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Der bildliche Liebesdiskurs im Quattrocento 
Was könnte willkommeneren Anlass bieten, das Verhältnis der Geschlechter in 
Bildern zu verhandeln, als die Vermählung und die damit verbundene Einrich­
tung einer gemeinsamen Wohnstätte der Eheleute? Im Florenz des 15. Jahrhun­
derts war es weithin üblich, dass die Damen in das Familienhaus des Bräuti­
gams zogen, wo ­ das gilt allerdings nur in besonders privilegierten Fällen ­ ein 
eigenes Zimmer für sie eingerichtet wurde. Die Einrichtung solcher Brautzim­
mer scheint so manchen Bildauftrag mit sich gebracht zu haben, und einige Ma­
lerateliers waren regelrecht spezialisiert auf entsprechende Arbeiten. Aber auch 
die angesehensten Werkstätten, die für ihr breites Betätigungsfeld in der Tafel­
und Wandmalerei bekannt waren, wurden offenbar in diesem Bereich aktiv. Das 
Atelier Sandro Botticellis (1444/45­1510) in der damaligen Via Nuova, unweit 
von Ognissanti, scheint, spätestens nach der Rückkehr des Meisters aus Rom im 
Frühjahr 1482, zu den gefragtesten Auftragnehmern für solche Gemälde zur 
Brautzimmerausstattung gehört zu haben.1 

Zu den frühesten zusammenhängenden Äußerungen über diese Bildgattung 
zählen wenige Sätze Giorgio Vasaris (1511­1574) in der Vita des Dello Delli (ca. 
1403­ca. 1470).2 Vasari berichtet von zahlreichen Ausstattungsgegenständen in 

1 Die wichtigsten Standardwerke zu den Gemälden Botticellis sind nach wie vor Herbert P. 
Hörne: Botticelli. Painter of Florence. London 1908 (Nachdruck, Introduction by John Pope­
Hennessy. Princeton, New Jersey 1980; Bd. 2: Alessandro Filipepi: Commonly called Sandro 
Botticelli, Painter of Florence. Florenz 1986) und Ronald Lightbown: Sandro Botticelli. Lon­
don 1978, Bd. 1­2. Hier finden sich auch die grundlegenden Interpretationen zu den im Fol­
genden diskutierten Gemälden, auf die ich nicht noch einmal im Einzelnen verweise. Zum 
Liebesdiskurs im Giuvre Botticellis hat sich in größerem Zusammenhang zuletzt geäußert: 
Hans Körner: Botticelli. Köln 2006. 

2 „La qual cosa gli venne molto a proposito, perche usandosi in que' tempi per le camera de' 
cittadini cassoni grandi di legname a uso di spolture e con alter varie fogge ne' coperri, niuno 
era che I detti cassoni non facesse dipingere; [...] E le storie, che nel corpo dinanzi si facevano, 
erano per lo piü di favole tolte da Ovidio e da altri poeti, overo storie raccontate dagli istorici 
greci o latini, e similimente cacce, giostre, novelle d'amore et altre cose somiglianti, secondo 
che meglio amava ciascuno. [...] e che e piü, si dipignevano in cotal maniera non solamente I 
cassoni, ma i lettuccci, le spalliere, le cornice che ricignevano intorno, e altri cosi fatti omamenti 
da camera che in que' tempi mangificamente si usavano, come infiniti per tutta la cittä se ne 

Originalveröffentlichung in: Steigerwald, Jörn ; Rosen, Valeska von (Hrsgg.): Amor sacro e profano : Modelle 
und Modellierungen der Liebe in Literatur und Malerei der italienischen Renaissance, Wiesbaden 2012, 
S. 63-84 (Culturae ; 7) 
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d e n v o r n e h m e n H ä u s e r n d e r Stad t , v o n h ö l z e r n e n T r u h e n , d e n s o g e n a n n t e n 
cassoni, d i e ­ so Vasa r i ­ z u m e i s t m i t Fabe ln n a c h O v i d o d e r a n d e r e n A u t o r e n , 
m i t H i s t o r i e n d e r g r i e c h i s c h e n o d e r l a t e in i schen Dich te r o d e r m i t Jagd­ , T u r n i e r ­
o d e r L i e b e s s z e n e n ( ,nove l le d ' a m o r e ' ) a u s g e s t a t t e t w a r e n . In gle icher W e i s e 
se ien, s o Vasar i , a u c h d ie Sitz­ u n d L i e g e m ö b e l ( , le t tucci ' ) u n d d ie W a n d v e r ­
t ä f e l u n g e n , d i e s o g e n a n n t e n spalliere, ges ta l t e t w o r d e n . Die b e s t e n M a l e r j ene r 
Zei t h ä t t e n sich n ich t gez ie r t , d e r a r t i g e A r b e i t e n a u s z u f ü h r e n . W ä h r e n d in d i e s e r 
l e t z t en F o r m u l i e r u n g d e u t l i c h w i r d , d a s s Vasa r i se lbs t ­ u n d w o m ö g l i c h m i t i h m 
se in Ze i t a l t e r ­ d i e s e A u f g a b e als w e n i g e r r u h m r e i c h b e t r a c h t e t e , b o t sie d e n 
K ü n s t l e r n d e s Q u a t t r o c e n t o of fens i ch t l i ch e in r e i ches E x p e r i m e n t i e r f e l d m i t p r o ­
f a n e n B i l d t h e m e n , i n s b e s o n d e r e auf d e r Basis a n t i k e r Li t e ra tu r . 

Die m e i s t e n Bilder a u s d e r Trad i t i on d e r cassone- u n d spalliera-Malerei haben , 
w e n n ü b e r h a u p t , h e r a u s g e r i s s e n a u s i h ren u r s p r ü n g l i c h e n Z u s a m m e n h ä n g e n 
ü b e r d a u e r t . 3 D a s heißt , sie b e f i n d e n sich nich t n u r jensei ts d e r u r s p r ü n g l i c h f ü r sie 
v o r g e s e h e n e n R ä u m e , s o n d e r n in d e r Regel a u c h losgelöst v o m e n g e r e n T r u h e n ­
o d e r V e r t ä f e l u n g s z u s a m m e n h a n g . N u r w e n i g e Beispiele, w i e d ie sog. Morel l i ­
T r u h e a u s d e n f r ü h e n 1470er Jahren , h e u t e in d e r Galer ie d e s C o u r t a u l d Ins t i tu te 
in L o n d o n , vermi t t e ln e ine Vors t e l l ung d a v o n , w i e e ine B r a u t z i m m e r t r u h e se iner­
zei t a u s g e s e h e n h a b e n m a g (Abb. 1); u n d e n t s p r e c h e n d e R a h m e n ­ u n d O r n a m e n t ­
f o r m e n , w i e sie hier , v o r a l l em a n d e r e r h ö h t e n R ü c k w a n d , z u s e h e n s ind , w i r d 
m a n a u c h f ü r V e r t ä f e l u n g e n a n n e h m e n d ü r f e n . Wie sich die jewei ls e r h a l t e n e n 
Bilder in e in even tue l l e s u r s p r ü n g l i c h e s B i l d p r o g r a m m i n n e r h a l b d e r j ewei l igen 

possono vedere. E per molti anni fu di Sorte questa Cosa in uso, che eziandio I piü eccellenti 
pittori in cosi fatti lavori si esercitavano, senza vergognarsi, come oggi molti farebbono, die 
dip ignere e mettere d ' o r o simili cose. E che ciö sia vero, si e v e d u t o ins ino a' giorni nostri, oltre 
molti altri, alcuni cassoni, spall iere e cornice nelle camera del magnif ico Lorenzo Vecchio de ' 
Medici, nei quali era dip in to di m a n o di pittori non mica plebei, ma eccellenti maestri , tut te le 
giostre, torneament i , cacce, feste et altri spettacoli fatti ne' tempi suoi, con giudizio, con 
invenz ione e con arte maravigl iosa": Giorgio Vasari: Le vite de ' piü eccellenti pittori, scultori e 
architettori, nelle redazioni del 1550 e 1568. Hg. von Rosanna Bettarini. C o m m e n t o secolare a 
cura di Paola Barocchi. Bd. 3. Testo. Florenz 1971, S. 37f. 

3 Z u r cassoni- u n d spai/iera­Malerei vgl. Paul Schubr ing : Cassoni , T r u h e n ­ u n d Spall iera­Bilder 
de r i tal ienischen Renaissance. Leipzig 1915 ( E r g ä n z u n g s b a n d 1923); Wilhe lm von Bode: Die 
H a u s m ö b e l de r i ta l ienischen Renaissance . Leipzig 1921; Frida Schot tmül le r : Die i talieni­
schen Möbel u n d dekora t iven Bi ldwerke im Kaise r ­F r i ed r i ch ­Wi lhe lm­Museum. Stut tgar t 
1922; Mart in Wackernage l : Der L e b e n s r a u m des Künst le rs in de r f lorent in ischen Renais­
sance. Leipzig 1938, S. 172f.; Frederick Antal : Die f lorent in ische Malerei u n d ihr sozialer 
H i n t e r g r u n d . Berlin 1958 (Engl. Erstausg. 1948); Terisio Pignatt i : Mobiii italiani del 
Rinasc imento . Mai land 1961; Peter Thorn ton : The Italian Renaissance Interior 1400­1600. 
L o n d o n 1991; A n n e B. Barriault : Spall iera Pain t ings of Renaissance Tuscany . Pennsy lvan ia 
State Univers i ty , Univers i ty Park 1994; G r a h a m H u g h e s : Renaissance Cassoni . L o n d o n 1997; 
Patricia Lee Rubin, Allison Wright : Renaissance Florence ­ T h e Art of the 1470s. L o n d o n 
1999; H a n n e l o r e N ü t z m a n n : Alltag u n d Feste. Florent inische Cassone­ u n d Spal l ieramalere i 
a u s d e r Zei t Botticellis (Bilder im Blickpunkt) . Berlin 2000. 
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cassoni o d e r spalliere o d e r ga r i n n e r h a l b d e s g r ö ß e r e n A u s s t a t t u n g s z u s a m m e n ­
h a n g s f ü g t e n , lässt sich n u r in d e n se l tens ten Fällen r e k o n s t r u i e r e n . 

W a s im e r s t e n Uberb l i ck ü b e r d ie j ewe i l i gen B i l d t h e m e n auf fä l l t , ist, d a s s d e r 
h ie r v e r h a n d e l t e L i e b e s d i s k u r s s ich k e i n e s w e g s d a r a u f b e s c h r ä n k t , l ed ig l ich d ie 
f r i e d v o l l e n u n d e i n t r ä c h t i g e n Sei ten d e r G e s c h l e c h t e r b e z i e h u n g z u fe ie rn . Viel­
m e h r sche in t d ie B e s c h ä f t i g u n g g e r a d e a u c h m i t d e n G e f a h r e n u n d A b g r ü n d e n 
e in fes te r Bes tand te i l d e r b i l d l i c h e n A u s e i n a n d e r s e t z u n g m i t d e r L i e b e s t h e m a t i k 
g e w e s e n z u sein. 

Eine b e s o n d e r e Spannbre i t e w e i s e n in d i e s e m Z u s a m m e n h a n g d ie Bei t räge de r 
Bott icel l i ­Werkstat t auf , z u d e m e ine Komplex i t ä t , die ­ so m e i n e These ­ bis h i n z u 
p r o g r a m m a t i s c h e n B i l d f o r m u l i e r u n g e n re ichen, in d e n e n Pr inz ip i en d e s Liebes­
u n d S c h ö n h e i t s d i s k u r s e s auf die b i l d e n d e n K ü n s t e ü b e r t r a g e n w e r d e n . D e s h a l b 
m ö c h t e ich m i c h im F o l g e n d e n auf e ine A u s w a h l d e r e n t s p r e c h e n d e n A r b e i t e n 
Botticellis konzen t r i e r en , u n d z w a r u n t e r d e m j e n i g e n G e s i c h t s p u n k t , d e r in die­
s e m Z u s a m m e n h a n g m . E. b i she r u n z u r e i c h e n d b e l e u c h t e t w u r d e : d e m d e s Ab­
g r ü n d i g e n . D a s Sujet d e r Liebe im w e i t e r e n u n d d e r H e r r s c h a f t A m o r s im e n g e r e n 
Sinn e r l a u b t es mir , Bilder z u T h e m e n un te r s ch i ed l i che r H e r k u n f t u n d in g a n z 
un te r sch i ed l i che r Art d e r S c h i l d e r u n g im Z u s a m m e n h a n g zu d i sku t i e ren . Gleich 
v o r a b sei fes tgeha l ten , d a s s die Frage, f ü r w e l c h e n u r s p r ü n g l i c h e n Kontex t die 
b e t r e f f e n d e n G e m ä l d e p r o d u z i e r t w u r d e n o d e r w e l c h e n k o n k r e t e n h i s to r i schen 
E n s e m b l e s sie e n t s t a m m e n , in k e i n e m Fall l e tz tgül t ig gek lä r t ist. 

Chloris und Zephyr, Flora und Zephyr 
V e r g l e i c h s w e i s e g e n a u g e k l ä r t s c h e i n e n A n l a s s u n d U r s p r u n g s o r t d e r g r o ß ­
f o r m a t i g e n F r ü h l i n g s a l l e g o r i e , d i e h e u t e u n t e r d e m Titel La Primavera b e k a n n t 
ist, z u se in (Abb . 2).4 Seit 1975 d a s k u r z v o r d e r W e n d e z u m 16. J a h r h u n d e r t 
e r s t e l l t e I n v e n t a r d e s L o r e n z o d i P i e r f r a n c e s c o d e ' M e d i c i (1463­1503) p u b l i ­
z i e r t w u r d e , 5 w i r d La Primavera v o n d e n m e i s t e n A u t o r e n m i t e i n e m G e m ä l d e 
i d e n t i f i z i e r t , d a s i m d a m a l i g e n S t a d t p a l a s t d e r F a m i l i e a n d e r Via L a r g a , u n ­
w e i t d e s h e u t i g e n P a l a z z o Medic i ­Rica rd i , in e i n e m E r d g e s c h o s s z i m m e r als Teil 
d e r R ü c k w a n d v e r t ä f e l u n g e i n e s Sitz­ u n d L i e g e m ö b e l s ( , le t tuccio ' ) b e n a n n t 
w i r d . 6 D i e s e r N e b e n r a u m z u L o r e n z o d i P i e r f r a n c e s c o s S c h l a f g e m a c h gi l t als 

4 Z u d ie sem sowie d e n ansch l ießend disku t i e r t en al legor ischen G e m ä l d e n mit Gesta l ten d e r 
an t iken Mytho log ie vgl. j üngs t z u s a m m e n f a s s e n d : Crist ina Acidini : Für ein b l ü h e n d e s Flo­
renz. Botticellis mytho log i sche Allegorien, in: A n d r e a s S c h u m a c h e r (Hg.), Botticelli. Bild­
nis, Mythos , A n d a c h t . Ausst . ­Kat . Städel M u s e u m , Frank fu r t /Ma in , 13. Nov . 2009 ­ 28. Febr. 
2010. Ost f i lde rn 2009, S. 73­96. 

5 John S h e a r m a n : T h e collections of the y o u n g e r b r a n c h of the Medici, in: Bur l ing ton Maga­
z ine 117, 1975, S. 12­27; Webs te r Smith: O n the original locat ion of the Primavera, in: Art 
Bulletin 57,1975, S. 31­40. 

6 Ein gewisses S p e k t r u m an In te rp re ta t ionen zu La Primavera nach 1975: Mirella Levi 
D ' A n c o n a : Botticelli 's Primavera: A botanical in te rpre ta t ion i nc lud ing astrology, a l chemy 
a n d the Medici . Florenz 1983; U m b e r t o Baldini u. a.: La Primavera del Botticelli: Storia di u n 
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das Zimmer seiner Gemahlin Semiramide d 'Appiano (geb. 1463). Und dement­
sprechend wird als Auf t ragszusammenhang die Vermählung der beiden im 
Jahr 1482 vermutet.7 

Während in diesem Gemälde Gleichklang und Harmonie die Komposition 
prägen, ja ­ auch im Sinne einer musikalischen concinnitas - vielleicht als Grund­
konzept die Bilderfindung maßgeblich bestimmen,8 sind im Detail durchaus 
spannungsreiche Momente präsent, die in der Gesamtwirkung der Darstellung 
aufgehoben erscheinen. Wenn das Gemälde im Folgenden mit den weithin übli­
chen Figurenbenennungen nach Ovids Fasti erläutert wird,9 so ist festzuhalten, 
dass diese in der Literatur nicht durchweg akzeptiert sind.10 Für die Einschät­
zung des Bildbeitrags zum Liebesdiskurs spielen diese Benennungen allerdings 
nur partiell eine gewichtigere Rolle. 

Da unter dem Thema der Abgründe der Herrschaft Amors vor allem die rechte 
Bildhälfte von Interesse ist, erlaube ich mir, mich im Folgenden auf diese zu 
konzentrieren (Abb. 3). Hier überwältigt der Windgott Zephyr, aus der Höhe 
heranschwebend, die hilflos die Flucht suchende Nymphe Chloris." Bei Ovid 
heißt es über die römische Göttin der Blüte und des Frühlings: Ihr ursprünglicher 
Name sei Chloris gewesen, und diesen gebe man im Lateinischen mit Flora 
wieder. Sie sei eine Nymphe in den Gefilden der Seligen gewesen, wo im Frühling 

q u a d r o e di u n res tauro . Mai land 1984; Liana Cheney : Q u a t t r o c e n t o N e o p l a t o n i s m and Me­
d i ä H u m a n i s m in Botticelli 's Mythologica l Paint ings . N e w York, L o n d o n 1985; A l e s s a n d r o 
Parronchi : Botticelli fra D a n t e e Petrarca. Florenz 1985; Hors t B r e d e k a m p : S a n d r a Botticelli. 
La Primavera. Florenz als Gar t en de r Venus . F r a n k f u r t / M a i n 1988; Ligh tbown: S a n d r a Botti­
celli, Bd. 1­2; Mirella Levi D ' A n c o n a : D u e q u a d r i del Botticelli esegui t i per nasci te in Casa 
Medici . N u o v a i n t e rp re t az ione della Primavera e della Nascita di Venere. Florenz 1992; 
Char les D e m p s e y : The Por t raya l of Love. Botticelli 's Primavera and H u m a n i s t C u l t u r e at the 
T i m e of Lorenzo the Magnif icent . Princeton, N e w Jersey 1992; Joanne Snow­Smi th : T h e 
Primavera of S a n d r a Botticelli: A Neop la ton i c In te rpre ta t ion . N e w York 1993 ( N e w 
Connec t ions . Studies in In terdisc ip l inar i ty , 5); Michael R o h l m a n n : Botticellis Primavera. Z u 
Anlaß , Adres sa t u n d Funk t ion v o n mytho log i s chen G e m ä l d e n im Florent iner Quat t rocen to , 
in: ar t ibus et his tor iae 33, XVII, 1996, S. 97­132; Frank Zöl lner : Z u d e n Que l l en u n d z u r Iko­
n o g r a p h i e von S a n d r a Botticellis Primavera, in: Wiener Jah rbuch fü r Kuns tgesch ich te 50, 
1997, S. 131­158; Ulrich Rehm: Ins t au ra re iubet t unc h y m e n a e a Venus. Botticellis Primärem, 
in: Bodo G u t h m ü l l e r , Wilhe lm K ü h l m a n n (Hgg.), Rena i s sanceku l tu r u n d an t ike Mythologie . 
T ü b i n g e n 1999 (Frühe Neuze i t , Bd. 50), S. 253­281; Körner , Botticelli. 

7 All diese Z u s a m m e n h ä n g e bestre i te t j üngs t Rab Hatf ie ld : Some Misident i f ica t ions in a n d of 
Works by Botticelli, in: ders . (Hg.), S a n d r a Botticelli a n d Herbe r t H ör ne . N e w Research. 
Florenz 2009 (The Villa Rossa Series, 5), S. 7­61. 

8 Vgl. Rehm, Ins taura re . 
9 Die wichtigste Interpretat ion in diesem Z u s a m m e n h a n g ist: Edgar Wind: Pagan myster ies in 

the Renaissance. N e w H ä v e n 1958 (Dt.: Heidn i sche Mysterien in der Renaissance. Übers, von 
Christa M ü n s t e r m a n n . Mit e inem Nachwor t von Bernhard Buschendorf . Frankfur t /Main 1981). 

10 Vgl. Hatf ie ld , Misident i f ica t ions . 
11 Ovid : Fasti, Buch 5 (Mona t Mai). Hg. von Franz Börner. Bd. 1. Heide lbe rg 1957, Verse 183­

378, S. 230­240. 
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Zephyr sie gesehen, verfolgt und überwältigt habe. Anschließend habe er sie zur 
Frau genommen und ihr als Morgengabe Land geschenkt. In dessen Mitte liege ein 
fruchtbarer Garten mit einer Wasserquelle, den Zephyr mit edlen Blumen gefüllt 
und über den er sie als Regentin eingesetzt habe.12 

Botticelli allerdings modifiziert die von Ovid geschilderte Vergewaltigung, 
indem er die Szene mit Anleihen an den Apoll­und­Daphne­Mythos gestaltet: 
Noch bevor Zephyr so recht zugreifen kann, sprießen der Nymphe schon Blu­
men aus den Körperöffnungen, was vielleicht die sexuelle Überwältigung ver­
hindert.13 Während bei Ovid der Windgott nach seiner ersten Triebabfuhr die 
Nymphe ­ gewissermaßen zum Ausgleich ­ in den Status einer Herrin über 
einen Garten und über dessen Blumen einsetzt, steht in Botticellis Gemälde die 
zur Blumengöttin Flora Gewandelte unmittelbar neben dem Ereignis. Wenn wir, 
mit Ovid, eine zeitliche Entwicklung unterstellen wollen, so bliebe unklar, ob 
und was in der Zwischenzeit geschehen sein mag. Aber wir sehen, dass die stolz 
auftretende Herrin über die Blumen einen deutlichen Kontrast zum Verhalten 
der scheuen Nymphe darstellt, und dass sie sich als Dienerin der Venus prä­
sentiert. Denn sie tut, was ihre Aufgabe im Dienst der Venus ist: Sie schmückt 
die Erde bzw. das Brautlager mit farbigen Blüten. Genau in dieser Funktion 
erscheint Flora in den Büchern von der Hochzeit der Philologia mit Merkur des spät­
antiken Autors Martianus Capella ­ ein Text, der im Florenz des 15. Jahrhun­
derts, besonders im Medici­Umfeld, außerordentlich präsent war.14 Vor dem Ho­
rizont des neunten Buches über die Musik ­ De Harmonia ­ erscheint die Per­
sonen­ und Handlungskonstellation von La Primavera sehr konkret als bildlicher 
Analogentwurf zu jener Harmonie­Vorstellung, die Martianus Capella mit dem 
Prinzip des antiken Ehegottes Hymen verknüpft, dessen Aufgabe darin besteht, 
Gegensätze miteinander in Einklang zu bringen. Den Auftakt des neunten 
Buches des Martianus Capella bildet der Auftritt der Venus mit ihrem Gefolge, 
nämlich Amor, Flora und den drei Grazien, die die hochzeitlichen Lieder und 
Tänze der Hochzeitsfeierlichkeiten Merkurs auf den abschließenden Höhe­
punkt zuführen, bevor das Brautpaar sich in das Ehelager zurückzieht. Und 
eben dieses wird das Brautpaar von Flora geschmückt vorfinden.15 

12 Giovanni Boccaccio: De mulieribus claris, cap. LXIV, in: Giovanni Boccaccio: Tutte le opere. 
Hg. von Vittore Branca. Bd. 10. Mailand 21970, S. 256-261 hatte dieser Geschichte in seinem 
Buch über berühmte Frauen (De claris mulieribus) zu größerer Popularität verholten. 

13 Darauf wies bereits Aby Warburg hin: Aby Warburg: Botticelli's „Geburt der Venus" und 
„Frühling". Hamburg 1893. 

14 Martianus Capella: De nuptiis Philologiae et Mercurii üb. IX. D e Harmonia. Hg. von. James 
Willis. Leipzig 1983, S. 337. Zur Präsenz des Textes im Florenz des Quattrocento: Rehm, 
Instaurare, S. 261 f. 

15 „Iam facibus lasso spectans marcentibus ignes / instaurare iubet tunc hymenea Venus / quis 
modus inquit erit quonam sollertia fine / imedient thalamos ludere gymnasia / deriguit comis 
blandisque assueta Voluptas / et noster pallens contrahi ora puer / ipsa eriam fulcris redimicula 
nectere sueta / Flora decens trina anxia cum Charitate est." Martianus Capella, De nuptiis, S. 337. 
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Dem Gemälde Botticellis kommt gerade in diesem Zusammenhang im mut­
maßlich ursprünglichen Raumkontext eine inspiratorische Aufgabe zu: Da es, 
wie schon erwähnt, offenbar oberhalb eines Sitz­ und Liegemöbels angebracht 
war (vermutlich in etwas größerer Höhe), musste der Auftritt Floras wie ein 
Übergriff auf den konkreten Raum wirken: Sie tritt so nahe an den vorderen 
Bildrand heran, dass der Eindruck entstehen musste, sie streue ihre Blüten nicht 
allein auf die dargestellte Wiese, sondern auch über den Bildrand hinaus, um 
das dort befindliche Sitz­ und Liegemöbel zu schmücken, das somit eine An­
spielung auf das Ehelager böte. 

Zudem steht die im Bild repräsentierte Schönheit vermutlich im Dienst der 
seinerzeit verbreiteten Auffassung, dass sich Frauen während der Schwanger­
schaft mit Schönem konfrontieren und Hässliches meiden sollen, um auch mög­
lichst schönen Nachwuchs zu bekommen. Eine entsprechende Empfehlung lässt 
sich etwa in Leon Battista Albertis (1404­1472) Traktat über die Familie lesen.16 

Wie auch immer: Deutlich bleibt im Bild die Rollenverteilung zwischen den 
Geschlechtern: Der Mann bzw. dessen Sexualtrieb wird zu einer ­ wenn auch 
milden ­ Naturgewalt stilisiert, die Frau zu einer eher schwächlichen Verteidi­
gerin ihrer Keuschheit. Allerdings steht ihr, wenn man Ovid folgen will, in Aus­
sicht, mithilfe des männlichen Einflusses eine Rangerhöhung zu erzielen und die 
Herrschaft über ein fest definiertes Reich zugesprochen zu bekommen. 

Innerhalb des Gesamtbildes, in dem die mythologischen Gestalten als Natur­
personifikationen und zugleich als Repräsentanten eines bestimmten Konzepts 
von Schönheit17 und Liebe18 auftreten, sind also die Aspekte von Gewalt und ge­
sellschaftlichem Rang präsent, ja offenbar als notwendiger Bestandteil des Ganzen 
integriert ­ ein Aspekt, auf den ich an späterer Stelle zurückkommen werde. 

Keuschheitswächterin und Kentaur 
Die soeben benannte Rollenverteilung unter den Geschlechtern steht allerdings 
nicht allein im ursprüngl ichen Zusammenhang , wenn wir den betreffenden 
Raum so rekonstruieren, wie es überwiegend getan wird. Noch weitere Bilder 
gehörten demnach zu den Ausstat tungsobjekten des Zimmers der Semiramide 
d 'Appiano, darunter auch das hochformatige Leinwandgemälde einer bewaff­
neten Dame mit einem Kentauren (Abb. 4). Dieses diente, dem Inventar von 
Lorenzo di Pierfrancescos Kunstbesitz zufolge, als Supraporte über einer der 
Türen des Raumes.19 

Die meisten Autoren gingen bisher davon aus, dass dieses Gemälde somit 
ebenfalls zur Erstausstattung des Brautzimmers gehörte und anlässlich der 

16 Leon Battista Alberti: Über das Hauswesen [Deila Famiglia]. Übersetzt von Walther Kraus, 
eingeleitet von Fritz Schalk. Zürich, Stuttgart 1962, S. 148. 

17 Vgl. vor allem: Rehm, Instaurare. 
18 Vgl. vor allem: Wind, mysteries; Dempsey , Portrayal. 
19 Vgl. oben Anm. 5. 
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Vermählung von Lorenzo und Semiramide geschaffen wurde. Daran allerdings 
sind in jüngster Zeit Zweifel geäußert worden. So datieren etwa Hans Körner und 
Andreas Schumacher das Gemälde aus stilistischen Gründen in die späteren 
1480er Jahre.20 

Nimmt man diesen Vorschlag ernst, so fragt sich, ob das Bild tatsächlich le­
diglich ­ wie zumeist angenommen ­ eine Art Ergänzung zu La Primavera dar­
stellt, oder ob es womöglich eine Antwort auf einen von der Frühlingsallegorie 
initiierten Liebesdiskurs ist ­ vielleicht sogar im Sinne einer Gegenposition. 

Auch hier spielt die in der Literatur viel diskutierte Benennung der Dame 
meines Erachtens keine primäre Rolle. Denn die Assoziation mit der Vergilschen 
Heroine Camilla,21 die mit dem Inventareintrag von 1498 ins Spiel gebracht wur­
de,22 taugt, ebenso wie jene mit Minerva, wie sie im Inventar von 1516 vermerkt 
ist, nicht zu einer eindeutigen Identifizierung der Dargestellten mit der einen oder 
anderen Gestalt der Antike. Vielmehr bedient sich Botticelli verschiedener Attri­
bute beider Gestalten, um hier entweder die Personifikation der Keuschheit oder 
die Idealfigur der keuschen Geliebten vor Augen zu führen, wie sie am deutlich­
sten den Konzepten damaliger öffentlicher Stilisierungen von Liebe entspricht. 
Das Schillern zwischen diesen Möglichkeiten ist vermutlich kaum Zufall. 

Schon 1475 hatte Botticelli eine vergleichbare Idealfigur gestaltet, die mit 
größter Öffentlichkeitswirkung zum Einsatz gekommen war: Für die Turnier­
fahne Giulianos de' Medici (1453­1478) zur Feier des Defensivbündnisses mit 
Venedig und Mailand hatte er als Idealfigur der in Liebe verehrten Dame eine 
Gestalt ähnlich der Pallas Athene oder Minerva entworfen, mit der sie schon da­
mals verwechselt wurde ­ eine elegante Figur in einem weißen, mit Gold schat­
tierten Gewand unter einer Tunika, die bis zu den Knien reichte.23 Verbunden mit 
dem Motto la sans par - die ohne gleichen steht diese Figur letztlich für die poetisch 
überhöhte Geliebte selbst, die ­ wie schon Francesco Petrarcas (1304­1374) Laura 
in dessen Triumph der Keuschheit - gegen die Listen und Pfeile Amors gewappnet 
ist und den Aufwartungen des Verehrers widersteht. Im Falle Giulianos konnte, 
das gehörte zum Spiel hinzu, die Auserwählte, Simonetta Cattaneo (1453­1476), 
schon deshalb als unerreichbar gelten, weil sie bereits mit Marco Vespucci 
vermählt war.24 

20 Körner, Botticelli, S. 282­290; Andreas Schumacher, in: ders. (Hg.): Botticelli. Bildnis, 
Mythos, Andacht. Ausst.­Kat. Stadel Museum, Frankfurt/Main, 13. Nov. 2009 ­ 28. Febr. 
2010. Ostfildern 2009, S. 214­217. 

21 Zu dieser Figur: Giampiera Arrigoni: Camilla. Amazzone e Sacerdotessa di Diana (Testi e 
Documenti per lo Studio dell'Antichitä, 69). Mailand 1982. 

22 Barbara Deimling: Who tames the Centaur? The Identification of Botticelli's Heroine, in: Rab 
Hatfield (Hg.), Sandro Botticelli and Herbert Hörne. New Research. Florenz 2009 (The Villa 
Rossa Series, 5), S. 63­103. 

23 Vgl. zum Beispiel: Dempsey, Portrayal, S. 136; das literarische Gegenstück zum Turnier: Angelo 
Poliziano: Der Triumph Cupidos. Stanze. Übertragen von Emil Staiger. Zürich, München 1974. 

24 Vgl. auch den Beitrag von Hans Körner in diesem Band. 
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Vergleicht man die geschlechtliche Rollenverteilung zwischen Zephyr und 
Flora in La Primavera und dem Gemälde der Dame mit Kentaur, so fällt eine 
deutliche Umkehrung auf: Wo im Frühlingsbild der laue West mit ebenso lauer 
Hand die Waldnymphe ergreift, setzt die wehrhafte Dame im Bild, gerüstet mit 
dem Wächterattribut der Hellebarde, mit einem lockeren, aber offenbar wirk­
samen Griff das legendäre Ungestüm des Kentauren außer Kraft. Damit be­
zwingt sie ein Wesen, das seinerzeit als der Inbegriff ungezügelter Männlichkeit 
galt und lässt dieses in Melancholie verharren. Dass sie dabei selbst wenig tri­
umphierend oder jubelnd erscheint, erlaubt unterschiedliche Interpretationen. 
Ich neige dazu, ihren Ausdruck weniger für trauernd2 5 als eher für ungerührt zu 
halten. Dies würde in jedem Fall die typische Haltung treffen, an der ­ wie so­
eben am Beispiel Giulianos de' Medici geschildert ­ ein begehrendes männliches 
Wesen im zeitgenössischen Liebesdiskurs zu leiden hätte. Damit wäre die darge­
stellte Dame, selbst wenn es sich um eine eher abstrakte Repräsentantin der 
Keuschheit handelte, als Objekt des männlichen Begehrens unmittelbar in die 
Paarkonstellation mit dem Kentauren verwickelt und nicht bloß neutrale Wäch­
terin der Keuschheit einer Dritten. Wäre sie letzteres, so in jedem Fall im Dienst 
der Medici, deren Imprese ­ ineinander verschlungene Diamantringe ­ sie viel­
fach auf ihrem Gewand trägt. 

Sollte die Dame jedoch die Gemahlin von Lorenzo di Pierfrancesco in ideali­
sierter Gestalt repräsentieren, wie aufgrund des Impresenmotivs des Öfteren 
vermutet, an wen richtete sich dann eigentlich die Bildaussage? Es wären in die­
sem Fall vermutlich Adressaten außerhalb der Familie, denen Semiramide als 
stolze Verteidigerin ihrer eigenen Keuschheit vor Augen geführt würde. 

Aufgrund der jüngeren Datierungsvorschläge muss allerdings auch überlegt 
werden, ob nicht womöglich Semiramide selbst mit dem Gemälde der Keusch­
heitswächterin auf die Nymphe in La Primavera antwortet. Eine Datierung in die 
späteren 1480er Jahre jedenfalls lässt durchaus die Möglichkeit zu, dass in die­
sem Fall nicht ein männliches Familienmitglied, sondern die Gemahlin selbst als 
Auftraggeberin fungierte. Somit ließe sich eine regelrechte und durchaus span­
nungsreich geführte Konversation über die Geschlechterbeziehungen unter­
stellen, die in diesem Fall tatsächlich über Gemälde ausgetragen würde. 

Venus und Mars 
Eine ganz andere Stimmungslage wird mit der querformatigen Mars­und­Venus­
Tafel der National Gallery in London eröffnet (Abb. 5). Wahrscheinlich wurde 
auch sie für ein Brautzimmer geschaffen, jedoch ist nichts Näheres über die frühe 
Provenienz bekannt. Aspekte des Bedrohlichen oder gar Abgründigen sind auf 
den ersten Blick kaum zu erkennen ­ im Gegenteil. Und das gehört sicher zur 
kalkulierten Wirkungsabsicht. Vordergründig handelt es sich hier um einen mit 

25 Vgl. Körner, Botticelli. 
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e ro t i schen A n s p i e l u n g e n gesp ick ten , h u m o r i s t i s c h g e p r ä g t e n U m g a n g m i t d e m 
T h e m a d e r gesch lech t l i chen Liebe. 

D a s m y t h i s c h e L i e b e s p a a r l iegt auf e i n e r W i e s e z w i s c h e n M y r t e n ­ V e n u s be­
k le ide t , j e d o c h d u r c h z a h l r e i c h e M o t i v e e ro t i s ch a u f g e l a d e n , m i t n a c h s i n n e n d e m 
Blick, M a r s n a c k t u n d v o r E r s c h ö p f u n g in t i e fen Schlaf g e s u n k e n . W ä h r e n d d i e 
Bienen o d e r W e s p e n u m s e i n e n Kopf s c h w i r r e n u n d i h r e i n s c h l ä f e r n d e s S u m ­
m e n e r k l i n g e n l assen , h a b e n sich vie r k le ine S a t r y r k i n d e r ü b e r se ine R ü s t u n g 
h e r g e m a c h t u n d t r e iben i h r e n S c h a b e r n a c k d a m i t . 

D a s G e m ä l d e ist n i c h t s w e n i g e r als d e r h ö c h s t b e m e r k e n s w e r t e V e r s u c h , d i e 
h u m o r i s t i s c h ­ k o m i s c h e n E l e m e n t e d e r a n t i k e n K u l t u r z u e r n e u e r n . B e z e i c h n e n ­
d e r w e i s e s ind es in d e r K u n s t d e r A n t i k e , d i e d a s M o t i v d e s L a c h e n s k a u m 
k e n n t , g e r a d e d ie S a t y r f i g u r e n , d ie a ls L ä c h e l n d e d a r g e s t e l l t w u r d e n . 2 6 Eine g a n ­
z e Reihe r ö m i s c h e r K o p i e n n a c h he l l en i s t i s chen S k u l p t u r e n h a b e n s ich e r h a l t e n , 
v o n d e n e n Botticelli g e w u s s t h a b e n m a g . Z u d e m ist g e r a d e d e r M y t h o s v o n 
M a r s u n d V e n u s d e r k la s s i s che Fall d e s h o m e r i s c h e n G e l ä c h t e r s . In d e r O d y s s e e 
e r t a p p t d e r b e t r o g e n e E h e m a n n , H e p h a i s t o s , d ie b e i d e n E h e b r e c h e r auf f r i s che r 
Ta t u n d f ixier t sie in i h re r k o m p r o m i t t i e r e n d e n S i t u a t i o n m i t e i n e m fe ins t g e a r ­
b e i t e t e n M e t a l l n e t z . So w e r d e n A p h r o d i t e u n d Ares , o d e r m i t i h r e n r ö m i s c h e n 
N a m e n , V e n u s u n d M a r s d e n G ö t t e r n v o r A u g e n g e f ü h r t , d i e p r o m p t in e in u n ­
a u s l ö s c h l i c h e s G e l ä c h t e r ver fa l l en . 2 7 

In Botticellis G e m ä l d e h i n g e g e n b e s t e h t d i e K o m i k d e r Si tua t ion in d e r e h e r 
k o m p l i z e n h a f t e n K o n f r o n t a t i o n d e r Bet rach te r m i t d e r recht e i n d e u t i g e n Si­
tua t ion . W i e d e r e i n m a l var i ie r t Botticelli a u c h m i t d i e s e m Mot iv e ine Bi ld idee a u s 
d e r Ant ike . N a c h L u k i a n sp ie l ten in A e t i o n s G e m ä l d e d e r Hochzeit Alexanders des 
Großen mit Roxane kle ine C u p i d i mit d e r R ü s t u n g Alexanders . 2 8 Die auf fä l l igs te 
B i l d e r f i n d u n g Botticellis abe r bes t eh t dar in , d a s s er e ine s d e r S a t y r k i n d e r mit wei t 
a u f g e b l ä h t e n W a n g e n zeigt, d a s im Begriff ist, d i r ek t a m O h r d e s M a r s in e ine 
r ies ige T r i t o n s m u s c h e l z u blasen . Schon in d e r n ä c h s t e n S e k u n d e w i r d m a n d e n 
jetzt n o c h e n t s p a n n t S c h l u m m e r n d e n a u s d e m Schlaf a u f s c h r e c k e n sehen . Botti­
celli setzt hie r z u m e i n e n im w a h r s t e n Sinne d e s W o r t e s e ine Satire in Szene, e in 
Begriff, d e r sich v o n d e n f ü r ih r f r eches Spiel b e k a n n t e n Sa ty rn her le i te t . U n d es ist 
w o h l kein Zufa l l , d a s s e r d a s tut , i n d e m e r e ine l i te rar i sche E r f i n d u n g L u k i a n s 
vari ier t , d e r als e ine r d e r wich t ig s t en an t i ken Ver t re te r d e s sa t i r i schen G e n r e s gilt. 

26 Rolf Michael Schneider: Dionysischer Rausch und gesellschaftliche Wirklichkeit. Groß­
plastische Satyrbilder hellenistischer Zeit. Habilitationsschrift (unpubliziert), Heidelberg 
1991; vgl. ders.: Lust und Loyalität: Satyrstatuen in hellenistischer Zeit, in: Tonio Hölscher 
(Hg.), Gegenwel ten zu den Kulturen Griechenlands und Rom in der Antike. Leipzig, Mün­
chen 2(XK), S. 351­389; ders.: Plädoyer für eine Geschichte des Lachens, in: Jacques Le Goff: 
Das Lachen im Mittelalter. Stuttgart 22004, S. 77­128. 

27 Homer: Ilias I, 599; Odyssee VIII, 326. 
28 Vgl. dazu ausführlich Ronald W. Lightbown: Sandro Botticelli. Leben und Werk. München 

1989, S. 168f. 
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Zugleich setzt Botticelli den Begriff Panik ins Bild: Dieses Wort bezieht sich auf die 
Entdeckung der Tritonsmuschel durch den Gott Pan, der das schreckliche Ge­
räusch der Muschel erfolgreich im Kampf gegen die Titanen eingesetzt haben soll, 
eine Legende, die im Quattrocento vor allem über Kommentare zu den Phainomena 
des Aratos bekannt war.29 Kann es für einen Kriegshelden einen schärferen Wech­
sel der Emotionen geben, als mitten im entspannten Schlummer nach dem 
Beischlaf vom lauten Warnsignal erschreckt zu werden? 

Es ist bemerkenswert, wie Botticelli hier im Medium des Bildes eine ganze 
Bandbreite an Akustischem evoziert: vom leisen Surren der Insekten bis hin zum 
lautesten Warnsignal, das eine Reihe weiterer Geräusche, wie das metallene 
Klirren von Rüstungsteilen, nach sich ziehen muss. Er beschreitet also gewisser­
maßen den umgekehrten Weg gegenüber Lukian: Wo dieser auf akustischem 
Weg, mit dem Mittel der Sprache, Visuelles evoziert, vermittelt Botticelli mit 
Mitteln des Bildes, was das Gehör anspricht. Und gerade mit diesen vermeint­
lich hörbaren Hinweisen stößt er die Betrachter nachhaltig auf die Fragilität des 
Friedens, der auf die körperliche Liebe folgt. 

Eine Dame aus dem Hause Traversari und Nastagio degli Onesti 
Extreme Abgründe der Herrschaft Amors zeigt eine Folge von vier Gemälden, 
die der Werkstatt Botticellis ­ wahrscheinlich auf Bestellung von Antonio 
Pucci um 1482/83 zus tande gekommen ­ zugeschrieben werden (Abb. 6­9). 
Anlass war in diesem Fall wohl die Vermählung von dessen Sohn Gianozzo 
mit Lucre­zia Bini. Drei der Tafeln, ursprüngl ich vermutlich spfl/Z/era­Gemälde, 
befinden sich heute im Prado in Madrid, eines (das letzte) in einer italienischen 
Privat­sammlung. Die Aufgabe bestand offenbar darin, eine recht bekannte 
literarische Vorlage in eine kontinuierliche Bildhandlung umzusetzen. Diese 
Vorlage s tammt aus Giovanni Boccaccios (1313­1375) Decamerone: Es handelt 
sich um die Novelle des Nastagio degli Onesti aus Ravenna.10 Einer zu 
Reichtum gelangten Familie ents tammend, verliebt sich dieser in eine Tochter 
aus dem Haus der Traversari, das sehr viel vornehmer war als sein eigenes. 
Dieser Aspekt des gesellschaftlichen Gefälles hatte vermutlich im Fall des 
Ehebündnisses zwischen den Bini und den Pucci keine Rolle gespielt und ist 
auch in den Gemälden nicht weiter erkennbar. 

Die Kunstgeschichte hat sich über lange Zeit mit diesen Bildern schwer ge­
tan. An Stelle einer Auseinandersetzung mit den spezifischen Bildaussagen ist 
nicht selten die Autorschaftsfrage in den Vordergrund gerückt worden. Darüber 
dass die Tafeln dennoch ein Produkt des Botticelli­Ateliers sind, herrscht eine 

29 Lukian: Herodorus sive Aetion, 4-6: Lucian. Translated by K. Kilbum. Bd. 6 (The Loeb Li­
brary, 430). Cambridge/Mass. 1959. 

30 Giovanni Boccaccio: Decameron. Hg. von Vittore Branca. Bd. 2. Turin 1992, S. 670­680. 
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gewisse, wenn auch des Öfteren unausgesprochene Einigkeit.31 Dabei wird für 
die Ausführung des Öfteren ein Subunternehmer angenommen, den manche mit 
Jacopo di Domenico (aktiv zwischen ca. 1475 und ca. 1505) identifizieren.32 Die 
Radikalität der Bildaussage aber ist erst seit den späten 1990er Jahren präziser 
herausgestellt worden; so von Georges Didi­Huberman und Bettina Uppen­
kamp.33 

Was bei den Interpretationen bisher zu wenig berücksichtigt wurde, ist der 
literarische Kontext der zugrundgelegten Novelle und die entsprechende For­
schungsliteratur von Seiten der Romanistik ­ vor allem der Beitrag Bodo Guth­
müllers von 2003.34 Gerade der literarische Kontext, innerhalb dessen die No­
velle ihren Sinn entfalten konnte, macht m. E. besonders deutlich, dass es hier 
nicht um die bloße Wiedergabe einer Geschichte geht, sondern um ein Exem­
plum für die möglichen Konsequenzen einer Herrschaft Amors. 

Auch hier ­ und damit La Primavera vergleichbar ­ erscheint im Wald eine 
nymphenhaf te Gestalt. Doch es geht um abgründigere Seiten der Liebe. Der 
junge Nastagio ist, laut Boccaccio, verliebt in ein Mädchen, das ihn trotz aller 
Liebesbeweise, verschmäht. Auf den Rat der Verwandten und Freunde hin ver­
lässt Nastagio Ravenna und schlägt sein Lager in Chiassi auf. 

Hier beginnt Botticellis Bildgeschichte (Abb. 6): Gedankenversunken auf einem 
Waldspaziergang sieht Nastagio, wie eine junge nackte Frau von einem Ritter auf 
dem Pferd gejagt, brutal getötet und vom Jagdhund bestialisch gerissen wird. 
Kurz drauf steht die Frau auf, und die Jagd beginnt von Neuem (Abb. 7): Es 
handelt sich, wie Nastagio vom Ritter selbst erfährt, um zwei Wiedergänger, die 
dazu verdammt sind, die grausame Verfolgungsjagd wieder und wieder zu 
erleben ­ so viele Jahre, wie die Dame dereinst den Ritter an Monaten verschmäht 
hatte, der ihretwegen Selbstmord begangen hatte. 

Daraufhin beschließt Nastagio, ein großes Festmahl zu geben, genau an der 
Stelle, an der sich täglich die Grausamkeit wiederholt (Abb. 8). Die von ihm ge­
liebte Dame erhält den Sitzplatz mit dem besten Blick auf die entscheidende 
Stelle. Tatsächlich ereignet sich erneut die brutale Jagd. Die junge Dame, von 
den Worten des Ritters zutiefst erschüttert, erklärt sich noch am selben Tag 

31 Vgl. Jonathan K. Nelson: „Botticell" or „Filippino"? H o w to define Authorship in a Renais­
sance Workshop, in: Rab Hatfield (Hg.), Sandro Botticelli and Herbert Hörne. N e w Research. 
Florenz 2009 (The Villa Rossa Series, 5), S. 137­167. 

32 Vgl. z u m Beispiel Alessandro Cecchi: Botticelli. Mailand 2005, S. 202­218. 
33 Georges Didi­Huberman: Ouvrir Venus. Nudite, Reve, Cruaute (LTmage ouvrante, 1). Paris 

1999; Bettina Uppenkamp: Ein Alptraum von Liebe : Botticellis Bildtafeln zur Geschichte des 
Nastagio degli Onesti, in: Nicole Hegener, Claudia Lichte, Bettina Marten (Hgg.), Curiosa 
Poliphili. Festgabe für Horst Bredekamp z u m 60. Geburtstag. Leipzig 2007, S. 230­238. 

34 Bodo Guthmüller: Christliches Inferno und Amor­Mythologie in der Nove l l e von Nastagio 
degli Onesti (Dec. V, 8), in: Studi sul canone letterario del Trecento per Michelangelo Picone. 
Hg. von Johannes Bartuschat, Luciano Rossi. Ravenna 2003, S. 161­173. 
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bereit, in die Hochzeit mit Nastagio einzuwilligen. Und so kann auch Botticellis 
Bilderfolge mit einem großen Hochzeitsmahl enden (Abb. 9). 

Auf den ersten Blick erscheint es nicht gerade feinsinnig, ein Brautzimmer 
ausgerechnet mit einer offensichtlich krude frauenfeindlichen und vor Gewalt­
tätigkeit strotzenden Erzählung zu schmücken. Dabei wird allerdings leicht 
übersehen, worin das Interesse der Zeitgenossen an der Geschichte selbst be­
standen haben muss. Gerade das beinahe anarchische Potential der Nastagio­
Novelle ist aus der historischen Distanz nur noch schwer greifbar. 

Innerhalb des Decamerone ist diese Erzählung die einzige, in der das Uber­
natürliche und damit Unglaubwürdige nicht innerhalb der Novelle selbst ent­
larvt wird. Damit und mit zahlreichen Anspielungen auf Dantes Commedia ver­
lässt, wie Guthmüller gezeigt hat, Boccaccio von vornherein die Ebene der realen 
Welt und betritt die der literarischen Fiktion. Während in Dantes Höllenkreis 
allerdings die Selbstmörder wegen ihrer irdischen Vergehen auf ewig gejagt 
werden, ist es bei Boccaccio genau umgekehrt: Der Selbstmörder ist der Jäger; 
die nach christlichen Maßstäben arglose Geliebte ist die Gejagte. Denn ­ und das 
ist die der Geschichte zugrunde liegende Logik ­ sie hat sich gegen das natür­
liche Gesetz der Liebe vergangen. 

Damit erhebt Boccaccio den Liebesgott Amor gewissermaßen zur obersten 
Instanz der Weltgeschichte ­ eine Tatsache, die von vornherein dem Reich der 
Mythologie vorbehalten bleiben muss, da sie das herrschende christliche Welt­
bild auf den Kopf stellt. Das hintergründig Scherzhaft­Parodistische bleibt je­
doch nicht auf dieser Ebene stehen. Auch das vermeintlich affirmativ Frauen­
feindliche gerät in der Erzählung selbst durchaus ins Wanken. Denn wenn die 
Novelle mit der Bemerkung endet, die Frauen von Ravenna wären den Wün­
schen und Bedürfnissen der Männer seit jenem Ereignis weit mehr zugeneigt, so 
ist das letztlich nichts anderes als die ironische Entlarvung männlichen Wunsch­
denkens und der Trughaftigkeit menschlicher Zuneigung. 

Die Bilder Botticellis lassen allerdings von Satire und Ironie nichts spüren. Im 
Gegenteil: Weit schonungsloser als die Novelle zeigen sie die beunruhigenden, ja 
alptraumhaft­bedrohlichen Seiten der Herrschaft Amors, die im Extremfall dazu 
führt, dass die Weltordnung aus den Angeln gehoben wird. Ganz entgegen der 
häufigen Behauptung, Botticelli und die Maler der Frührenaissance überhaupt 
würden das extreme Pathos meiden oder auf sekundäre Merkmale wie die 
Bewegung der Gewänder oder Haare verlagern,35 zeigt Botticelli hier gnadenlos 
die um ihr ­ längst verlorenes ­ Leben ringende Frau in ihrer unermesslichen Ver­
zweiflung (Abb. 6­8). Und gerade dazu eignet sich das Medium der Malerei 
besonders: Die Wiederkehr des immer gleichen Schreckens ist auf Dauer ins Bild 
gebannt. 

35 W a r b u r g , Botticelli 's „Gebur t de r V e n u s " 
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D a s H o c h z e i t s b a n k e t t im l e t z t en G e m ä l d e (Abb. 9), d a s e i n z i g e h e u t e n o c h in 
F l o r e n t i n e r P r i v a t b e s i t z b e f i n d l i c h e G e m ä l d e a u s d e r Serie, v e r m a g d ie v o n d e n 
v o r a u s g e g a n g e n e n Bi lde rn a u f g e w ü h l t e B e u n r u h i g u n g a l lenfa l l s z u ü b e r l a g e r n , 
n ich t a b e r a u s z u r ä u m e n . W e n n es so e t w a s w i e ein g lück l i ches E n d e g e b e n 
soll te, so b e s t e h t e s l ed ig l i ch d a r i n , d a s s m a n s ich a u s A n g s t v o r d e r ex i s ten­
t iel len B e d r o h u n g d u r c h d e n Liebesgo t t in e ine gese l l scha f t l i ch v o r g e f e r t i g t e 
B ä n d i g u n g s f o r m z u f l ü c h t e n v e r m a g . D e m e n t s p r e c h e n d w i r k t d i e Z e r e m o n i e 
al les a n d e r e a ls f röh l i ch . V i e l m e h r b r i n g t b e s o n d e r s d e r M a n n v o r n e r ech t s i m 
Bild g a n z d e u t l i c h se ine F u r c h t u n d s e i n e n Z w e i f e l d a r a n z u m A u s d r u c k , d a s s 
t a t säch l i ch ein w i r k s a m e r see l i scher Fr i ede e i n z u k e h r e n v e r m a g . 

W i e s e h r a u c h d i e u m r a n k t e n F a m i l i e n w a p p e n u n d d i e b l ü h e n d e n B ä u m ­
c h e n d i e v i e l v e r s p r e c h e n d e V e r b i n d u n g pre i s en , d e r Blick in d ie F e r n e ble ib t 
vers te l l t . A u s g e r e c h n e t in d i e s e m Bild b e d i e n t sich Botticell i ­ m a n m ö c h t e sa­
gen : b e i n a h e im Ü b e r m a ß , in j e d e m Fall j e d o c h s e h r p l a k a t i v ­ d e r Z e n t r a l p e r s ­
pek t ive . U n d e r t u t d ie s au f f ä l l i ge r W e i s e g e r a d e nich t , u m d e n Blick in d ie 
r ä u m l i c h e Tiefe z u e r ö f f n e n , s o n d e r n ­ im G e g e n t e i l ­ u m d e r e n B l o c k a d e z u in­
s z e n i e r e n : D e r mi t t l e r e Pfei le r d e s F e s t g e b ä u d e s , v o r d e m als z e n t r a l e s B i l d m o t i v 
d a s P r u n k g e s c h i r r a u f g e b a u t ist, v e r s p e r r t d ie Sicht d u r c h d e n z e n t r a l e n D u r c h ­
g a n g d e s d a h i n t e r l i e g e n d e n T r i u m p h t o r e s . 

U n ü b e r s e h b a r ist in d e r Bi lde r fo lge d e r W i r k u n g s r a u m A m o r s d i e N a t u r in 
Ges ta l t d e s W a l d e s (Abb . 6 u n d 7). Diese r w i r d s c h o n im d r i t t e n Bild z u r Ver ­
a n s t a l t u n g d e s F e s t m a h l s e rheb l i ch b e s c h n i t t e n (Abb . 8). U n d im l e t z t en G e m ä l ­
d e sch l ieß l ich h a t d i e fes t l i che A r c h i t e k t u r z u m V e r m ä h l u n g s a k t d i e N a t u r w e i ­
t e s t g e h e n d v e r d r ä n g t (Abb . 9). Es g e h t a l so u m d i e B ä n d i g u n g , Ü b e r l a g e r u n g 
u n d V e r d r ä n g u n g d e r N a t u r ( u n d m i t h i n A m o r s ) z u g u n s t e n v o n B a u w e r k e n 
u n d k u l t u r e l l e n H a n d l u n g s m u s t e r n . Eine t a t s äch l i che B e w ä l t i g u n g d e r H e r r ­
s c h a f t A m o r s z e i g e n d ie G e m ä l d e a l so nich t . U n d so ble ib t d i e B e d r o h u n g d u r c h 
d i e M a c h t A m o r s d i e z e n t r a l e A u s s a g e d e r Bi lde r fo lge . 

Fazit 
Botticellis Beitrag z u m L i e b e s d i s k u r s ist a u ß e r o r d e n t l i c h vielfäl t ig. Die hie r dis­
ku t ie r te A u s w a h l an G e m ä l d e n bie te t nich t allein ein bre i t e s S p e k t r u m a n g a n z 
un te r sch i ed l i chen t h e m a t i s c h e n Pos i t ionen z u m A b g r ü n d i g e n d e r Liebe, n o c h 
auf fä l l iger ist, d a s s Botticelli d a z u a u c h g a n z u n t e r s c h i e d l i c h e G e n r e s z u r 
A n w e n d u n g b r i n g t o d e r e i g e n s en twicke l t : v o n d e r humor i s t i s ch ­ sa t i r i s chen Epi­
s o d e m i t V e n u s u n d M a r s (Abb. 5) ü b e r d ie a l p t r a u m h a f t ­ d r a m a t i s c h e Szener ie 
d e r Nas tag io ­Fo lge (Abb. 6­9) bis hin z u r h o c h k o m p l e x e n Allegor ie in La Prima­
vera (Abb. 2 u n d 3), auf d e r e n Bei t rag z u m L i e b e s d i s k u r s w o m ö g l i c h m i t e i n e m 
w e i t e r e n G e m ä l d e , d e r D a m e m i t Kentau r , bi ldl ich g e a n t w o r t e t w u r d e (Abb. 4). 
D a s A b g r ü n d i g e ist dabe i offens ich t l ich kein R a n d p h ä n o m e n , s o n d e r n ein no t ­
w e n d i g z u m L i e b e s d i s k u r s h i n z u g e h ö r i g e r A s p e k t . Diese r k o n n t e ­ relat iv ge­
sch lossen ­ f ü r sich v e r h a n d e l t w e r d e n , w o b e i n o c h e i n m a l d a r a n z u e r i n n e r n ist, 
d a s s w i r nich t wissen , in w e l c h e m g r ö ß e r e n Kontex t d ie Bilder u r s p r ü n g l i c h 
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v e r a n k e r t w a r e n . Die E i n b i n d u n g d e s A b g r ü n d i g e n k o n n t e j edoch a u c h als A n t ­
w o r t d e r b i l d e n d e n K u n s t auf d a s P r i n z i p d e r E h e s c h l i e ß u n g im Sinne d e s ant i ­
ken Ehego t t e s H y m e n f o r m u l i e r t w e r d e n : d a s Vere inen v o n G e g e n s ä t z e n zu 
e i n e m h a r m o n i s c h e n G a n z e n . La Primavera (Abb. 2) ist m e i n e s E r a c h t e n s in d i e s e m 
Z u s a m m e n h a n g als p r o g r a m m a t i s c h e s G e m ä l d e zu ve r s t ehen , in d e m nicht allein 
d a m a l s ak tue l le K o n z e p t e v o n Schönhe i t u n d Liebe e x e m p l a r i s c h visual is ier t 
w u r d e n , s o n d e r n in d e m d ie Pr inz ip i en diese r K o n z e p t e auf die b i l d e n d e K u n s t 
ü b e r t r a g e n w u r d e n . Dabe i g e h t Botticelli in g e w i s s e r Weise ü b e r d ie v o n L eo n 
Battista Alber t i a n d e r B a u k u n s t en tw icke l t en Schönhe i t sde f in i t i onen h i n a u s , 
i n d e m e r d ie e i n z e l n e n K o n z e p t e bi ldl ich a u s d i f f e r e n z i e r t u n d m i t e i n a n d e r in 
B e z i e h u n g setzt .3 6 Mit V e n u s i m Z e n t r u m ist d a s P r i n z i p d e r vemtstas (auch 
piilchritudo) als V e r k ö r p e r u n g u n d Syn these d e r Pr inz ip i en d e s S c h ö n e n schlecht­
h i n visual is ier t . Ihr z u r Seite gestel l t s ind D a r s t e l l u n g e n d e r z w e i w e s e n t l i c h e n 
Pr inz ip ien , in d e n e n sie sich entfa l te t : Mit d e n dre i G r a z i e n ist die A n m u t (gratin) 
ve ranschau l i ch t , u n d z w a r im Sinne e ines in sich gesch los senen , s e l b s t g e n ü g ­
s a m e n , abe r d y n a m i s c h e n Kreis laufs ; Flora h i n g e g e n v e r d e u t l i c h t d a s P r i n z i p d e r 
Zier (decus, decor, ornamentum), i n d e m sie ih re U m g e b u n g d u r c h E n t ä u ß e r u n g 
u n m i t t e l b a r a n d e r Schönhe i t t e i lhaben lässt. 

Z u r G e s t a l t u n g v o n H a r m o n i e im Bild g e h ö r t j e d o c h o f f e n b a r m e h r a ls d ie 
R e p r ä s e n t a t i o n d i e s e r P r i n z i p i e n . Sie w i r d als so lche ü b e r h a u p t ers t d u r c h S p a n ­
n u n g e n v o l l e n d s e r f a h r b a r . D e m e n t s p r e c h e n d s t eh t d a s A b g r ü n d i g e d e r Liebe 
z w a r n i c h t i m Z e n t r u m d e s In te resses , es ist j e d o c h k o n s t i t u t i v f ü r d ie Bild­
h a r m o n i e , d e r e n S p a n n u n g s r e i c h t u m u n d K o m p l e x i t ä t d u r c h d a s E i n b e z i e h e n 
d e r L e i d e n s c h a f t e n e n t s t e h t ­ e in A s p e k t , d e n Alber t i in s e i n e m M a l e r e i t r a k t a t 
d u r c h a u s b e r ü c k s i c h t i g t ha t t e , i n d e m e r d i e B e d e u t u n g d e r A f f e k t e f ü r d a s 
G e l i n g e n d e r B i l d n a r r a t i o n h e r v o r h o b . 3 7 A l l e r d i n g s s e t z t e Alber t i , a n d e r s a ls 
Botticelli m i t La Primavera, d ie se Ü b e r l e g u n g e n n ich t in B e z u g z u s e i n e m , a n d e r 
A r c h i t e k t u r e n t w i c k e l t e n S c h ö n h e i t s b e g r i f f . Bott icel l is b i l d t h e o r e t i s c h e Botscha f t 
in La Primavera l au te t d e m e n t s p r e c h e n d : O h n e d i e ­ p o s i t i v e n w i e n e g a t i v e n ­
m e n s c h l i c h e n L e i d e n s c h a f t e n b l i ebe d i e k ü n s t l e r i s c h e R e p r ä s e n t a t i o n v o n 
S c h ö n h e i t im Bild a l lenfa l l s gefä l l ig . Gefä l l ig a b e r w a r Botticelli ­ t r o t z a n d e r s ­
l a u t e n d e r V o r u r t e i l e in d e r L i t e r a t u r ­ in s e i n e n w i c h t i g s t e n A r b e i t e n nie . 

36 Leon Battista Alberti: L'Architettura [De re aedificatoria]. Testo latino e traduzione a cura di 
Giovanni Orlandi. Introduzione e note di Paolo Portoghesi. Mailand 1966; ders.: Zehn 
Bücher über die Baukunst. Ins Deutsche übertragen, eingeleitet und mit Anmerkungen und 
Zeichnungen versehen durch Max Theuer. Darmstadt 1975. 

37 Leon Battista Alberti: Deila Pitrura, On painting and On Sculpture. The Latin Texts of „De picture" 
and „De statua". Hg. und ins Engl, übers, von Cecil Grayson. London 1972, hier vor allem II, 4L, 
S.81. 
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Abb. 1: Biagio di A n t o n i o zugeschr i eben , Morelli Cassone, 
London , C o u r t a u l d Ins t i tu te 

Abb. 2: S a n d r o Botticelli, La Primavera, Florenz, Galleria degli Uffizi 
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Abb. 3: Sandro Botticelli, La Primanern, Florenz, Calleria degli Uffizi (Detail) 
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Abb. 4: Sandro Botticelli, Keusche Dame mit Kentaur, 
Florenz, Galleria degli Uffizi 

Abb. 5: Sandro Botticelli, Mars und Venus, London, National Gallery 
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Abb. 6: S a n d r a Botticelli, Die Geschichte des Nnstngio degli Onesti (I), 
M a d r i d , M u s e o del P r a d o 
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Abb. 7: S a n d r o Botticelli, Die Geschichte des Nastagio degli Onesti (II), 
M a d r i d , M u s e o del P r a d o 
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Abb. 8: S a n d r o Botticelli, Die Geschichte des Nasta^io de$li Onesti (III), 
Madr id , M u s e o del P r a d o 

Abb. 9: S a n d r o Botticelli, Die Geschichte des Nastngio degli Onesti (IV), 
Florenz, Privatbesi tz 


