cento gründlich auswertet19. Die meisten Autoren folgen 
Giraldi gerade in Bezug auf Hekate in dem Punkt nicht, 
an dem Giraldi sich der gängigen, seiner Meinung nach 
philologisch nicht ausreichend belegten Ineinssetzung 
von Diana und Hekate widersetzte20. Hekate war - 
schon lange vor Erscheinen von Giraldis Werk - und 
blieb jedenfalls für die Humanisten eine vieldiskutierte 
Trinität, die, so deren mehrheitliche Einigung, aus Lu- 
na, Diana und Proserpina zusammengesetzt war21.

Valerianos eigene >Hieroglyphica<, Ergebnis eines hal- 
ben Jahrhunderts philologischer Arbeit, bezeugen, daß 
er auf dem Laufenden dieser Forschungen war. Wenn er 
demnach als Mythograph, Altertumsforscher und Phi- 
lologe an eine dreigesichtige Hekate dachte, dann nicht 
unbedingt an eine anthropomorphe, sondern an eine zu- 
mindest partiell zoomorphe. Genau so hat Vincenzo 
Cartari sie in seinen >Imagini< (sic) geschildert, deren 
Hauptziel erklärtermaßen die Lieferung bildlicher An- 
regungen für Künstler war, auch wenn eine der aufge- 
führten Varianten, die >Hecate Trivia< als Hüterin der 
Dreiwege, dem Wortlaut nach auch menschenköpfig 
gemeint sein könnte22. Als ab der dritten Auflage von 
1571 - für unsere Zwecke also sehr spät - seinem Text 
schließlich Illustrationen beigefügt werden, ist es die 
zoomorphe Dreiköpfigkeit, die zur Darstellung ge- 
langt23. Diesem Bild entspricht die Statuette ersichtlich 
nicht, was ihre Gesichter angeht. Aber auch Valerianos 
Gedicht erwähnt die so auffällige zoomorphe Dreiköp- 
figkeit nicht, sondern setzt einen ganz eigenen Akzent. 
Die bloße Anrufung einer dreiköpfigen Hekate muß, wie 
wir gesehen haben, keineswegs von der Statuette inspi- 
riert sein. Umgekehrt reicht sie nicht aus, um deren Be- 
sonderheiten gegenüber gängigen Hekatevorstellungen, 
etwa in Art eines Programms, visuell vor den Augen ei- 
nes bildenden Künstlers entstehen zu lassen. Das Ver-
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hältnis der Berliner Bronze zu den gängigen mythogra- 
phischen Kenntnissen einerseits und zu Valerianos Ge- 
dicht andererseits bleibt also genauer zu untersuchen und 
vermag vielleicht genauere Hinweise auf ihre besonde- 
re ikonographische Bedeutung und ihre Datierung zu ge- 
ben. Ausgehend von einer genauen Betrachtung der Sta- 
tuette ergeben sich zunächst weitere Besonderheiten, die 
auf Themenbereiche verweisen, die sowohl im Bild- 
werk als auch im Gedicht Valerianos die antiquarische 
Bildung zeitgenössisch überlagern.

Die kunsthistorische Diskussion hat sich bislang auf 
die Analyse der drei Gesichter beschränkt (mit der er- 
wähnten Ausnahme Bredekamps, der auch die Bewe- 
gung mit einbezog). Die Vernachlässigung der Attribu- 
te hat dazu geführt, daß auch die sie haltenden Arme und 
damit die ganze Haltung der Figur nicht analysiert wur- 
den. Das mag damit zusammenhängen, daß Fackel und 
brennendes Herz als ergänzt und damit als nicht aussa- 
gekräftig gelten. Technologische Befunde oder gar neue- 
re Untersuchungen, die diese immer weiter tradierte 
Behauptung stützen, gibt es jedoch nicht, und mit blo- 
ßem Auge ist sie auch nicht zu untermauern24.

Beim Umschreiten der Figur ergibt sich für den Be- 
trachter, der die Gesamterscheinung im Blick hat und 
sich dabei genau in die Achse des jeweiligen Gesichtes 
stellt, folgendes Bild: Von der Seite des kindlichen Kop- 
fes sieht er ein pausbäckiges, blickloses Rundgesicht an, 
der zugehörige Körper bewegt sich mit großer Energie, 
gleichsam,durchstartend’ von ihm weg, keinerlei Geste 
ist an ihn gerichtet, keine Augen sehen ihn an. Die er- 
wachsene Frau hingegen, deren Züge noch jugendlich ge- 
rundet und keineswegs furchterregend sind, mit flattern- 
dem Gewand am Betrachter vorbeieilend und den Dra- 
chen wie einen schmückenden Kopfputz tragend, findet 
gleichwohl Zeit, ihm beide Arme entgegenzustrecken 
und ihm Fackel und brennendes Herz gleichsam anzu- 
bieten. Genau diese entzieht ihm aber, von der dritten 
Seite her gesehen, die Alte, die dem Betrachter, noch 
während sie ihm ihr Angebot im Lauf verweigert, nur 
noch über die Schulter hinweg einen letzten, fast höhni- 
schen Blick zuwirft. Sie trägt ein Tuch haubenartig um 
den Kopf geschlungen, wie es Darstellungen alter Frau- 
en häufiger zeigen, hat aber mit dem in Norden belieb- 
ten Typus der zahnlosen und schlaffen >Garstigen Alten< 
nichts zu tun25. Ihre Züge sind scharfgeschnitten, aber 
immer noch schön, mit einem Anflug von Verbitterung 
und Schrecken. Sie unterscheidet sich darin deutlich von 
der schonungslosen Altersdarstellung in Giorgiones 
>Vecchia<, die dem vermutlich von Dürers >Avaritia< ver- 
mittelten nordischen Typus folgt26. Die mit silberfarbe- 
nem Metall tauschierten Augen mögen einem modernen

Betrachter den Blick der jungen und der alten Frau 
furchterregend erscheinen lassen. Sie deuten jedoch - 
ebenso wie die äußerst sorgfältige Ausführung27 - auf den 
Willen zu besonderer Kostbarkeit hin, sei es wegen der 
Besonderheit des Anlasses oder des Auftraggebers28.

Es ergeben sich somit drei vollständige Figuren mit je- 
weils anderer Körperhaltung und Gestensprache, und 
zwar umso eindeutiger, je genauer ein Standpunkt in der 
Achse des jeweiligen Gesichtes eingenommen wird. Die- 
ser weicht aber von den Achsen ab, welche die Montie- 
rung auf dem rechteckigen Sockel vorgibt. Die heutige 
Montierung wiederholt diejenige, die bereits im 19. Jahr- 
hundert in der Sammlung Falcke bestand29. Sie ist auch 
sinnvoll, da der Sockel auf diese Weise die Laufrichtung 
des Körpers parallel betont; doch ist jedes der drei Ant- 
litze gegenüber dem Körper leicht verschoben. Da der 
rechteckige Sockel wie automatisch einen Standpunkt 
parallel zu seinen Kanten suggeriert, gewinnt die Statu- 
ette durch diese Achsverschiebung drei weitere Ansich- 
ten. Mit anderen Worten: Der Betrachter wird gezwun- 
gen, die Figur zu umkreisen und dabei selbst einen Weg 
zurückzulegen, auf dem ihm immer wieder der Kreis- 
lauf vom neutralen Kind über die anbietende junge Frau 
zur verweigernden Alten begegnet. Es handelt sich um 
eine vollkommen allansichtige Figur, die jedoch nicht, 
wie Giambolognas manieristische >figura serpentinata<, 
dieselbe Gestalt »von allen Seiten schön«30 in ein- und 
demselben Moment zeigt. Sie erzählt vielmehr eine Ge- 
schichte mit drei verschiedenen Akteurinnen, die den- 
noch in einer Gestalt zusammengefaßt sind - und sich 
daher deutlich von Gruppen wie Gregor Erharts >Vani- 
tas< im Kunsthistorischen Museum in Wien unterschei- 
det, der um 1500 drei von Kopf bis Fuß eigenständige Fi- 
guren Rücken an Rücken zusammenstellt. Daß es sich 
zunächst, wie schon oft im Zusammenhang mit der Pru- 
dentia-Ikonographie vermutet, um drei Lebensalter han- 
delt, und zwar um die drei Lebensalter der Frau, läßt sich 
anhand der Gesten erhärten. Im gleichen Zug kann eine 
Interpretation als Allegorie der Weisheit aber ausge- 
schlossen werden.

Die linke Hand der Figur ist flach nach oben geöff- 
net und daher schlecht geeignet, einen Spiegel zu halten. 
Außerdem würde just an dieser Stelle keines der drei Ge- 
sichter in einen solchen sehen können, selbst wenn es sich 
um einen flachen Spiegel handelte, wie Enking annahm. 
Nun ist ja keineswegs auszuschließen, daß die heutigen 
Attribute partiell korrekt die ursprünglichen ersetzen. 
Es sei daher von der Annahme ausgegangen, die Fak- 
kel und das brennende Herz, oder, mit Enking, zumin- 
dest die Fackel seien auch zu Michiels Zeiten in den 
Händen der Figur gewesen. Die Fackel ist in Andrea Al-
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ciatis um 1517 begonnenen und 1531 erstmals gedruck- 
ten >Emblemata< - dem populärsten und am häufigsten 
wiederaufgelegten bzw. übersetzten Emblembuch über- 
haupt - das Attribut des Anteros, des >Amor virtutis< und 
dient ihm zum Entfachen der Gelehrsamkeit31. Für Va- 
leriano ist die Fackel schlicht das Attribut Amors, und 
sie gehört für ihn zum Zug der Braut im römischen 
Hochzeitsritus. Der ursprüngliche Träger der Fackel 
samt Brautkranz ist in diesem Zusammenhang natürlich 
der griechische Gott der Hochzeit und der Ehe Hyme- 
naios (griech. >Brautgesang<, >Hochzeitslied<), der sich je- 
doch in der römischen Kunst mehr und mehr der Iko- 
nographie des Amor annähert. In Kombination mit ei- 
ner geöffneten Hand zeigt sie die Mutterschaft an: die 
Fackel deren Schmerzen, die wie Feuer brennen, die ge- 
öffnete Hand - angenommen, sie sei vor Hinzufügung 
des brennenden Herzens leer gewesen - die Freiheit da- 
von32. Hinter dieser Hieroglyphe steckt interessanterwei- 
se erneut eine von Giraldi, Conti und Cartari beschrie- 
bene Diana-Ikonographie, nämlich die der Geburtshel- 
ferin Diana-Fucina, also ein Teil der Hekate-Trinität. Ihr 
sei eine Statue geweiht gewesen, so berichten Giraldi und 
Cartari fast übereinstimmend, deren eine ausgestreckte, 
offene Hand anzeigte, daß ein Kind den Mutterleib 
leicht und ohne Schmerzen zu verursachen verlassen ha- 
be; die andere Hand habe eine brennende Fackel gehal- 
ten, die einerseits die brennenden Geburtsschmerzen 
verbildliche, andererseits aber auch als das erste Ficht ge- 
deutet werden könnte, das die Neugeborenen aus der 
Hand der Göttin erblicken33. Hier klingt nach und wird 
weiterentwickelt, was bereits Boccaccio in seinen >Ge- 
nealogia Deorum< festgehalten hatte, nämlich daß Funa 
auch mit Hekate gleichgesetzt wird, die für einige drei- 
köpfig sei, andererseits aber auch mit Proserpina und mit 
Fucina, und daß sie von Gebärenden angerufen werde, 
weil sie einer schnellen Geburt den Weg öffne34. Die er- 
ste Druckausgabe von Boccaccios Werk erschien 1472 in 
Venedig. Es folgte im Jahre 1494, ebenfalls in Venedig, 
die vollständigste Edition, die zur Grundlage aller wei- 
teren Ausgaben der Renaissance werden sollte, 1554 ge- 
langte ebendort eine Übersetzung in .volgare’ zum 
Druck. Wer auch immer in der mythographischen Buch- 
produktion Venedigs der ersten Hälfte des 16. Jahrhun- 
derts las, dem war die Vorstellung einer jugendlichen Ei- 
leithyia/Fucina mit Fackel und offener Handfläche eben- 
so vertraut wie die Hekate Trivia/Triforme. Es dürfte al- 
so mindestens die Fackel original (oder korrekt ergänzt) 
sein, während die linke Hand schlicht leer gewesen sein 
könnte.

Neben der gängigsten Definition von Hekate als Fu- 
na-Diana-Proserpina35 war aber auch die Interpretation

des spätantiken Autors Cornutus bekannt, da sein >De 
natura deorum< in Venedig bei Aldus Manutius 1505 ge- 
druckt wurde: Hier besteht die Trias aus Artemis als un- 
berührter Jungfrau, Eileithyia als Helferin der Gebären- 
den und Hekate als Nacht und Tod36. 1551 hat sich der 
große Kompilator Natale Conti in seinen in Venedig er- 
schienenen >Mythologiae< umfassend sowohl mit Heka- 
te als auch mit der Zusammenführung Diana-Funa-Pro- 
serpina befaßt. Er erwähnt, daß Hekate anstelle des 
Haupthaares Drachen und Vipern trage37. Damit steht er 
zwar allein unter den Mythographen, doch hatte vor ihm 
auch schon Agrippa von Nettesheim Funa mit zwei 
Schlangen auf dem Haupt beschrieben (allerdings auch 
noch mit zwei weiteren jeweils an Arm und Fuß)38. Die- 
se Vorstellung geht zurück auf einen Passus bei Sopho- 
kles einerseits, der mit einer Hekate, aus deren Schultern 
sich Schlangen winden, erstmals einen grausigen Aspekt 
der Göttin einführte39. Direkter noch aber findet sie sich 
in der >Suda< (der umfassenden Enzyklopädie des anti- 
ken Wissens, die im 10. Jahrhundert in Byzanz entstand): 
Sie beschreibt unter dem Stichwort >Hekate< eine dra- 
chen- oder schlangenköpfige menschliche Erscheinung. 
Nachzuschlagen war das in Venedig in der 1514 ebenfalls 
bei Manutius gedruckten >Suda<, im »Hesychii dictiona- 
rium<40. Inwieweit in Venedig antike Hekate-Stelen des 
Typus mit drei jungen Frauenköpfen bzw. aus drei ju- 
gendlichen Frauengestalten bekannt waren, wie sie be- 
reits als Vorbild für die Bekrönungsgruppe der Fontana 
Maggiore in Perugia angenommen wurden, läßt sich 
nicht nachvollziehen41. Keines der heute bekannten Ex- 
emplare ist in Bewegung dargestellt, und auch in der 
Textüberlieferung ist ausschließlich von Standbildern 
die Rede; eine Faufbewegung wird nie erwähnt.

Es war demnach antiquarisch gesucht, aber keines- 
wegs ganz abwegig, Hekate mit drei menschlichen Ge- 
sichtern und einem Drachen auf dem Kopf darzustellen. 
Cornutus folgend, konnte damit leicht eine Reflektion 
über die Febensalter der Frau verbunden werden - so- 
wohl auf der Ebene des antiken Mythos als auch auf der- 
jenigen der zeitgenössischen Vorstellungen von der Rol- 
le der Frau als Jungfrau-Ehefrau-Witwe. Die Mondgöt- 
tin war ohnehin dem feuchten, vegetativen und genera- 
tiven Element, und diesem wiederum die Frau zugeord- 
net, eine Vorstellung, die seit dem Mittelalter unermüd- 
lich - und auch von den zitierten Mythographen - wie- 
derholt wurde42. Über die Febensalter der Frau und die 
ihnen jeweils zugeordneten Verhaltensweisen wiederum 
verbreitete sich im 16. Jahrhundert eine Flut von Fitera- 
tur und druckgraphischen Blättern, die den Febenslauf 
einer Frau in bis zu zehn höchst differenzierte Altersstu- 
fen aufteilten. Am gängigsten war jedoch die auf Aristo-
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teles zurückgehende43 Dreiteilung. Sie hatte den Vorteil, 
daß sie sich in hermetischer Spekulation mit anderen 
Triaden per Analogiebildung überlagern ließ. So schreibt 
Agrippa von Nettesheim, dessen einflußreiche Schrift 
>De occulta philosophia« 1533 in Italien (vermutlich in 
Venedig, dort weitere Male 1541 und 1551) erschien, daß 
die Drei die heilige, vollkommene Zahl sei, und zählt un- 
ter den bedeutenden Triaden das (für Lebensalter wie für 
Prudentia geltende) Maß der Zeit - Vergangenheit, Ge- 
genwart, Zukunft - ebenso auf wie Hekate, die jungfräu- 
lich-dreiköpfige Diana44. Besonders unterstreicht er, 
was auch die Mythographen überwiegend so interpre- 
tieren, nämlich daß die dreiköpfige Hekate-Luna eine 
positive, den Menschen beschützende Himmelsköni- 
gin sei45.

Auf Frauen angewandt, war die literarische und bild- 
künstlerische Darstellung der Lebensalter vorrangig 
durch ihre Sexualität bestimmt46. Doch anders als nörd- 
lich der Alpen, wo das Thema innig mit demjenigen der 
Vanitas verbunden ist - man denke an die bereits erwähn- 
te Dreiergruppe von Gregor Erhart, Baldungs >Tod und 
Mädchen< im Kunsthistorischen Museum Wien, das von 
den gezeigten drei Lebensaltern die junge Frau und ih- 
re Eitelkeit mahnend in den Mittelpunkt stellt47, oder 
dessen >Sieben Lebensalter des Weibes< in Leipzig von 
154448 - sind italienische Darstellungen mehr auf lebens- 
praktische Reglementierung ausgelegt. So zeigt der 1582 
in Venedig gedruckte Stich Cristofano Bertellis neun 
weibliche Lebensalter und die ihnen gemäßen (Un-)Tu- 
genden und Aufgaben samt erläuternden Beischriften, 
aber auch ohne diese explizit durch seine reiche Bildspra- 
che. Selbst unbelesenen Venezianern war somit die Vor- 
stellung der weiblichen Lebensalter und ihrer idealty- 
pisch zugeordneten Verhaltensweisen vertraut (das 
männliche Gegenstück gab es natürlich auch)49. Die 
Graphiken reflektierten eine Erziehungsliteratur, die 
weitverbreitet war. In Venedig veröffentlichte Ludovico 
Dolce - sonst eher als Autor eines Kunsttraktates be- 
kannt - mit dem >Dialogo della institution delle donne< 
bereits 1545 ein wahres Dressurbuch in dem auf publi- 
kumwirksame Massenpublikationen spezialisierten ve- 
nezianischen Verlag von Gabriel Giolito, für den Dolce 
zeit seines Lebens über alles und jedes schrieb50. Den Ti- 
tel konnte Giolito in weiteren Auflagen noch 1547, 
1553, 1559 und 1560 verkaufen. Dolce, der Poligraph, 
kompilierte gängige Anschauungen51. Für ihn besteht das 
Leben der Frau aus drei Stadien, denen er jeweils ein 
Buch seines Werkes widmet: Das Mädchen, das aus- 
schließlich Jungfrau zu sein hat, die dem Mann dienen- 
de verheiratete Frau, deren Zweck das Gebären von 
Kindern ist52, und die - nur kurz abgehandelte, da rela-

tiv uninteressante - Witwe, die sich um die Gräber küm- 
mern (und, wenn Kinder schon vorhanden sind, auf kei- 
nen Fall wieder heiraten) soll. So populär derlei Maximen 
waren, als so misogyn wurden sie doch auch bereits von 
Zeitgenossen empfunden, und zwar von männlichen. 
Den Beginn macht im 16. Jahrhundert Galeazzo Flavio 
Capella (Capra) mit seinem 1525 zuerst in Rom, dann 
1526 in Venedig gedruckten >Della eccellenza et dignitä 
delle donne<53. Der Schrift war aber, zumindest in Vene- 
dig, weniger Nachhall beschert als der ersten, 1530 ver- 
mutlich in Venedig erschienenen italienischen Auflage 
von Agrippa von Nettesheims >De la nobiltä, e preeccel- 
lentia del feminile sesso<, das 1544,1545 und 1549 eben- 
falls von Gioliti wieder herausgebracht wurde - auch dies 
also offenbar ein Erfolgstitel. Die vehemente Beweisfüh- 
rung des 1534 oder 1535 in Frankreich verstorbenen Köl- 
ner Philosophen, daß Frauen aus natürlichen, bibli- 
schen, philosophischen und charakterlichen Gründen 
dem Manne überlegen seien und seine scharfe Polemik 
dagegen, daß man ihnen trotz ihrer offensichtlichen In- 
telligenz und Weisheit sowohl Bildung, als auch Ge- 
schäftsfähigkeit oder gar das Bekleiden öffentlicher Äm- 
ter verweigere, löste in Venedig eine Publikationswelle 
aus, die für eine rege Diskussion über die Rolle der Frau 
sprechen. So wurde 1554 ein Manuskript des bereits 1511 
verstorbenen Großkanzlers des venezianischen Senats, 
Luigi Dardano, gedruckt, der - ganz politischer Beam- 
ter - vor allem die schlechte Behandlung der Frauen 
durch ihre Ehemänner und die daraus resultierende Ge- 
fährdung der öffentlichen Moral und Ordnung geißelt54. 
Im gleichen Jahr erschien Federico Luiginis Buch der 
schönen Frau, dem aber wohl wegen seiner Eleganz 
und Ausgewogenheit nicht der Erfolg weiterer Auflagen 
zuteil wurde55. Viel gelesen wurde hingegen Alessandro 
Piccolominis galanter »Dialogo de la bella creanza de le 
donne<, in dem immerhin behauptet wird, Männer leb- 
ten nur, um die Frauen zu lieben und zu ehren. Der ur- 
sprünglich als Rede vor der sienesischen >Accademia de- 
gli Intronati< gehaltene Text wurde allein in Venedig von 
verschiedenen Verlagen 1539, 1540,1555,1562 und 1574 
aufgelegt56. Und Pietro Bembos überaus viel gelesene 
und einflußreiche >Asolani<, hervorgegangenen aus fik- 
tiven Gesprächen vor dem Hintergrund einer Hochzeit57, 
1505 bei Aldo Manuzio erstmals gedruckt, lösten eine 
Welle der Liebesdialoge und -lyrik aus, in der Frauen 
nicht nur als schön, sondern auch als geistbefähigte Part- 
nerinnen gefeiert wurden. Einen ersten Höhepunkt er- 
reichte diese Welle im dritten Jahrzehnt des 16. Jahrhun- 
derts, und in derselben Zeit ist eine zunehmende Tendenz 
venezianischer Patrizier zur Liebesheirat zu beobach- 
ten58.
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Am Schnittpunkt zwischen mythographisch-antiqua- 
rischer Gelehrsamkeit, traditionellem Rollenverständnis, 
Liebeslyrik und Frauenlob - Themen, die venezianische 
Autoren, Verleger und Leser ab ca. 1530 nachweislich 
stark beschäftigten - gab es mithin Anregung genug, die 
drei Bereiche in einem Kunstwerk kombinatorisch zu 
überblenden. Anzunehmen ist, daß die editorische Tä- 
tigkeit ein schon länger virulentes Thema mündlicher 
Debatten aufgriff und beförderte. Hekate Trivia, als 
Triade aus Diana - Lucina - Proserpina, der >Suda< ge-

mäß drachenbekrönt, aber menschengesichtig, in eins ge- 
setzt mit der jungfräulichen Kindheit, die dem Betrach- 
ter nichts anbietet, der jungen (Ehe-)Frau, die mit den 
Attributen der Schutzgöttin der Gebärenden ihre,Be- 
stimmung’ vorweist und der Witwe, die ihre Sexualität 
entzieht und der Unterwelt zustrebt im rasenden Lauf 
des Lebens, zusammengefaßt in einem nach literari- 
schen Vorbildern imaginierten Bild einer im Altertum 
verehrten Göttin. Dabei ist es von peripherer Bedeutung, 
ob die junge Frau außer der Fackel nichts, eine Schale
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(wie sie einige Autoren Lucina in die zweite Hand ge- 
ben), ein brennendes Herz59 oder vielleicht eine Flam- 
menvase wie die himmlische Liebe auf Tizians Gemälde 
>Amor sacro e profano<60, hielt: Es wäre immer noch 
(christlich-keusche) eheliche Liebe gemeint. Eher von 
Bedeutung ist, daß derlei intellektuelle Kombinatorik in 
der venezianischen Kunst ein bekannteres späteres, 
männliches Gegenstück hat, in Tizians um 1565 gemal- 
tem Dreifachporträt über der Trias von Wolfs-, Löwen-, 
und Hundskopf61. In diesem Bild, das die gerade in Ve- 
nedig geläufige Bildtradition der >Drei Lebensalter<62 
entscheidend umwertet, wurde bereits ein Einfluß Pierio 
Valerianos vermutet. Erwin Panofsky entschlüsselte es 
als Überlagerung zweier Darstellungstraditionen der 
Prudentia, einer älteren, das Mittelalter hindurch präsen- 
te dreier menschlicher (männlicher) Köpfe in drei ver- 
schiedenen Lebensaltern, die zusammen mit den Stadien 
des menschlichen Lebens die Modi Vergangenheit, Ge- 
genwart und Zukunft und die damit verbundenen Gei- 
stesfähigkeiten Gedächtnis, Intelligenz und Vorausschau 
evozieren, und einer neueren, mit den >Hieroglyphica< 
des Horapollo 1419 wiederentdeckten Tradition, der 
drei Tierköpfe Wolf, Löwe und Hund des ägyptischen 
Gottes Serapis, die ebenfalls Prudentia bezeichnet63. Die 
Bedeutungsebene der drei Lebensalter, so Panofsky, tre- 
te ihr gegenüber in den Hintergrund. Dennoch bleibt 
festzuhalten, daß hier die Geistesfähigkeit der Weisheit 
mit den Lebensaltersstufen des Mannes assoziiert wird
- im konkreten Fall sogar mit drei Generationen der Fa- 
milie des Malers - während umgekehrt in der Berliner 
Statuette, getreu den Konventionen der Zeit (s. oben), die 
Mythisierung der weiblichen Lebensstufen über die Se- 
xualität erfolgt. Daß die Hekatefigur eine Allegorie der 
>Prudentia< mitenthalten sollte, kann schon deshalb aus- 
geschlossen werden, weil die drei Gesichter der Weisheit 
in die drei Zeitmodi blicken, während das kindliche 
Mondgesicht geschlossene bzw. gar keine Augen hat, al- 
so die Zukunft gar nicht sehen könnte. Der Lebens-Lauf 
der Frau ist nicht durch statisches Überblicken und 
weise Beherrschung der Zeit gekennzeichnet, sondern 
durch rasende Eile, die ihre Unschuld und Schönheit 
schnell verblühen läßt. Wie die drei Phasen des Mondes
- die von den Mythographen ebenfalls zur Erklärung ih- 
rer drei Gesichter herangezogen wurden - wandelt sie 
sich in ständigem Lauf64. Aber sie ist aus einem Impuls 
gebildeter Frauenverehrung heraus in den Rang einer 
Göttin erhoben, die in ihren verschiedenen Aspekten als 
Inbegriff keuscher weiblicher Bestimmung galt, aber 
eben auch als Beistand bei deren Erfüllung. Es wäre al- 
so verfehlt, in der Kleinbronze etwa eine verbildlichte 
Ermahnung oder gar Geringschätzung sehen zu wollen.

Die Komplexität der Statuette verbietet es, an das Er- 
gebnis einer spontanen künstlerischen Eingebung zu 
denken; sie muß ein Resultat gelehrter Gespräche sein. 
Ganz bewußt scheinen die diversen literarischen Be- 
schreibungen zur >Hekate Trivia< nicht als Vorbild für ei- 
ne rein illustrative Umsetzung gedient zu haben, sondern 
unter Berücksichtigung möglichst vieler der genannten 
aktuellen Gesprächsthemen vielschichtig-assoziativ, nach 
dem Muster des Analogiedenkens65, in ein Bild gegossen 
worden zu sein (im wahrsten Sinne des Wortes). Die 
Bronze erlaubt somit die Fortführung der Diskussion, 
regt neue an und ist damit ein gelehrtes Kunstkammer- 
stück ,par excellence’. Michiel stand im Zentrum jener 
humanistischen Zirkel, in denen wir antiquarisch-my- 
thographische Konversationen ansiedeln können. Mar- 
cantonios Lehrer und Freund Battista Egnazio war ein 
enger Freund von Aldus Manutius, dessen Verlagspro- 
duktion also als bekannt vorausgesetzt werden kann66. 
Michiel war darüber hinaus, erst recht nach seinem 
Rom- und dem kurzen Neapelaufenthalt, mit den füh- 
renden Literaten seiner Zeit bekannt, mit einigen eng be- 
freundet und gehörte, selbst dilettierender Literat, ab 
1510 der >Accademia Rivaltina< an, ebenso wie der >Ac- 
cademia Pontaniana<67. Seit wann sich Michiel und Va- 
leriano kannten, ist unklar; ein erhaltener Brief des letz- 
teren an den ersteren ist leider undatiert68. Zu Beginn des 
Gedichts erheischt Valeriano Michiels Geneigtheit, »ut 
qui censor amicorum sedulus esse soles«, »da du ein em- 
siger Kritiker der Freunde zu sein pflegst«, was auf län- 
gere Vertrautheit hindeutet. Da Valerianos erster Rom- 
aufenthalt von 1509 bis zum Sacco di Roma 1527 dau- 
erte, kann Michiel ihn dort, während des eigenen Rom- 
aufenthaltes, kennengelernt haben, oder bereits, selbst 
noch sehr jung, vor 1509 in Venedig. In der Widmung der 
ursprünglich geplanten Ausgabe seiner Liebesgedichte an 
Ippolito de’ Medici von 1523 nennt Valeriano, damals 
46jährig, diese »amatorios elegos quos in adolescentia 
mea luseram«, also Jugendspielereien, zweifellos ein ,to- 
pos modestiae’69, aber vielleicht doch ein Hinweis dar- 
auf, daß er bereits in venezianischen Jugendjahren im Ge- 
folge von Bembos >Asolani< mit Freunden über Liebes- 
lyrik redete oder sich darin versuchte, der Kern dieser 
Sammlung also gedanklich weit zurückreicht.

Das Michiel gewidmete Gedicht ist >Pharmaceutria< 
(>Zauberin<) überschrieben und befaßt sich mit der Hei- 
ligkeit der legitimen, keuschen Liebe und der Angst, sie 
könne erlöschen. Die Instabilität der >condicio amanti- 
um< ist ein Topos der Liebeslyrik seit Catull und prägt 
auch Bembos >Asolani<; 1521 hatte Valeriano bezeichnen- 
derweise an der römischen Universität eine Vorlesung 
über Catull gehalten70. Der heiligen Trivia, der Helferin
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heiliger Liebe71, werden Opfer und Gesänge darge- 
bracht, eine Handlung, die refrainartig beschworen wird: 
»Sacra Deae ferimus Triviae; procul este profani«. Das 
Zitat der Sibylle, die Aeneas den Weg in die Unterwelt, 
zu Proserpina, weist und mit ihrem Ausruf Uneinge- 
weihte von der Göttin fernhält, ist der Topos für ein Ar- 
kanum schlechthin und weist den Autor als Vergilken- 
ner aus; in der Tat brachte Valeriano 1521 eine philolo- 
gisch-kritisch Vergil-Edition in Rom heraus72. Explizit 
wird die Dreiheit aus Luna, Diana und Proserpina, Be- 
herrscherin des Himmels, der Erde und der Unterwelt 
angerufen, der ein dreiköpfiges Bild geweiht wird, und 
die wenig später als >Magna Hecate<, als Garantin der

ewigen Liebe des fiktiven Beter- bzw. Priesterpaares, be- 
schworen wird73. Daß Valeriano an dieser Gottheit, die 
ihm und seinen Lesern aus der mythographischen Lite- 
ratur völlig geläufig war, so auffällig den Aspekt als Be- 
schützerin der keuschen, legitimen (also ehelichen) Lie- 
be hervorhebt und gerade dieses Gedicht dann seinem 
Freund Michiel widmet, muß einen spezifischen Grund 
haben, denn Valeriano ging mit Widmungen sehr gezielt 
um74. Seinem Adressaten können die Zeilen über die 
>Zauberin< nur verständlich gewesen sein, wenn beide 
sich über Hekate einer- und die keusche Liebe anderer- 
seits sowie über die Möglichkeit einer besonderen Inkar- 
nation der letzteren in der ersteren unterhalten haben, sei

131



es in gemeinsamen venezianischen oder römischen Krei- 
sen. In Bezug auf die Berliner Bronze gibt es zwei Mög- 
lichkeiten: Entweder sie entstand unabhängig von oder 
nach dem Gedicht aus diesem gemeinsamen, sicher mit ei- 
nem Kreis von Gesprächspartnern geteilten Gedankengut, 
oder sie existierte zum Zeitpunkt der Gedichtkonzeption 
bereits und hat letztere durch die besondere Bedeutung, die 
sie für ihren Besitzer hatte und die der Grund für ihre Be- 
stellung war, geprägt. Da Valeriano auf jegliche zoomor- 
phe Charakterisierung der Figur verzichtete, ist die zwei- 
te Möglichkeit wahrscheinlicher. Das Gedicht ist also 
doch als ein >terminus ante< für die Entstehung der Skulp- 
tur anzusehen - nur wissen wir leider nicht, wann es ent- 
stand! Gerade sein Titel und sein magische Riten evozie- 
render Inhalt liefern einen Elinweis darauf, daß die Statu- 
ette für ihren Besitzer eine Art der Bildmagie ausübte oder 
ausüben sollte, die noch in Lomazzos Malerei-Traktat - auf 
Agrippa von Nettesheim fußend - einen integralen Be- 
standteil des erfolgreichen Kunstwerks darstellt75.

Damit stellt sich von der Seite Michiels her die Fra- 
ge, wann und warum er ein derart persönliches Kunst- 
werk erworben haben könnte, sei es, daß er es bestellt hat 
oder daß es ihm geschenkt wurde. Als Kunstsammler ließ 
er sich immer wieder von literarischen Interessen leiten76, 
und eine Reihe von Künstlern, darunter Andrea Riccio 
und später Sebastiano Serlio77, gehörten zu seinem 
Freundeskreis. Wenn er auch nachweislich schon 1514, 
als Zwanzigjähriger, Riccio gut kannte, so ist damit noch 
nicht belegt, daß er damals bereits selbst Kunst sammel- 
te; vor ihm hatte dies keiner in der Familie getan, und mit 
einer blühenden Kunstsammlungslandschaft kam Mar- 
cantonio erst in Rom in Berührung78. Es scheint demnach 
der Romaufenthalt von 1518-1520 gewesen zu sein, der 
seine Aufmerksamkeit für bildende Kunst vertieft hat; 
1521 begann er mit seinen berühmten >Notizia d’opere 
di disegno< über Kunstwerke, die er in Norditalien in öf- 
fentlichen und privaten Sammlungen sah79. Es scheint 
plausibel, daß auch er selbst in jenen Jahren mit dem Auf- 
bau seiner eigenen kleinen Sammlung begann80, also 
auch die >Hekate< frühestens in den zwanziger Jahren 
entstand, zumal, wie erwähnt, die Überlegungen zur 
Rolle der Frau in Liebe und Ehe in Venedig damals als 
Thema intensiver Gesprächskultur an Bedeutung zu- 
nahm. 1527 heiratete Marcantonio Michiel Maffea (oder 
Maffetta) Soranzo aus altem venezianischen Patrizierge- 
schlecht. Im Monat seiner Hochzeit, im Februar 1527, 
bestellte er einen marmornen >Merkur< bei Antonio Mi- 
nelli, dessen Sockel mit einer bronzenen astronomi- 
schen Sphärenscheibe geschmückt ist und das Fertigstel- 
lungsdatum 15. Juni 1527 aufweist81. Für Michiel, den di- 
lettierenden Schriftsteller, der sich von finanziellem Pro-

fit und gesellschaftlichem Ehrgeiz fernhielt, wird Mer- 
kur eher als Gott der Beredsamkeit von Bedeutung ge- 
wesen sein82, und es spricht für eine persönlich-program- 
matische Bedeutung, wenn er sich diese antikisierende 
Figur83 gleichsam selbst zur Hochzeit schenkte. Kunst- 
werke als Hochzeitsgaben waren in Venedig nicht unüb- 
lich. Das berühmteste Präsent dieser Art war wahr- 
scheinlich 1514 Tizians sogenannte >Himmlische und ir- 
dische Liebe<, in Wahrheit ein Idealbild der ehelichen 
Liebe84, ganz auf die Braut gemünzt, aus Anlaß der 
Hochzeit von Niccolö Aurelio mit Laura Bagarotti. 
Ungefähr zwei Jahre vor seiner eigenen Hochzeit hatte 
Michiel in Bergamo Lorenzo Lottos Doppelporträt von 
Marsilio Cassotti und seiner Braut Faustina gesehen, ein 
Hochzeitsgeschenk des Vaters Giovannino Cassotti und 
zugleich eine ironische Anspielung auf das Joch’ der 
Ehe85. Ist die Berliner Hekate möglicherweise ebenfalls 
ein Hochzeitsgeschenk gewesen, ausgerichtet auf Maf- 
fetta, oder entstand sie im Vorfeld dieser Verbindung als 
künstlerische Konkretisierung einer Idealvorstellung? 
Ein Pendant zum >Merkur< kann sie nicht physisch ge- 
bildet haben, denn dieser ist fast dreimal so groß, aber 
auch dieser läuft - zielgerichtet in die Zukunft. Das 
Laufen der >Hekate< zielt als individuelles Schicksal 
zwar ebenfalls auf Ende und Tod, ist aber zugleich 
mondgleich zyklisch, topisch für den gängigen, den ge- 
nerativen Naturkräften zugeordneten Weiblichkeitsbe- 
griff und die daraus abgeleiteten Funktionsdefinitionen 
der Frau, aber ebenso utopisch im idealisierten Entwurf 
einer mythischen Schutz-Trinität. Elena Filippi hat für 
solche, spezifisch im Venedig der ersten Hälfte des 16. 
Jahrhunderts entwickelten Formen von Weiblichkeits- 
darstellungen, in denen die Topoi der biologischen De- 
finition in einen überraschenden, ungewöhnlichen Kon- 
text gestellt werden (und daher nicht rein utopisch zu 
nennen sind), den Begriff der »dys-topischen, kontext- 
bezogenen Darstellung« formuliert, die eben dadurch, 
daß sie sich einer Erklärung auf den ersten Blick entzieht, 
ein Thema problematisiert und der Diskussion er- 
schließt86. Filippi entwickelt damit einen Ansatz von Bri- 
ta von Götz-Mohr weiter, die - ebenfalls ausschließlich 
auf gemalte venezianischen Frauendarstellungen bezo- 
gen - das Hervortreten einer >Idealsprache< konstatier- 
te, die im Falle des weiblichen Porträts den Verlust von 
Individualität mit einer Überlagerung aus einem Vorbil- 
dervorrat aus Mythologie, Antike, Geschichte und Em- 
blematik überblendet87.

Nun ist die >Hekate< kein Porträt, eher ein beschwö- 
rendes Rollenbild, eine Art Unterpfand ehelicher Liebe, 
wie sie die Frau ihrem Manne schuldet, und Beschütze- 
rin der Ehefrau (vor allem in Hinblick auf die zu erwar-
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tenden und erhofften Geburtsnöte) zugleich. Daß Maf- 
fetta die in der Statuette versinnbildlichte Rolle - sollte 
diese 1527 aus Anlaß der Hochzeit entstanden sein-tat- 
sächlich vorbildlich erfüllen sollte, war schwerlich vor- 
auszusehen: Sie schenkte Marcantonio fünf Söhne und 
überlebte ihn als Witwe noch 24 Jahre. Bei ihrem lod 
1576 war die dreiköpfige Statuette - wie die gesamte 
Sammlung Michiels — noch in ihrem Besitz88.

Die zunächst spekulativ erscheinende Annahme, die 
Statuette sei aus Anlaß von Michiels Hochzeit oder im 
Hinblick auf dieselbe entstanden, läßt sich auch mit der 
sich daraus ergebenden Datierung stilistisch stützen. Ei-

ne Entstehung um 1527 erscheint wegen der intendier- 
ten Allansichtigkeit, die hier, thematisch bedingt, auf ei- 
ner Art experimentellem Sonderweg erreicht wird, über- 
zeugender als um 1500. Um dieselbe Zeit wird mit Mi- 
chelangelos Bozzetto zu einer >Samson-Philister-Grup- 
pe< 1525/28 erstmals die »vollständige Vielansichtigkeit 
einer Statue« erreicht, allerdings in der zukunftsträchti- 
geren, florentinischen Lösung eines »kontinuierlichen 
Spektrums einer Vielzahl von Ansichten« ein- und der- 
selben, spiralig gedrehten Figur oder Figurengruppe, die 
in Giambolognas >Raub der Sabinerin< ihre Vollendung 
finden sollte.89 Mag man auch über die Evidenz manteg-
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nesker Einflüsse auf die Berliner Bronze geteilter Mei- 
nung sein90, so stehen sie einer solchen eher späten Da- 
tierung nicht im Wege: Nicht nur Michiel, sondern auch 
viele seiner Freunde waren große Bewunderer der noch 
bis weit in die Mitte des 16. Jahrhunderts von Künstlern 
und Literaten hoch geschätzten Kunst Mantegnas91. 
Mantegneske Einfliisse hielten sich in den Paduaner 
Gießerwerkstätten, allen voran derjenigen Andrea Ric- 
cios, lange, und hier hielt sich Michiel häufiger auf, zu- 
mal seit einer seiner engsten Freunde, Pietro Bembo, dort 
mit seiner Sammlung residierte. 1529 stellte Bembo Mi- 
chiel gar grundsätzlich fiir Padua-Aufenthalte sein Haus 
zur Verfügung: »jedes Mal, das er kommen will, ist die- 
ses Haus das seinige«92. Auch wenn es hier nicht um Zu- 
schreibungen gehen soll: Im Lichte der langen Freund- 
schaft Michiels mit dem Bellano-Schüler Andrea Brios- 
co, genannt Riccio, von dem er mehrere weitere Bron- 
zen besaß93, scheint es doch der Mühe wert, dessen Au- 
torschaft erneut in Betracht zu ziehen. Seit die neuere 
Forschung zahlreiche ihm früher zugeschriebene Werke 
der Werkstatt oder Nachahmern zuweisen konnte, er- 
weist er sich, zieht man gesicherte Hauptwerke wie den 
>Schreienden Reiter< des Victoria and Albert Museums, 
den Berliner >Hl. Hieronymus<, den >Moses als Jupiter 
Ammon< (Paris, Musee Jacquemart-Andre) oder den 
>Satyr mit Syrinx und Öllampe< des Metropolitan Mu-

seums (der eingelegte Silberaugen hat!) zum Vergleich 
heran, nicht nur als erstrangiger, vielseitiger Plastiker, 
sondern auch als zu extremer Expressivität fähiger 
Künstler, dem durchaus auch die Budapester >Europa< 
zuzutrauen wäre94.

Bei einer Konstellation wie der hier vermuteten müß- 
te Valerianos Gedicht 1527 oder später entstanden oder 
überarbeitet worden sein. Dann bliebe im Unklaren, das 
sei nicht verschwiegen, wie er von der besonderen Be- 
deutung der >Hekate< für ihren Besitzer Kenntnis haben 
konnte: 1527 floh er vor dem Sacco di Roma und hielt 
sich in Ferrara auf, ab Juli desselben Jahres in seiner Hei- 
matstadt Belluno. Auf der Reise muß er zwangsläufig 
durch Padua und Venedig gekommen sein; von 1529 bis 
1537 wohnte er erneut in Rom und danach wieder in Bel- 
luno, von wo aus er Padua und Venedig immer wieder 
besuchte95. Der Kontakt zu seinen venezianischen Krei- 
sen riß jedenfalls nicht ab, und auch die Verleger meh- 
rerer seiner Werke gehörten ja zu ihnen. Sein Gedicht 
kann am plausibelsten als poetische Fortspinnung der 
Gespräche gedeutet werden, die angesichts der Statuet- 
te im Hause Michiel geführt wurden und damit als Spie- 
gel einer höchst persönlichen, aus verschiedenen Vorbil- 
dern zugeschnittenen Ikonographie der Hekate als 
Schutzgöttin des weiblichen Lebens-Laufes, die Mi- 
chiels Ideal ehelicher Liebe verkörperte.
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