Erasmus Weddigen 
Eine morale ovidisée von Hugo, Vulkan und Parisina im Septemberfresko Schifanoia?

Cil diex, qui volt premierement

Quanqu‘il a au monde ains que nulz,

S‘aperçut que Mars et Venus

Fesoient ensamble avoutire.

Dolens en fu, si l‘ala dire

Vulcan, qui ses maris estoit,

Coment sa feme l'ahontoit,

Et comme elle a par amistié

Le dieu de bataille acointié.

Le lit li moustre ou cil gisoient,

Quant lor avoultire fesoient.

Quant Vulcans oï l‘avoultire

De sa feme, trop ot grant ire

Et trop durement s‘esbahi.

L‘œuvre qu‘il forgoit li cheï.

Tel duel en ot en son corage

Que bien petitet qu‘il n‘enrage.

Quant la memoire li revint

De grant malice li souvint:

Ou present forfais les vault prendre.

D‘arain forga, sans plus atendre,

Unes chaënes mault bien fetes,

Si soutilles et si grelletes

C‘onques de si subtile ouvraigne
Ne furent li las de l‘iraigne,
Ne fil de soie si deugiez.

Plaines de laces et de giez

Sont les chaënes de taut sens.

Trop fu subtilz et de grant sens

Qui tele œuvre sot controuver.

Nulz homs ne les peüst trouver

N‘apercevoir d‘oeil qu‘iI eüst,

Ne nulz rompre ne les peüst.

De teulz las a le lit porpris.

Quant Mars, qui d‘amours fu sorpris,

Et Venus vindrent en ce lit
Pour faire lor charnel delit

Et il se sont entr‘enbracié,

Tantost sont pris et enlacié,

Si que deffaire ne se poënt.

Quant plus se mouvent plus se noënt

Plus vont les amans estraignant

Et plus vont les las destraignant.

Lars fest Vulcans les huis ouvrir, 

Pour l‘avoultire descouvrir,

Qui lonc temps ot esté celez.

Les damediex a apelez,

Si lor a moustré l‘avoultire.

Le damediex prennent a rire...

aus Ovide rnoralisé (14.Jh.) IV, V. 1283-1331

(Hervorhebungen hier und im folgendendurch den Schreibenden)

Ercole Roberti‘s Triumph des Vulkan ist innerhalb des astro-ikonologischen 12 Monats- und Götterzyklus im Palazzo Schifanoia
 eine bemerkenswerte Ausnahme, als über dessen programmatisches Konzept einer üblichen Identifikation und Repräsentation des jeweiligen Monatspatronats hinaus eine bis anhin nur in der Handschriftenillustration
 nachweisbare, und seltene mythologische Episode erzählt werden will: die von Vulkan, Venus und Mars... Narrative Tendenzen finden sich zugegebenermassen schon im Triumph Minervas des Monats März mit der Anspielung auf den Webwettbewerb zwischen Pallas und Arachne sowie die Parzen, im Juni die Tötung des Argus durch Merkur, Attis im Juli, oder im August der Raub der Proserpina usw., doch spricht sich im ersten Beispiele das Mythologisch-handlungsmässige nicht zwingend aus und in den folgenden ist der Mythos lediglich glossenartig in den Hintergrund verwiesen. Nur der September verzichtet zudem ganz — von Waffen — oder Kleiderreferenzen abgesehen — auf zeitgenössische Verbindlichkeiten, die in den übrigen Monatsfeldern mit ihren Hofpoeten, Musikern, Gelehrten und noblen Liebespaaren einen so unauslöschbaren Reiz der Aktualität vermitteln: weder evoziert Vulkans höhlenartige Werkstatt eine quattrocenteske Schmiede, noch drückt sich die geniale Kunstfertigkeit Vulkans in irgend einer erwartungsgemässen Vorbildlichkeit für alles Handwerkliche aus. Sein von Affen gezogener und von mitfahrenden Affenkindern besetzer Triumphkarren wurde lange für den einer 'Luxuria' gehalten, bis man entdeckte, dass die Affentradition auf ein Kopistenversehen oder einen Leseirrtum Boccaccio‘s
 zurückgeht, der aus den Sintiern, die Vulkan nach seinem stiefmütterlichen Wurf vom Olymp auf die Insel Lemmos aufzogen, eine Adoption von Affen (a symiis) gemacht hatte
. Die Absenz eines typischen Attributes, die vermeintliche Unähnlichkeit mit dem Schmied am Blasebalg der Höhle und die Verhüllung des Triumphators mit der antikischen Toga, schliesslich der als lasziv missverstandene Zeigegestus der Rechten taten das ihre, Figur und Bedeutung zu verunklären. Um die narrative Sonderstellung des Septemberbildes zu veranschaulichen, ist vorerst nötig, in grösstmöglicher Knappheit die bildlichen Einzelheiten anzuführen:

Die rauchgeschwärzte Werkstatt
 des Vulkan ist durch ein aus dem gewachsenen Fels gehauenen gedrückten Halbbogen geformt, unter dessen Wölbung auf einem Stabe zwei offenbar noch unfertige Brustpanzer aufgehängt sind (obwohl der linke bereits voll ziseliert ist und an beiden Futter und gefältelter Stoffsaum angebracht sind! In diesem Stadium hätte man sie dazumal eher als Fertigungs-Muster vor die Bottega gehängt).

‘Vulkan‘
 oder besser Eolus, als ‘Meister des Windwerks‘ gekennzeichnet, trotz der Hitze an der Esse mit Hut, Überrock und plissierten Beinkleidern gekleidet, betätigt den Blasbalgmechanismus (oder prüft, wie manche wenig überzeugend wollen, ein lanzenartiges Werkstück): der herabgezogene Hut schirmt ihn offenbar vor Blendung und Wärmestrahlung. Auf der Essenbank liegt ein Metallstück, dem sich der linke schurzbewehrte Zyklop
 zuzuwenden scheint, während er eben noch beidhändig den Hammer auf den Amboss hatte niederfallen lassen. Sein einäugiger mittlerer Kumpan hebt die Rechte zum Hammerschlag auf ein mit der Linken mittels einer Greifzange umfasstes inexistentes Werkstück, das nun der dritte, als Rückenfigur gestaltete Zyklop mit beidhändig hocherhobenem Hammer bearbeiten wird. Auf dem in einem massigen Baumklotz eingelassenen Amboss ist trotz wuchtigen Zuschlagens nicht die Spur einer zu formenden Arbeit auszumachen. Was hingegen zum Stolze des Handwerkerteams ausstellungswürdig vollendet worden ist, prunkt am Höhleneingangspfeiler: der ‘magische Schild des Aeneas‘
 in welchem man seherisch das glorreiche Schicksal Roms voraussehen konnte; gemäss der vergilschen Sequenz (Aen. Vlll,626f):

Illic res Italas Romanorum triumphos 

haud vatum ignarus venturique inscius aevi 

fecerat Ignipotens, illic genus omne futurae 

stirpis ab Ascanio, pugnataque in ordine bella.

Als erstes ist dort die die Gründer Roms säugende Wölfin zu sehen, auf welche sich bezeichnenderweise das Haus Este zurückführte
 (im 16. Jh. wird der Hof-Panegyriker Vincenzo Rondinelli in seiner Genealogia de la S. Casa Estense
 die grossen Deszendenten als “gran figli di Marte“ und “d‘alto sangue dei Troiani Eroi“ besingen, nicht anders als Boiardo und Ariost
 wenig zuvor und Tasso
 danach): deren Abbild im Schilde
 folgt weitgehend den Worten der Aeneis (ibid., 630f):

Fecerat et viridi fetam Mavortis in antro

procubuisse lupam, geminos huic ubera circum

ludere pendentes pueros et lambere matrem

impavidos, illam tereti cervice reflectam

mulcere alternos et corpora fingere lingua

Die Hintergrundsilhouette mit den Mauern, Gebäuden und Monumenten eines imaginären Rom folgert sich aus dem anschliessenden Satz: (635) “Nec procul hinc Romam —“, der leere langgestreckte Platz ist wohl auf die Zirkusanlage gemünzt, in welcher sich anschliessend der Raub der Sabinerinnen ereignete "— et raptas sine more Sabinas / concessu caveae, magnis Circensibus actis…": dem von der Wölfin überschnittenen Stadttor gegenüber vermutet man die von Cocles zerstörte Brücke über die Tiber: (650) "pontem auderet quia vellere Cocles / et fluvium vinclis innaret Cloelia ruptis“.

Der magische, weder durch Schatten, Schildbänder Aufhängevorrichtung oder Rahmenschmuck in reale Dinglichkeit versetzte Schild schwebt unräumlich und kristallin
 über der Fall-Linie, die im darunterliegenden Wandstreifen die drei Dekane trennt. Wie durch eine Felsenschneise wird soeben Vulkans Triumphwagen in diagonaler Fahrt vor ihm vorbeiholpern, hinter welchem — wie in bewusstem Gegentakt zum irrealen nahsichtigen Stadtbild des Schildes — eine reale‘, fernliegende Stadtsilhouette freigegeben wird, die den einzigen Bezug zur ‘Wirklichkeit‘ der Szenerie beansprucht. Die troianische Gründungsstadt der Este am Etsch, das “frigio Ateste“ Ariosts? oder eine teleologische Vision eines Ferrara, eines ‘Neuen Rom‘ künftigen päpstlichen Vasallentums...? Der grämlich himmelwärts blickende Vulkan
 auf seiner dreistöckigen Triumphalkarrosse hadert offenbar mit seinem Schicksal und scheint sich an ein entweder links verlorenes oder aber ausserbildliches Gegenüber zu wenden. Sein Zeigefinger deutet in die Lebergegend, (— gemäss Juvenal, Sat., VI, 648: "…denn jäh, wenn Wut ihre Leber entflammte —“) Sitz der Passionen; folgt man seiner Richtungsachse weiter, gerät auch das Bett der Ehebrecher Venus
 und Mars in seinen Radius, über deren schändliches Verhalten sich der gehörnte rechtmässige Ehemann gemäss der homerischen Erzählung (Odyssee, Vlll,267f.) vor der versammelten schadenfröhlichen Schar der Götter beschwerte und sogar von Zeus den Brautpreis für Venus zurückforderte. Zu Füssen des Vulkan liegt ein reichsapfelähnlich gebänderter und zur Seite gedrehter Himmelsglobus
, vielleicht weniger die schwankende Labilität seines (Liebes-) Glückes als die Universalität seiner ‘techne‘ (der Sphärenmechanik) vertretend... Im dritten Bildsektor ist vor einer klüftigen und mitunter durchbrochenen Felskulisse (ein Felsenfenster gibt den Blick auf die Fortsetzung des stadtnahen Flusses und auf eine flache Holzbrücke frei) ein sonderbares, in Längsrichtung kastenartig abgesetztes Holzbett aufgebaut
 das mit dem von enganliegend und knittrigen Laken umfangenen Liebespaar eher an einen Katafalk erinnert. Opfergaben gleich sind die Habseligkeiten der Identifikation, Marsens Brustwehr, Schild und Schwert, der Venus goldner (Granat-) Apfel (den sie von Paris erhielt) und ihr hellblaues Gewand (an die “Venere celeste“ gemahnend) vor der Lade aufgereiht, letzteres in einer gespenstischen knieenden, auf die Ladenschräge abgestützen Haltung
. Das unbeweglich, gemäss Boccaccio nackte ("et cum nudi lectum intrassent") liegende Paar gibt nur die Köpfe frei: jenen der Venus nur im verlorenen Profil; ihren weiblichen Körper lässt das Laken gerade nur vermuten. Mars, ihr zugewandt, blickt entrückten Auges in die Weite, das dunkle Haar mit einem weissen Stirnband — auf der Stirn verknotet — im Hinterhaupt gebündelt. Luftlose Immobilität umgibt sie. Welcher Künstler hat je ein Liebesspiel von so metallenem Zynismus zur Leichenschau geraten lassen!

Nur der Chor von fünf auf einem Felsrücksprung stehenden etwas altklugen Eroten scheinen hier zu 'leben‘, auch wenn ihre bandumwundenen Stirnen und stereotypen Haltungen eher Ratlosigkeit ausstrahlen. Ein auf sieben angewachsener fast identischer Kindertrupp schwebt unweit vom ersten im Himmelsfeld auf dünner Wolke, etwas entmaterialisierter, verschwommener, wie eine Wüstenspiegelung. Zwischen ihnen und des Vulkan Schulter ein weiterer ‘Putto‘, in einer Art Knieflug begriffen, von sich rötendem Lichte umgeben, und allseitig gleissende Strahlen aussendend; er hält in der Rechten einen dunkel gerahmten runden, seit der letzten Restaurierung eher als Handspiegel
 zu bezeichnenden Gegenstand in die Höhe, von dessen Spiegelfläche Strahlen in die Richtung des engumschlungenen Paares im Vordergrund führen. Der Knabe, den S. Macioce unlängst als ‘Aeolus‘
 bezeichnete, blickt und deutet mit der Linken in dieselbe Bildzone (dass er mit vollen Backen blase, konnte ich nicht feststellen und die zwölf ‘Windkinder‘ scheinen ihren ikonologischen Auftrag nicht besonders ernst zu nehmen!). Während die beiden Knabengruppen sowohl als ‘Sonnen-‘ wie ‘Venuskinder‘ oder aber als blosse Vertreter der Götterschar (numina) angesehen werden könnten
, ist der “meteorhafte“
 Einzelknabe am ehesten mit Apoll zu identifizieren, dessen ‘jüngste‘ seiner drei Erscheinungsweisen laut Martian, “facie puerili“
, Sol in der frühesten Morgenröte entspräche, oder wie Cartari 1556 sich ausdrückte “la faccia al suo primo apparire si mostra di tenero fanciullo“
. In der Tat versäumte laut der Legende, die uns Lukian
 mit Spitzbübigkeit vermittelt, der Diener Marsens, Alektrion, das ehebrecherische Paar in erster Frühe zu wecken und wurde deshalb zur Strafe in den frühmorgens krähenden Hahn verwandelt. Der allessehende Sol-Apollo wird so die Intrige gewahr und verrät sie (wie Ovid in der Ars amandi und den Metamorphosen, Homer in der Odyssee, u.a. berichten)
 an den rachesinnenden Hephaist-Vulkan. Eine gleissende Sonnenscheibe, ein “lucidissimo scudo“ (Cartari)
 oder mit Berufung auf Servius, ein “scudo à lato, che rappresentava il nostro hemispero fatto in circulo, e rotondo come lo scudo“ (ders.), aber auch ein Brenn- oder Hohlspiegel ist Apoll emblematisch zugeeignet. Dürer zeichnet ihn derart 1502 und in den sogenannten “Tarocchi del Mantegna“ (heute wohl mit Recht in den ferraresischen Umkreis zu Zeiten Borso‘s d‘Este zugewiesen) taucht er auf. Dass er hier eine rückspiegelnde, einseitig strahlende Funktion bekommt, liegt wohl in seiner vektoriellen Bedeutung als Seh-und Vermittlungshilfe im Rahmen der hier zu erzählenden Geschichte.

Eine noch mittelalterliche Simultaneität verschweisst die drei Bildteile in einem Handlungsablauf, der gemäss der Monatsfolge rückläufig, d.h. rechts nach links gelesen werden will, letztlich aber wieder an den Anfang zurückführt:

Die Narratio hebt mit dem Ehebruch an (dem nur die ‘Venuskinder‘ ohne Argwohn assistiert haben konnten). Im Morgengrauen ‘sieht‘ der Apolloknabe darauf die Szene und verrät sie an Vulkan, der aber noch nicht der Triumphator, sondern der erregt Empörte ist. In seiner Werkstatt lässt er alle Arbeit unterbrechen und die Zyklopen ein unsichtbares Netz schmieden, das ihm zum Triumph der Rache verhelfen wird: die einäugigen Gehilfen hämmern wie der Schöpfer der Musik, Tubalkain
 auf einen leeren Amboss ein.

Dass Venus und Mars unter ihrem Laken künftig immobile Gefangene sind, wird nicht nur aus ihrer starren Verklammerung ersichtlich, sondern aus einem bisher übersehenen Detail: am Fussende des von einem Wappen geschmückten Alkovens hängt in weisser alternierender Strichelung das Ende einer feinen ‘diamantenen‘ (oder “stählernen“ wie die Quellen wollen)
 Kette herab, die vielleicht auch einmal Teile des Bettes oder des Lakens umrahmte, doch in ihrer Fragilität als technisch letzte malerische Weisshöhung weitgehend verloren gegangen sein mag
. Erst das Kettenmotiv erlaubt Vulkan einen verdienten Triumph als genialer Meister und Erfinder: wie sein seherischer Schild die Zeit besiegt (mit dem er bis in die Gegenwart der Hauses Este zu blicken versteht), so ist er sogar den stärksten, die Menschheit beeinflussenden Numina Liebe und Streitbarkeit, Huld und Macht überlegen, er ist fähig den “concursus oppositorum“, die “discordia concors“ beliebig zu trennen oder zu verschmieden und bleibt im Besitze des (ehelichen!) Handlungsrechts. Er ist Besitzer, Beherrscher, ja prometheischer Schöpfer der materialen, der gemachten Welt (wie der Himmelsglobus zu seinen Füssen ausweist). Sowohl die “arma defensiva“ in der Schmiede, wie die des Mars
 als auch dessen offensives Schwert ist Artefakt seines Fabertums, so gut wie der goldene (Hesperiden-)Apfel der Venus (per analogiam) oder die goldenen mechanischen Dienerinnen der Göttin, deren Schmuck, oder ihr Palast im homerischen Gesang. Nur die eigentlichen Affekte und Gefühle kann er nicht beeinflussen, Ursache seines grämlichen Grollens und Haderns mit Zeus, was er auch als Triumphator nicht unterdrückt.

So weit so gut. Die Ausserordentlichkeit des Sujets könnte bis hierhin zureichend nachgewiesen sein und ihrem Schöpfer ein höchstes Mass an inventiver und kompositioneller Vorstellungskraft bescheinigen, die niemanden geringeren als den älteren Andrea Mantegna wenige Jahre später zu seinem ‘Vulkan‘ innerhalb des enigmatischen ‘Parnass‘ für das Studiolo Isabella d‘Este‘s in Mantua inspiriert haben dürfte
. Ist auch Konzept und Allegorese des ‘Parnass‘ ein völlig anderes, so ist doch die Charakteristik des hadernden Künstlergenies, das zu den Drähten greift, die Netzfalle zu schmeiden, die einst goldene lineare Verbindungslinie, die Eros (oder Anteros) mit seinem Blasrohr zwischen dem Geschlecht des Faber und unausgesprochen, — mit dem der Venus herstellt, — mit dem ferraresischen Schmiedegott, wie mit dem Sehstrahl zwischen Apoll und dem Liebespaar Roberti‘s zusehr verwandt wie schon Raumdisposition und manche landschaftlichen Motive, um nicht einen reziproken Dialog der beiden Künstler anzunehmen. Die Bedeutung der Wahl der vordergründig burlesken homerischen Ehekomödie mit einer hintergründig so komplexen allegorischen Signifikanz bleibt indessen unerklärt. Manche andere Episode aus dem Mythenbereich des Hephaist/Vulkan
 (den Gestalten Prometheus und Daidalos eng benachbart!) hätte genügend Stoff geboten, etwa die ferraresische Waffen- und Keramikindustrie, die hochentwickelte Metallbearbeitung und das ferraresische Handwerk schlechthin, das nicht erst unter Borso zu florieren begann und mit Alfonso I zu weltweitem Ruhme gelangte
, zu verherrlichen.

Das Liebesabenteuer von Mars und Venus, über welchem Vulkan triumphiert, muss also in einer exemplarischen Weise den pracht-, ehren- und nachruhmliebenden Auftraggeber Borso d‘Este zur Darstellung bewegt haben. Da Vulkan den Dekan der Waage dominiert
 und diese als Symbol schon immer Unparteilichkeit, Gerechtigkeit und Rechtsprechung vertritt
 liesse sich ableiten, dass innerhalb eines Zyklus, der Motiven der Liebe, des Tanzes, der Musik, der höfischen Vergnügungen, der Musse, des Kindersegens breitesten Raum gewährte, auch das Thema der ehelichen Treue, des Eherechts, der Solidität und Solidarität im Bannfeld des Topos der ‘Liebesketten‘ ausgesprochen sein wollte (zumal deren bildlicher Niederschlag bereits in Cossa‘s Triumph der Venus des Monats April mit einem angeketteten gerüsteten Mars angespielt worden war!).

Unter dem Anspruche eines moralischen Triumphes ist aber die Darstellung eines im Konsum begriffnen Ehebruches
 nicht gerade die evidenteste Methode der Belehrung für einen unvorbereiteten Betrachter! Es sei denn, er konnte vom glimpflichen Ausgang der göttlichen Komödie etwa auf eine wenn auch weniger burleske, menschlich-allzumenschliche schliessen: und hier begegnet uns — wir betreten willentlich den Boden der Hypothese — die damals noch jedem Zeitgenossen gegenwärtige, kaum zehn Lustren alte Liebestragödie am estensischen Hof, die Borso als 12-jähriger mit Grauen miterlebt haben muss: die des Bruders Hugo (wie er natürlicher Sohn Niccolò's III d‘Este) und der jugendlichen Stiefmutter Parisina Malatesta
 die beide 1425 ihre ehebrecherische Liebschaft mit dem Tode bezahlten
. Obwohl der erstgeborene Bastard aus Niccolòs Verhältnis zu Stella dell‘Assassino Lieblingssohn und zur Nachfolge des Marchese ausersehen war, prozessierte er Hugo und die schöne Parisina noch in der selben Nacht in der er Gewissheit über deren Intreccio erhalten hatte, in einem Schnellprozess, dessen fatales Ergebnis unverzüglich nach der Hinrichtung der Unglücklichen an allen Ferrara verbundenen Höfen bekanntgegeben wurde. Auch wenn Niccolò sich auf den Rechtsstandpunkt der “Lex lulia de adulteriis coercendis“ berufen konnte
 die für in flagranti ertappte Schänder der Familienehre die Todesstrafe forderte, das Gewohnheitsrecht und ungezählte Beispiele aus seinem zeitlichen und gar familiären Umfeld
 zu seinen Zeugen zählen konnte, lastete die schnell bereute Tat zeitlebens auf dem Gewissen des Marchese. Die Hofpoeten bis Tasso verschwiegen gar die Existenz von Hugo und Parisina. Erst Matteo Bandello wagte hundert Jahre nach dem Vorfall, deren Schicksal der “damnatio memoriae“ zu entreissen und es in seine Novellensammlung
 aufzunehmen, womit einer künftigen Bearbeitung des Stoffes — namentlich im 19. Jahrhundert
 Tür und Tore geöffnet werden sollten.

Der Ehebruch von Venus und Mars als astro-mythologisch abgesichertes Mahnmal dynastischer Autorität, Sittenexempel und Allusion an eine exekutive Gerechtigkeit und gottgegebene Gerichtsbarkeit des Potestaten, programmatisches Bekenntnis zur Notwendigkeit im Falle eines “casus adulterii“ die häusliche Sitte und Ehre wiederherzustellen, am olympisch verkleideten Beispiel Hugo und Parisinas? Entleibte sich der ‘vulkanische‘ Niccolò des geliebten Sohnes wie der im Mittelalter so hochgehaltene Trajan
, der seinen Rechtssinn vor die Vaterliebe stellte? Wollte der friedliebende Borso mit seinem Motto “Nec igne nec ferro“ mitunter ausdrücken, dass am Beispiele der mythischen Episode Moral, Gerechtigkeit und Sitte sich zwar mit zivilisierter Strenge, doch ohne Feuer und Schwert durchsetzen liessen?

Es fehlen uns die geringsten ‘realia‘, eine dorthingehende Hypothese zu erhärten. Auch ein Indizienbeweis stünde auf schwachen Füssen: die sich frostig liebenden ‘gisants‘ unter einem Leichentuch auf katafalkartigem Bette ‘aufgebahrt‘ in luftloser Hadeslandschaft, davor ein kragenloses Kleid ‘kniend‘ über eine Holzlade gebeugt, als habe es soeben den Streich des Henkers abgewartet, die pathetische ‘Aufwartung‘ der Waffen, eine Kopfbinde, die dem Historiker mehr Kopfzerbrechen als Besinnung auf die Mordserien im Hause Malatesta bereitet, die heraldischen Farben die nur annähernd stimmen
 die 20.Dekanfigur über der Waage, in der man einen knieenden Ceteus identifiziert hat “cupiendo uxorem et prolem“
 — als höre man die Klage Niccolò's! vielleicht das höfische Sujet des untersten Wandstreifens, in dem man den Empfang des venezianischen Ambassadoren Morosini durch Borso zu erkennen liebt (eingedenk der engen Beziehungen Parisinas zur Lagunenstadt…)
, schliesslich das Auftauchen am Himmel einer Sonnen- bzw. Spiegelscheibe in der Hand des verräterischen Apoll (wenn man der unwahrscheinlichen Legende glauben will, ein Spiegel habe Niccolò das Tun der Ehebrecher verraten —)
 — all diese sekundären Elemente sind angesichts des kapriziösen und esoterischen ferraresischen ‘Manierismus‘ eines Tura, der Cossa-Werkstatt oder Roberti‘s zu wenig stichhaltig, eine ernsthafte Reminiszenz der tragischen Episode von Hugo und Parisina im Septemberfeld des Zyklus zu untermauern. Und doch...?

Dass der Maler auf seinem Gerüste trotz aller mythographischer und astrologischer Einflüsterungen (seitens des programmierenden Gelehrten Pellegrino Prisciani) privatim sich indessen die Tragödie im Hause seiner “vulkanischen Auftraggeber“
 vergegenwärtigt haben muss, liegt angesichts der Seltenheit oder besser absoluten Neuheit der für ihn darzustellenden Thematik auf der Hand. Deshalb ist die Erwägung einer Parallelität oder Koinzidenz der mythischen Erzählung mit einer Evokation der geschichtlichen Begebenheit nicht ganz als müssig anzusehen: da er sich nicht auf ikonographische Vorbilder abstützen konnte, oblag ihm selbst, eine Formulierung für den ‘olympischen Ehebruch‘ zu finden und das naheliegendste historische Modell seiner Imagination war alles andere als heiter: das von Hugo und Parisina.

Amours prent et glue et enlace.

Amours toute vertu efface.

Amours n‘enprent riens qu‘il n‘achieve.

Les haulz abesse et les bas lieve,

Contre raison et contre droit.

Qui d‘amours dire vous vaudroit

Trop i trouveroit que redire

Et trop i avroit grant martire.

Nulz ne puct les peris esmer

Ne les maulz qui vienent d‘amer.

Nulz homs n‘i fet se perdre non

Son temps, son sens, son bon renon.

Terre et avoir et plus encors

I pert l‘en: c‘est l‘ame et le cors.

Tuit cil que si fole amour lie

Sont en tenebreuse folie.

Trop y a mauvese acointence.

Li solaus, diex de sapience,

Descouvre cest acointement,

Quar sapience voirement

Fet les sages apercevoir

Qu‘il ne se lessent decevoir

A tele amour, a tel luxure.

Vulcans li maris, c‘est l‘ardure,

Forga d‘arain et d‘aïmant

Les subtils las dont li amant

Sont souvent pris et retenu.

Li las sont si grelle et menu

C‘on ne les poet apercevoir.

Moult est li homs de grant savoir

Qui de ces las se set deffendre,

Et cilz folz qui s‘i lesse prendre,

Quar, puis qu‘il s‘i lesse atraper,

A paine en puct mais eschaper.

Li arains serre, et l‘aïmans

Aleche et atrait les amans,

Tant que par la mauvese ardure
Sont mis a honte et a laidure,

A mort et a perdicion,

A dampnable derision.
aus Ovide moralisé, IV, V. 1716-1755 

der Moralisierung der Episode von Venus, Vulkan und Mars

Exkurs zu der im scaneg-Verlag München 1994 erschienenen  Arbeit “Des Vulkan paralleles Wesen, Dialog über einen Ehebruch“ (zum Gemälde von Venus, Vulkan und Mars Jacopo Tintoretto‘s in der Alten Pinakothek München). Publiziert im Bollettino Annuale 16 der Musei Ferraresi 1988/89, S.51-68.
Venedig und Rom, April 1989

(gewidmet dem Andenken von Rodolfo Pallucchini) 

riassunto italiano:

Una ‘morale ovidisée“ di Ugo, Vulcano e Parisina nell‘affresco di Settembre a Schifanoia?

Nell‘ambito di un approfondito studio sul tema ‘Venere e Marte‘, che tratta un‘opera chiave di Jacopo Tintoretto a Monaco di Baviera, l'autore si è imbattuto nella, forse, prima e unica scena monumentale di tale soggetto nell‘affresco del mese di Settembre, che fa parte del ciclo astrologico dei mesi a Palazzo Schifanoia e viene oggi attribuito a Ercole Roberti dalla gran parte degli studiosi. L‘episodio raffigurato rappresenta una eccezione notevole all‘interno del ciclo, cccupandosi, accanto al trionfo di Vulcano (che secondo Manilio domina la costellazione della Bilancia), esclusivamente dell‘adulterio olimpico omerico-ovidiano, mentre negli altri mesi una quantità di frammenti allusivi mitici occupano una posizione marginale.

L‘ultimo tentative d‘interpretazione, avanzato da Stefania Macioce (1983) che scartava sia l‘antica definizione, che voleva il Trionfatore nelle vesti della Lussuria, sia l‘interpretazione di un Vulcano canonico a favore di una Maia, (la quale sarebbe notevolmente estranea nel classico “Cielo dei Dodici Dei“), viene decisamente contraddetto. Anche Eolo in veste di Putto (con la corona di Arianna in mano) e i suoi dodici Venti (tutti, contrariamente alla leggenda, erroneamente di sesso maschile) come ‘bambini‘ non persuadono; come vedere, secondo Zorzi, in Marte e Venere piuttosto Marte e Ilia difficilmente accettabile, dato che Venere riconoscibile dalla mela dorata donatale da Paride, e le circostanze della violazione di Ilia — una delle vestali che raccolgono l‘Acqua Sacra — possone essere difficilmente messe in relazione con il letto matrimoniale pomposo, con la nudità boccaccesca degli adulteri e l‘evidente consenso da parte di lei.

Al contrario Eolo, avvolto in abiti significativi per la sua funzione di Vento, potrebbe, al posto dell‘ancora incontestato Volcano, manovrare sullo sfondo della caverna la gola e il soffietto, impedendo così una simultanea e duplice, forse troppo medievale, entrata del ‘faber deorum‘, il ruolo del quale apparirebbe troppo marginale, al cospetto dei ciclopi, civilizzatori ed industrializzatori apoteotizzati dalla Genealogia del Boccaccio. Questi ultimi forgiano un‘opera invisibile, conforme all‘episodio: ‘la rete invisibile“, con la quale vengono imprigionati Venere e Marte.

Un‘estremità della ‘catena adamantina‘, peraltro sfuggita sinora agli studiosi o ritenuta di funzione decorativa, pende, al fine di evidenziare l‘episodio, in basso dal bordo del letto.

Nel raggio di cielo a destra, dove il cipiglioso Vulcano indica, toccandosi la zona fegatale, sede delle passioni, puntando contemporaneamente verso di essi, gli adulteri, e guarda, accusatore, verso l‘alto per denunciarli al cospetto del Tribunale Olimpico (Omero), si trova un fanciullo, che emana raggi di luce e vola “inginocchiato“ con uno specchio nella mano destra; i suoi raggi riconducono al letto degli amanti indicate dalla mano del fanciullo stesso; si tratta, con molta probabilità dell‘apparizione mattutina di Sol-Apollo (che appare, nel corso della giornata, in 'triplice età' emanando raggi da tutto il corpo e tenendo alto il ‘lucidissimo scudo‘ della tradizione genealogica, il quale può essere visto anche come specchio), che vede per primo la verità dell‘adulterio di Venere e la partecipa all‘indignato Vulcano. I dodici 'putti' (sette in cielo e cinque sullo sfondo montuoso) sono, forse, come numina, rappresentanti della schiera di divinità, che secondo il mito, vedono, in veste di testimoni, i due sacrilegi o, più banalmente, rappresentano gli zodiacali ‘figli di Apollo‘ (di Venere o di Marte), come li aveva già raffigurati, con maggior destrezza, Cossa nel campo di Maggio (con il trionfo di Apollo).

A prescindere dal significato di Vulcano come rappresentante dell‘Ingegno, c‘è da chiedersi perché proprio quest‘episodio, moralistico ed ambiguo, giungeva ad essere illustrato.

L‘emblematica esposizione del virgiliano scudo di Enea, come opera divinatoria di Vulcano serve, da una parte, a ricondurre il Casato Estense agli antenati Troiani (Antenore avrebbe fondato la mitica Ateste) ed allude, dall‘altra, all‘industria siderurgica e bellica ferrarese, tanto favorita da Borso, alla quale fanno capo, nel migliore dei modi, Vulcano ed i Ciclopi in vesti allegoriche: Ingenium et Industria.
Poiché anche la Bilancia si presenta come elemento di essenziale significato (anch‘essa ‚ secondo Manilio, un‘opera d‘arte di Vulcano) Vulcano è da considerare, in aggiunta, un civilizzatore esercente del Diritto (nel senso di 'Buon Governo', al quale è subordinato l‘intero ciclo); in questo caso, per quanto riguarda la violazione del terreno coniugale, anche come difensore e giudice trionfante del diritto matrimoniale (che nel passato gli estensi trascuravano!).

Così, grazie alla sua indulgenza nei confronti di Venere e Marte, Vulcano diviene simbolo e monumento commemorativo di fedeltà di solidarietà e solidità domestiche, dell‘armonia che riguarda i rapporti intimi tra le persone: egli indossa le vesti di Giudice e trionfa sulla sfera dell‘Universo ed è colui che, in definitiva, forgia, tramite l‘invisibile laccio dell‘amore e fedeltà matrimoniali, gli antitetici principî (discordia concors) di Marte (rabbia, mancanza di autocontrollo, bisticcio) e Venere (desiderio, grazia ed attrazione). Altro che Lussuria!
Forse sono i particolari stilistici della maniera del Roberti, che rendono più misteriosa la spiegazione iconografica della scena: mai una scena d‘amore era stata riportata in un‘atmosfera così soffocante e infernale, mai caverna abitata da Ciclopi in così demoniaco orrore.

II vestito di Venere ‘inginocchiato‘ per così dire di fronte a un boia invisibile, un cencioso lenzuolo avvolge la coppia come su un catafalco. Se da parte del committente o del “sopraintendente“ Prisciani l‘iniziativa era poco attendibile, il quadro poteva essere “resuscitato“ dall‘immaginazione dell‘artista secondo un‘orribile esperienza vissuta da Borso dodicenne: l‘esecuzione del fratello Ugo e dell‘adultera e bella matrigna Parisina Malatesta, scoperta sul fatto da Niccolò, che la fece decapitare la notte seguente (1425).

Se Borso per considerazioni dinastiche non voleva o non poteva, intenzionalmente, sottrarre il fratello alla “damnatio memoriae“, lasciò al Roberti mano libera di plasmare il frivolo amore tra Venere e Marte il più scomodamente possibile. Per il trionfante Vulcano, come marito, ciò rappresentava tutto sommato un esempio moralmente negativo. Se qualcuno, artista, committente o osservatore disinteressato, pensava segretamente alla tragedia di Ugo e Parisina, l‘esempio per Borso poteva invece essere indirizzato positivamente: il suo reggimento saggio e mite non avrebbe permesso l‘assassinio, essendo il suo motto "nec igne nec ferro". La Giustizia non s‘imponeva con fuoco e spada, bensì tramite la saggia previsione, la consapevolezza, il pianificato senso dell‘ordine ecc. per i quali sia Vulcano, nella pratica, che Apollo, come teorico, erano i garanti. Ciò che Roberti voleva esprimere nel quadro di Settembre illustra — riguardo a un ipotetico ricordo del tragico avvenimento familiare — nella moralizzazione dell‘Ovide moralisé nell‘episodio di Venere, Vulcano e Marte, fonte sicuramente tangibile per gli Este: i due, colti in flagrante (indipendentemente da chi siano), “sont mis à honte et laidure mort et perdition, damnable derision“. A Borso premeva sicuramente di mettere in luce migliore il cattivo esempio dato dal pluriadultero padre Niccolò, del quale egli stesso era figlio bastardo, e le sue scappatelle amorose che minacciavano la sopravvivenza dinastica del casato. Borso, per lo meno segretamente, ha pensato a Ugo, Vulcano e Parisina..

�  Die zu Genüge erarbeitete und zugängliche Bibliographie zum Zyklus und seinen Autoren erübrigt eine Auflistung der vielstimmigen Kommentatoren; mit reichhaltigem Apparat ist versehen: L. Zorzi, Ferrara, il sipario ducale, in: Il teatro e la città, Torino 1977, S. 5-59 und bezüglich unserer Septemberfeldes S. Macioce, Palazzo Schifanoia. Una proposta iconologica per Il Settembre nella sala dei mesi, in Storia deII‘Arte‘, 48, 1983, S. 75-99.


� Das Liebesabenteuer von Mars und Venus wird bildlich fast ausschliesslich über die Metamorphosen Ovids und dessen Ars amandi, mittels dem mehr verbreiteten Ovide moralisé (der dem Thema nicht weniger als 363 Verse widmet!) tradiert, aus dem es in die illustrierten Versionen des Roman de la Rose abwandern konnte. 


� G. Boccaccio, Genealogia deorum, LXX, 12, “de Vulcano“. Während als Quellen der Dekanfigurationen sicherlich die Schriften des Manilius, Abumasar‘s, des Picatrix und Pietro d‘Abano‘s in Frage kommen, scheinen die “Trionfi “ und ihr erläuternder mythologischer Kontext neben dem de deorum imaginibus libellum des Albericus, den Fabeln Hygin‘s, dem Ovide moralisé vielleicht dem Roman de la Rose, besonders aber die Genealogia deorum des Boccaccio ausgeschöpft zu haben.


� s. E. Panofsky, Studies in lconology, New York/London 1962, II, 5. 33f und neuerdings M. Bertozzi, La tirannia degli astri, Aby Warburg e l‘astrologia di Palazzo Schifanoia, Bologna 1985, S. 67. 


� R. Longhi, Officina Ferrarese, Roma 1934, 5. 59 “...la trattazione più aspra e diabolica che si conosca in tutto il secolo..." 


� Bis heute hat niemand die Identifizierung dieser Figur als ‘Vulkan‘ in Zweifel gezogen. Statt dessen sind dem Monats-Triumphator, wie wir sehen werden, Name und Geschlecht mehrfach bestritten worden, mitunter in der Meinung, Vulkan könne nicht zweimal in veränderter Funktion und Bekleidung auftreten (obwohl mittelalterliche Szenensimultaneität in der Sakralikonographie zur Regel gehörte). Die Dominanz Vulkans über die Waage (gemäss Manilius) gestattend, doch einer “Luxuria“ die Ehre des Triumphes überlassend, stiess sich kein Autor am Verweis des Genius aller Handwerke in den marginalen Hintergrund, am Blasebalg der Esse! Stefania Macioce suchte und fand akribisch mit Hilfe des Vulkanzyklus von Piero di Cosimo einen im serenen, wie fernen Himmelsfeld seine 12 Windsäuglinge weidenden Eolus-Putto (ungeachtet der Gefahr, dass dem arbeitenden Proletariat am Ambos das Feuer ausginge!), ohne sich zu fragen, ob — wenn überhaupt — Eolus nicht, eher den Winterwinden trotzend, mit Sturmhut, Wams und Beinkleidern, im Hintergrund der Fucina hantiere, eine untergeordnete Assistentenstelle einnehmend, die auch Piero di Cosimo hatte zu verstehen geben wollen! Ein vierter, oder mehr Werktätige, als die klassischen Brontes, Sterops und Pyragmon sind in der Schmiede, namentlich am ‘Windwerk‘ beschäftigt, durchaus keine Seltenheit (Beispiele der Graphik verzichten fast nie auf den langstieligen Hebearm, mit dem ein Geselle — “Eolus“ oder nicht — den Balg betätigt). 


� Niemand wunderte sich bisher über die grössenmässige Proeminenz der Zyklopen gegenüber anderen Figurengruppierungen des Zyklus. Sie ist bedeutungsmässiq gerechtfertigt: Boccaccio widmet ihnen in seiner Genealogie ein eignes Kapitel (X,16), in welchem den Neptunsöhnen ein zivilatorischer Kranz gewunden wird, vor dem die nur metallurgische Kunstfertigkeit des Vulkan geradezu verblasst: ihre wassergeborene Ingenuität ist ein gleichwertiges Aequivalent zum ‘feurigen‘ Waffenschmied, Juvelier und Feinmechaniker Vulkan, sind sie doch Erfinder der Färberei, des Webens und Flechtens (Netze), der Fischerei und Schiffahrt, der Musik und ihrer Instrumente (vermutlich dank der antiken Wasserorgeln-), der Malerei, (der magische Schild des Aeneas ist bezeichnenderweise gemalt), des Bauwesens usw., dass selbst dem Autor die Worte ausgehen: “Quid multa dicam? Innumerabilia sunt, que mare producit instrumentia artificum ingenia, ex quibus fit, ut merito artificiosos homines Neptuni filios nuncupemus, Cyclopesque vocemus…" verbände er sie eingangs nicht mit dem einäugigen Riesen Polyphem, oh ikonographisch folgenreiche Fatalität — sie wären uns sympathischer, als ein gut Teil des übrigen Olymps!  


� Die beste, wenn auch vornehmlich die szenische Bedeutung kommentierende und etwas überbetonende Studie zum Schilde am Höhleneingang lieferte L. Zorzi (op. cit., S. 37, Anm. 16, S. 24f und Anm. 72 auf S. 48f). Vom maltechnischen wie ganzheitlich konzeptionellen Blickwinkel aus ist die Idee Povoledo‘s, der “Scudo di Enea“ — der nicht, wie einige wollen, der des Mars ist, da dieser vor dem Bette des Liebespaares liegt — sei erst nach der Romreise Borso‘s (1471), also nachträglich und gleichsam als Souvenir eingefügt worden, abwegig, ja widerlegt sich von selbst, verleiht doch der dynastisch gerechtfertigte apotheotische 'Scudo' dem Höhlenbogen einen archeographischen Triumphcharakter, seine Plazierung in gleichsam ‘goldener‘ Proportionalität zum Gesamtfeld eine künstlerische Raison d‘Etre und seine magische Beredtheit ihm die Funktion eines ideellen ‘Auslösers‘ der gesamten Szenerie. Er ist “mirabilis“ in mehrfacher und vielschichtiger Bedeutungsweise, wie das pagane Rom, das er (im Gegensatz zum ‘auch sacralen‘ der Mirabilia) beschwört. (Zorzi‘s Evokation eines “Miniatur-Rom“ in Tivoli (um 1550 durch Pirro Ligorio erbaut) ergänzend, ist ein ebensolches sakrales zu erwähnen, das in der Zeit Borsos wurzelte und im Endzustande eine theaterhafte Faszination ausgedrückt haben muss, die den giostralen Fasten einer imaginären Ritterwelt der Este kongenial gewesen sein muss: die 7-Oratorien-Anlage auf der lsola Bisentina im Bolsenersee, delizia spirituale Pius II, der Borgia, Leo X und Paul III, die eine imaginäre allerdings über längere Zeiträume gewachsene Miniaturkopie der sieben Hauptkirchen Roms war und deren szenisch-ritueller Besuch zeitweise mit analogen Privilegien ausgestattet war. Die heute weitgehend zerfallene Anlage kündet lediglich in wenigen überkommenen Fresken höchster Qualität von Benozzo Gozzoli und seiner Schule vom einstigen Auftrage “mirabilis scaena“ des irdischen Neuen Jerusalem zu sein. Zur Kapellenanlage s. F.T. Fagliari, Zeni Buchicchio. I sette oratori dell‘lsola Bisentina, in Il Quattrocento a Viterbo (mostra), Roma 1983, S. 108f, s. bes. Anm. 36).


� s. H. Frenzel, Der Stammbaum der Este, ein Beitrag zur genealog. Troialegende, Frankfurt a. M. 1963.


� Ed. In Ferrara erst 1899. DerHymnos war an Alfonso V gerichtet. Von der troianischen Gründungsstadt Ateste (zufüssen der Colli Euganei nach Ariost) meint er (V.24) "Se la città non è, la fama dura, ed eterna fia…"





� So etwa im Orlando furioso, XLI,63f u.a.O.


 


� Im 17. Gesang der Gerusalemme Liberata kopiert Tasso buchstäblich sein vergilisches Vorbild mit der Schilderung des magischen Schildes, den Rinaldo dem Zauberer von Askalon verdankte, und der die Dynastie der Este seit Alarich bis in Rinaldos Gegenwart, aber auch mit Ausblicken bis in die Zeit Alfonso II, verherrlicht. Den Schifanoia'schen Schild wird Tasso sicherlich gekannt haben. 


�  Abbildung der ‘Lupa romana‘ auf Schilden s. C. Dulière, Lupa Romana, recherches d‘iconographie et essai d‘interprétation, II, pass. Bruxelles/Rome 1979.


� Die Vergil-Sequenz zum magischen Schild des Aenas — “lo scudo mirabilmente istoriato“ (Aen. Vlll, 625f) lautet (in der Üb. L. Miori‘s) “Ivi il signore del fuoco, che ben conosceva il futuro ed i responsi profetici, aveva effigiato gli eventi dell‘ltalia e i trionfi romani a l‘intera progenie dei discendenti d‘Ascanio e le loro belliche imprese. Egli aveva ritratto anche il bosco e l‘antro di Marte e la lupa giacente ed i due gemelli attaccati al suo seno ed intenti a succhiarne il latte materno senza paura, mentre essa chinando il capo su loro li lambiva e cercava plasmarne i teneri corpi. Poi apparivano Roma e…"


� R. Longhi, op. cit., S 58, spricht geradezu von der “cristallomania“ Roberti‘s. Die metaphysiche Unräumlichkeit des Schildes erinnert in der Tat an die negromantische Zukunftsschau in Glaskugeln oder Spiegeln jener Zeit! 


�Die Wiederaufnahme der von Zorzi, Rosenberg und Bertozzi überzeugend zurückgewiesenen Identifizierung des Triumphators als weibliche Gestalt, durch S. Macioce, halte ich für unzulässig, schon gar, wenn damit die 12-Götter-Einheit aufgebrochen werden soll und eine sekundäre,ikonographisch über ihre Mutterschaft Merkur‘s hinaus kaum definierbare “Maia“ (— Vulcania, Bona Dea, Venus Metallaria usw.) an die Stelle des Waage-Dominanten treten soll. Weder liegt dieser Figur, die bestenfalls im Monatsfeld Mai ihren Platz hätte, ein “globo terrestre“ zu Füssen (den ersten Erdglobus schuf Martin Behaim 1492!), noch ist das hochgeschlossene, mit stehendem Brokatkragen ausgestattete Jackengewand ein weibliches (Vulkan/Eolus in der Schmiede trägt ein ähnliches einfacheres, vom Typus der oft wenig über Kniehöhe reichte und nicht selten offen stand, ohne gleich die “forze generative“ zu bemühen (auch wenn sie gerade Vulkan gut anstünden, denkt man an seinen misslungenen Vergewaltigungsversuch an Athene!)). Eine ältlich-mürrische rechthaberische und triumphierende Maia‘ neben einem in den Schmiedehintergrund verwiesenen offensichtlich um einiges jüngeren Vulkan, die Usurpation der allein Vulkan zukommenden Affensymbolik, die Handhabung eines unweiblichen und missverständlichen Zeigegestus, die mit ihrer Erdgebundenheit flagrante Vernachlässigung der von Astrologen in Pronostica und Nativitäten so gehätschelten “umori“, die dem Vulkan “calore naturale“, Mars die Prädikate “heiss und trocken“ bescheinigten und dem weiblichen Elemente der wassergeborenen Venus das Gegenteil “feucht und temperiert,“ überliessen, und schliesslich, die bedenkliche Negierung jeglicher Kohärenz der Szenen, wenn man sie als Maia / Vulkan und Schmiede / Aeolus und Winde / Mars und Ylia interpretiert — der Widersprüche sind zu viele sie nur humanistischer Cruciverbalistik unterstellen zu dürfen!


Zum Detail der “umori“ an deren Antagonismus eine “Maia“ kaum teilhätte, etwa die Aussage der wichtigen neoplatonischen Autorität in Liebesdingen, Leone Ebreo (ca. 1460-ca. 1535) in einem seiner Dialoge: “Ma Marte e Venere son solamente contrari in complessione qualitativa, ché Marte secco caldo e ardente, e Venere è fredda e umida temperata: non come la luna, la quale in frigidità e umidità è eccessiva. Onde essi (Marte e Venere) si confanno bene come due contrari de la mistione, de‘ quali proviene temperato effetto... in modo che ne la tal contrarietà consiste la convenienza amorosa di Marte e di Venere, e solamente per quella hanno le case loro opposite nel zodiaco“. (De la comunità d‘amore, in Dialoghi d‘amore, herausg. S. Caramella, Bari 1929, S. 152). Den Mythos mit dem damaligen Ekliptikverständnis vereinbarend, wird auch die Intrusion Apolls erhellt (S. 130) “Li più moderni astrologi pongono il sole fra Marte e Venere (s.w.u.).


Die heute wohl von allen verworfene Bezeichnung des Triumphators als “Luxuria“ traf in der Vergangenheit wenigstens — wenn auch missverstanden und ins Gegenteil verkehrt — den Anspruch der Schifanoia-Fresken auf mittelalterlich-exemplifizierende sittliche Allegorisierung. Nun teile ich keineswegs die Meinung, der 12-Götter-Triumph sei zu ‘entmoralisieren‘, im Gegenteil dürfte das Gesamtprogramm des Zyklus in vertikaler wie horizontaler Interaktion und Verknüpfung die Tugenden eines “buon governo“ versinnbildlichen (Rosenberg machte mit Recht auf Egidio Colonna‘s De Regimine principum aufmerksam und benannte die ‘12 virtù‘ mit Namen). Innerhalb eines positiven Bedeutungskranzes hat eine “Lussuria“ logischerweise keinen Platz, selbst wenn im Ovide moralisé Vulkan nicht eben geschont wird:(Ovide moralisè, 276f):


“Vulcains denot et signifie 


L‘ardour et le feu de luxure, 


Dont li sage chaste n‘ont cure!“


Vulkans (relative!) Tugendhaftigkeit dürfte mit Boccaccio‘s Worten (IX,3) in der ehelichen Liebe gelegen sein: “Vulcano ignis deo, id est calori naturali, matrimonio, id est indissolubili vinculo alligatus —“ mit dem er Venus verbunden ist, die er liebt, verwöhnt, beschenkt und mit Palästen und (mechanischer) Dienerschaft versieht und deren Seitensprung er letztlich verzeiht. 


� Dass man in Marsens Bettgenossin “Ylia“ sehen will, Mutter von Romulus und Remus (Boccaccio Gen. Vl,73), wird durch den (Granat-)Apfel, der auch mehrfach im Aprilfeld der Venus auftritt, widerlegt, und ist lediglich eine formale Deduktion vom Abbild der ‘Lupa romana‘ des Schildes. Ylia, oder besser Rhea Silvia, war vom Usurpator Onkel Amulius zum Vestalinnenamt gezwungen worden, um keine Nachkommenschaft zu haben (Livius, 1, 3-4). Man vergewaltigte sie und es schickte sich, die resultierenden Zwillinge dem Gotte Mars unterzuschieben (“sue quia Deus auctor culpae honestior erat, Martem incertae stipis patrem nuncupat“). Boccaccio präzisiert mit Ovid, wie das Verbrechen geschah, “dum acquam pro sacris quereret obdormivit, et in somnis visum est a Marte opprimi. Et sic geminos concepisse…" Wenn die Priesterin das geweihte Wasser zu holen beauftragt war, wird sie kaum ein monumentales Doppelbett mit sich geschleppt haben, um säuberlich des äusserst profanen Kleides entledigt, darauf auszuruhn und des unverhoffien Vergewaltigers zu harren. Ein Wassergefäss hatte sie offenbar gar nicht erst mitgenommen (ihre Leidensgenossin Tuccia bediente sich wenigstens eines Siebes!). Das Haupt auf dem rechten Arm ruhend und mit dem linken Mars umfassend scheint sie wahrhaftig auf die Erhaltung des ewigen Herdfeuers — alias “martello“ — bedacht zu sein...!.


� Es handelt sich um eine etwas vergröberte Ausgabe der “sphaera caelestis“ zu Füssen des HI. Augustinus der Madonna mit Heiligen des Kaiser Friedrich-Museums in Berlin (der 1945 zerstörten St. Lazzaro-Tafel) die gemäss E. Ruhmer (Francesco del Cossa, München 1959, Abb. 80) Ercole Roberti vollendete. Die “Sphaera“ versinnbildlicht hier die Universalität des Autors der De civitate Dei. Die pagane Vorstufe der “Civitas“ erinnert an die von Epikur, Lukrez und Vitruv (allerdings ohne Namensnennung des Gottes) geschaffene Allegorese einer von Boccaccio wiederaufgenommenen Definition des Vulkan als eigentlichen Stifter der “Civiltà“, der Zivilisation. (Hierzu auch E. Panofsky, Studies in Iconology New York 1939). 


� Die von L. Zorzi unterstrichene Bühnenhaftigkeit des Zyklus ist auch im Septemberfeld evident. Die Diskrepanz des klobigen Wagenunterbaus zum kunstvoll gestaffelten Triumphalaufsatz, die Dissimulierung der Räder mit Festons, die Fiktion einer aufwendigen Marmorarchitektur, die stereotypen “cartapesta“ — Felskulissen und besonders das plumpe, aus grobgeäderten und bewusst farblich uneinheitlichen Brettern gezimmerte Bett klingen nach der Ironie des Staffagenkonterfei‘s, nach einem Karneval-  "maritazzo"-Schauwagen oder dem Versatzstück eines “Intermezzo“ wie es sich im Cinquecento in der Tat öfters nachweisen lässt (bis hinein in das Motiv der rhythmisch-musikalisch hämmernden und singenden Zyklopen! so etwa A.F. Doni in den Marmi von 1552, wo in einem von ihm erinnerten Intermezzo auch Venus und Mars in einem Netz gefangen werden!). 


� “…o nelle vesti buttate ed interite sulla pedana del letto, dove Venere e Marte dormono sotto una coperta più spinosa di un cilizio“ (R. Longhi, op. cit., S. 58). 


� Aby Warburg und Ch.M. Rosenberg (Diss. Art in Ferrara during the reign of Borso d‘Este, Univ. of Michigan 1974) sahen diesen Gegenstand als ‘Krone‘ oder ‘Kranz der Ariadne‘, verleitet hierzu durch die Präsenz des dritten Dekansymbols, das auf Ariadne zurückführte. Die lichte Innenfläche und die von ihr aus gerichteten Strahlen definieren das Gerät jedoch als Spiegelscheibe, deren Symbolgehalt “Wissen“ und “Wahrheit“ ausdrückt und deren vektorielle Strahlung das “Übermitteln“ des Gehaltes meint, (s. zum Spiegelungsmotiv die vaste Literatur bei Hartlaub, Beltrušaitis, Holl, Ziolkowski, Hocke uam.). Das Motiv des verräterischen (oder zumindest warnenden) Spiegels könnte eine Reminiszenz aus dem Dialog zwischen der “Dame Nature“ und “Genius“ sein, der im Roman de la rose von der Nützlichkeit eines Spiegels handelt, mit dem sich das heimliche Liebespaar vor Vulkan‘s Rüsen hätte schützen können (- seinerseits wohl der Kommentar auf eine Illustration, in der der Verräter Apoll als Lichtreflex oder Fenster wiedergegeben war) s. Carla Lord, Tintoretto and the Roman de la Rose, in Journal of the Warburg & Courtauld Institutes, 1970, S. 315-317. 


� Grundsätzlich ist gegen die Einreihung des Aeolus in die Ministrantenschaft Vulkans nichts einzuwenden, sofern er sich um dessen Esse kümmerte. Da Vulkan das Feuer vertritt, die Zyklopen das Lösch- und Härteelement des Wassers, wäre Aeolus mit dem Patronat der Luft für eine Allegorie des Schmiedewesens sogar unverzichtbar. Nur würde er im Rahmen seines harten Männergewerbes kaum als Putto dargestellt werden, wie S. Macioce will und schon gar nicht in Begleitung seiner zwölf “Windskinder“, die um einiges erwachsener, in einer Höhle der liparischen Inseln eingeschlossen zu sein pflegen (oder gemäss der Odyssee in einem daselbigen Palaste leben) und sich nach allen Quellen in 6 Weiblein und 6 Männlein unterscheiden müssten, ansonst sich ihre inzestuösen Machenschaften kaum erklärten...Und woher bezöge Aeolus-Bambino schliesslich die boccacciesken Kräfte mit denen “Eolus antro luctantes ventos temptestasque sonoras Imperio premit ad vinculis et carcere frenat.“!? 


� Die zwölf Eroten kann auch ich nur unzureichend aufhellen, die Worte Zorzi‘s (op. cit., S. 24) beherzend, der junge Roberti sei zuweilen “meno sensibile... alla infatuazione della retorica umanistica“ gewesen: und hätte somit die Schar der olympischen Götter, die der Beschämung von Mars und Venus genüsslich beiwohnten, als “numina“ wiedergegeben, jene “dii“ des Boccaccio, der mit Berufung auf die Odyssee behauptet “le dee (die Göttinnen) vero ob verecundiam non venerunt“. Unzweifelhaft sind alle unsere 12 “Numina“ knäblichen Geschlechts...Für einen “Superintendenten“ des astrologischen Zyklus wie Pellegrino Prisciani (zu seiner Figur s. A. Rotondò, Pellegrino Prisciani (in: ‘II Rinascimento‘, 9, 1960, S. 69-110) oder ebenso neoplatonisch geschulte Häupter wie Johannes Ferrariensis (“De coelesti vita“) war es legitim, den “coelum animatum“ statt von karnevalesken Götterfiguren nur von “animule“ oder “numina“ bevölkert zu sehen. Diese in Kindergestalten zu verbildlichen, war von der christlichen Ikonographie für die Wiederauferstehungs-Thematik längst gebräuchlich. Eine noch banalere Erklärung wäre, dass Roberti sich an Cossa‘s Sonnenkindern orientierte um solche des Mars und der Venus zu evozieren, oder aber sie dienten ihm geradezu für die Identifikation seiner knabenhaften “Sol“ -Figur; Cossa‘s muntere Kinderschar füllt ein gutes Drittel des Maifeldes unter dem Patronat des Apoll! Handelt es sich bei den 12 Eroten um die Sonnenkinder müssten es die sein, an denen sich Venus später für die Beschämung durch Apoll gerächt hatte, wie etwa bei Hygin zu lesen (Fabulae, CXLVIII) “Soli autem Venus ob iudicium ad progeniem eius semper fuit inimica“. 


� s. G. Bargellesi, Palazzo Schifanoia, Bergamo 1945, S. 11: “un putto in una meteora luminosa“; entsprechend Cartari, Immagini degli Dei (1556), ed. 1571, S. 95 zu “Febo“: “Pare II resto del corpo essere tutto di fiamma“; Apoll erscheint in den illustrierten Inkunabeln der ovidischen Metamorphosen als ganz von Flammen oder Strahlen umgebener Jüngling (s.a. RDK, I, S. 802 unter “Apollo“). 


� s. Martianus Capella, De nuptiis etc., I,76 in J. Szenec, The survival of the pagan gods, London 1953, S. 177f. 


� Cartari, op. cit., S. 95. Wieder ist die Genealogia Boccaccios (— eine der wichtigsten Quellen Cartaris —) naheliegendster ikonographischer Garant, auf Grund derer die ungewöhnliche Figuration Apolls hätte neu erfunden werden können: (Lib. V, cap. III) “...imberbem autem solem planetam dicunt, quia semper iuvenis tanquam omni die novus exoriens“; und eines seiner drei Attribute sei “…clipeum quo eum terre numen intelligi sensere“. — Also etwa jenes Instrument, das die sacrale Ikonographie der Allegorie der “Prudentia“ in die Hand drückte! Die Strahlen, die den Apolloknaben mit dem Liebespaare verbinden, erwähnt Boccaccio im Kap. III des Buches IX De Marte: “...nondum radiis monstratur adulter Feda catenato luerat conubia lecto etc. — "


� Lukian, “Der Traum, oder der Hahn“, (Dial. XLV, 3). 


� Ovid, Ars amandi, II,673f, Ovid, Metamorphosen, IV,171f, Homer, Odyssee, Vlll, 266f, Hyginus, Fabulae, CXLVIII,2 “id sol cum Vulcano nuntiasset“, und Boccaccio, Genealogia, 12, LXX,20 “ostenso illi a sole adulterio“, und Leone Ebreo (De la comunità d‘amore cit., S. 134f): “II sole (che è la chiara ragione umana) gli accusa a Vulcano, dando a conoscere che per quello eccesso il calore naturale viene a mancare, onde pone invisibili catene ecc…“ 


� Cartari, op. cit., S. 95.


 


� Vulkan liesse sich spekulativ als astrologischer Jubal oder Tubalkain verstehen, der am leeren klingenden Amboss Rhythmus und Tonintervalle erforscht und als Konstrukteur des planetaren und astrischen Sphärensystems auch Schöpfer der Sphärenmusik wäre (man erinnere sich des Himmelsglobus vor seinen Füssen!). Die Konjunktion von Mars und Venus zielte somit auf Konzeption und Geburt der Tochter “Harmonia“ aus der Discordia concors der Töne (S. Martian Capella, Boethius, später Zarlino u.a.) ohne die die Sphärenklänge nicht harmonierten. Für eine solche Interpretation fehlen uns greifbare Indizien, obwohl der Schifanoia-Zyklus — der höchst melomanen Este, musikalischen Belangen mehrfach — wenn auch mehr “symbolisch und literarisch denn realistisch“ (zit. aus L. Lodewood, Music in Renaissance Ferrara 1400-1505, Oxford 1984, II, S. 91) stattgibt. Harmonia als Stifterin der Weltallharmonie s. Nonnos, Dionisiaca, XLI,332 (s.a. Lenschau, in ‘Paulys Realencyklopädie‘ Vll,2, Sp. 2379f zu “Harmonia“).


� Hyginus, Fabulae, CXLVIII: “catenam ex adamante fecit et circum lectum posuit“ aus dem lateinischen Hartstahl wird in der Volgare-Tradition des Mythos das “diamantene“, weil unsichtbar-transluzide Netz (adamantina). 


� Das Kettenende geht in ein blaues Medaillon über und könnte sich am linksseitigen Fussende des Bettes wiederholt haben. Seinen Kettencharakter bestätigt die ähnliche (an das Halsband der Harmonia gemahnende) Halskette am Brustpanzer des Mars. Der Abrasion fielen wohl zumeist Secco- oder Halbsecco-dekorationen zum Opfer (z.B. Kragenborte des Vulkan, Festons, Dekansterne und Vergoldungen. Möglich, dass auch auf dem Amboss einst (wie in der späteren Graphik) ein (weissgehöhter) Draht oder ein Kettenstück lag... 


� Als Waffenschmied der Götter und Heroen schuf Hephaist/Vulkan namentlich die Schilde des Dionysos, des Ares, des Memnon, der Athene, des Achill, des Aeneas, der Venus Victrix usw. 


� Zur Flut kontradiktorischer Stimmen über die Bedeutung des Parnass von Mantegna im Louvre s. zuletzt R. Lightbown, Mantegna, Oxford 1986, Cat. Nr. 39, S. 442f. 


� s. L. Malten in Paulys Realencycl. d.d/.A, XV, zu “Hephaistos“, S. 311f. Piero di Cosimo‘s Zyklen bezeugen, wie weit sich die Vulkanthematik ausbeuten liess. 


� Etwa zur ferraresischen Waffenindustrie s. F. Locatelli, La fabbrica ducale Estense delle Artiglierie, Bologna 1985 


� Vulkan ist Schöpfer der Waage selbst: s. Manilius, Astronomia, II,442 “fabricataque libra Vulcani…" s.a. W. Gundel, Dekane und Dekansternbilder, Glückstadt/Hamburg 1936. Laut G. Berti, op. cit., S. 245 befand sich in der Libreria Ercoles I ein “Marzi Manilij astronomicon“. 


� Die Waage ist im Palazzo Schifanoia bemerkenswerterweise “in Aktion“ dargestellt: eine Hand lässt den Wägebalken schweben, der in absoluter Ruhestellung und Horizontalität verharrt: ein Vorgang wird veranschaulicht, ebenso wie sein Resultat: Gleichgewichtigkeit (Aequitas), Unparteilichkeit (Impartialitas), Gerechtigkeit (Iustitia). Interessanterweise liegen die Tagundnachtgleichen von Frühling und Herbst in den Zeichen Widder und Waage (s. Vitruv, De arch., IX,7,2). Jenen sind Minerva und Vulkan überstellt, jene Gottheiten, denen gemeinsam und gleichrangig seit je die grundlegenden zivilisatorischen Wirkungen zugemessen wurden. Möglicherweise entsprechen sich die weiblichen “Artes“ der Minerva bewusst mit der “Industria“ der Zyklopen Vulkans im Schifanoiazyklus, wie schon die Weinbauszenen “potatura“ und “vendemmia“ aufeinander abgestimmt sind. Während im März Richter und Gelehrte auftreten und unter einem besonders sichtbargemachten Wappenschild der Este Borso in einer “Loggia della Giustizia“ Recht spricht, im Sinne der mehr theoretischen Jurisprudenz, scheint im September das Anliegen des Natur-, des kanonischen oder des Gewohnheitsrechts zum Zuge zu kommen, deuten wir Vulkan in seinem Richtermantel, auf die Sphaera celestis gestützt, als den Konziliator und Schlichter in Ehekontroversen, und Borso‘s Ambassadorenempfang im unteren Feld als Ausdruck friedensstiftender Vertrags-Konventionen, seinen Jagdausflug als Manifestation von überkommenen Jagdprivilegien — also mehr die Handhabe praktischer und privater Abkommenschaften... Der erwähnte Antagonismus von März und September, Minerva und Vulkan, kommt z.B. auch in ihrem respektiven Triumphgefährt zur Sprache: Vulkan, der vom “calore naturale“ Befeuerte wird von den stets als sinnlich und lasziv bezeichneten Affen gezogen, Minervas Wagen ziehen zwei der Keuschheit ergebene weisse Einhörner. Minervas überlegte Streitbarkeit ist spiritual, Vulkans Gehabe bleibt materiell und körperlich. Anderseits besteht eine mythische Anziehung zwischen beiden: Vulkan ermöglicht die Geburt Minerva‘s aus dem Haupt des Jupiter, begehrt sie aber auch mit für ihn peinlichen Konsequenzen (Erichthonius), Topoi für Keuschheit und Begierde, Animus und Anima, geistige und sinnliche Dialektik...


 


� Im ehebrecherischen Amplexus von Mars und Venus allein eine astrologische Planeten-Konjunktion sehen zu wollen, wie dies schon Lukian im ihm zugeschriebenen Essay “Über die Astrologie“, V.22, empfahl, widerlegt sich durch das Kettenfragment, die Intervention des Apolloknaben und die Versetzung der Szene in den Septembermonat des Vulkan. Die Episode von Venus und Mars war, wie Traktate der disparatesten Inhalte und Theorien der Astrologie und Prognostik, der Alchemie, des Hermetismus und der Esoterik, der Musiktheorie und der moralisierenden Mythologie erweisen, von einer heute nur noch schwer nachvollziehbaren didaktischen und anschaulichen Beredtheit. Innerhalb eines so vieldeutigen Programmes wie dem Zyklus Schifanoia lässt sich die berühmte "Conjunctio oppositorum“ nicht ohne Schaden für Reichhaltigkeit und Tiefgründigkeit des Szenariums und seiner Beziehung zum übrigen Zyklus durch eine beliebige andere Götterliebschaft auswechseln (Venus/Anchises; Mars/YIia usw.) hingegen lässt sie sich, ohne Anspruch auf Verbindlichkeit experimentierend, psychologisierend und alludierend erweitern oder bereichern, — wie dies in der Folge versucht sein soll. 


� s. Antonio Nani, Medagiloni Estensi, Ferrara 1902, Kap. Parisina Malatesta, u. A. Lazzari, Ugo e Parisina, Firenze 1949, sowie C. v. Chledowski, Der Hof von Ferrara, Berlin 1910, s. 21-24, neuerlich W. Gundersheimer, Ferrara, the style of a renaissance despotism, Princeton 1973 (ed. it. Modena 1988).


� Das anonyme Diario ferrarese (1409-1502) notiert: “1425 del mese de marcio, uno luni, a hore XXIIII fu taiata la testa a Ugo, figliolo de lo illustre marchese Nicolò da Este, et a Madona Parexina, che era madregna de dicto Ugo; et insieme fu decapitado uno Aldrovandino di Rangoni da Modena famio del dicto signore. Et furno morti in Castel Vecchio, in la Tore Marchexana, et la nocte furno portati suxo una careta a Sancto Francesco et ivi furno sepulti.“ (cit. G. M. Zanotti, La Basilica di S. Francesco in Ferrara, Genova 1958, S. 78). Eine fast gleichlautende Eintragung in einem Notiziar von S. Francesco ergänzt: “omnes sepulti fuere in cemeterio propre campanile hora 2 noctis intrante die martis“ und präzisiert den Ort der Hinrichtung “in fundo turis“ dt. nach. L.N. Cittadella, Memorie storiche-monumentali-artistiche del Tempio d.S.Frc. in Ferrara, Ferrara 1867, S. 59f). — Hier in Kürze das nicht minder makabere Vor- und Nachspiel der Tragödie, die jedem Ferraresen bekannt sein dürfte: Andrea Malatesta (* 1373) war nach Pandolfo und Carlo der dritte Sohn Galeotto Malatesta‘s, Herr von Rimini. 1385 erhielt Andrea das Vicariat Cesena zugeteilt, das er nach seiner Heirat 1390 mit Rengarda, Tochter Alidosi‘s von Imola antrat. Diese betrog ihn u.a. mit einem Amerigo Cassini und wurde ins Elternhaus zurückgeschickt, wo man sie ehrenhalber promt vergiftete, während man Cassini in Cesena verhungern liess. Die zweite Frau, (1401), Lucrezia, Tochter Cecco Ordelaffi‘s, da Forlì, die Mutter Parisinas, ermordete der eigne Vater unter dem Verdacht eines mit Andrea geplanten Handstreiches auf Forlì (Der Tochter-Mörder wurde darauf vom empörten Volk gelyncht). Andrea heiratete 1408 erneut (die Töchter Antonia und Elisabetta wurden an die Visconti und Polenta vermählt, der junge Stammhalter Galeotto starb 1414) liess aber schon 1414, von Wassersucht dahingerafft, Parisina (1404*) als Waisin zurück. Onkel Carlo und Pandolfo verbanden sie 1418 mit Niccolò d‘Este in zweiter Ehe, dessen unehelicher doch designierter Stammhalter Ugo (* 1405 von Stella dell‘Assassino) sich nach anfänglicher Abneigung auf einer Wallfahrt nach Loreto, in die junge und schöne Stiefmutter verliebte. Von derer Zofe, und dem Kämmerer Zoe (oder Giacomo Rubino) verraten, fallen die Köpfe der Unglücklichen in der Folgenacht der Entdeckung des Ehebruchs, am 22. Mai 1425. Auch Hugo‘s Vertrauter, Aldobrandino Rangoni bezahlt seine Mitwisserschaft mit dem Leben.


Palla Strozzi notiert in seinem Diario am 25. Mai 1425, der Botschafter Bonacorso in Bologna melde, “esserci nuova da Ferrara, come il marchese aveva fatto tagliare la testa alla marchesana sua donna e al suo figliuolo non legittimo maggiore, per adulterio insieme commesso“. (s. Guarino, Epistolario, herausg. R. Sabbadini, Venezia 1915, reed. 1967, III, S. 184, Anm. 1). Der Befehl des rasenden Niccolò, alle Ehebrecherinnen des Marchesats hinzurichten, ereilte noch die Richtersfrau und Mätresse des Marchese, Laudania Romei, bevor man das buchstäblich “uferlos“ erscheinende Unternehmen abbrach, pflegte doch der Volksmund über die Eskapaden des Despoten zu scherzen “di quà e di là dal Po, tutti figli di Niccolò“.


� Wegen Ehebruchs wurde 1391 z.B. Agnese Visconti, Frau Francesco I Gonzaga, und 1418 die Gattin Filippo Maria Visconti‘s, Beatrice di Tenda, geköpft. Die unerbittliche, aber selten durchgesetzte antike Lex Iulia wurde durch die Lex Carolina, bzw. die ‘peinliche Halsgerichtsordnung Karls V“ noch einmal so gut wie bestätigt! Dass der Rechtsstandpunkt Niccolò‘s von seinen Zeitgenossen und insbesondere vom betroffenen verschwägerten Haus Malatesta respektiert wurde, beweisen die erneuten Heiratsverträge der beiden Häuser von 1428 und 1433 (Sigismondo Malatesta heiratet Ginevra, Tochter Parisina‘s und Niccolò III d‘Este 1434 in Rimini mit allen Fasten der Verbrüderung, nachdem bereits 1428 eine weitere Tochter Niccolò‘s, Marguerita, Carlo Malatesta‘s Adoptivsohn Galeotto Roberto verbunden worden war!). Offenbar war für das nicht ungewohnte Morden in beiden Häusern Parisinas Tod für einmal “nur“ eine legale Episode... Allerdings war auch Parisinas Tochter Ginevra kein besseres Glück beschieden: Sigismondo Malatesta vergiftete sie 1440, aus Liebe zu Isotta degli Atti. (Ginevra‘s Zwillingsschwester Lucia starb schon 1437 vier Monate nach der Heirat mit Carlo Gonzaga von Mantova. Der 1421 geborene Sohn Alberto Carlo starb schon bald nach der Geburt…). 


� In Sachen Ehebruch säkularen Renommées hatten die Riminesen den Ferraresen wenig vorzuwerfen: des “Hinkebeins“ Gianciotto Malatesta (“il Ciotto“ bzw. Zoppo) Doppelmord am jüngeren Bruder Paolo und der ehebrecherischen Francesca — von Dante so zartfühlend besungen (Inferno V,73-143) — wiederholte in Ferrara sozusagen seinen 140-ten Gedenktag! Makabre Koinzidenz, dass in beiden Fällen die höfisch-erotische Literatur als korrumpierendes Medium zum fatalen Ehebruch verhalf: Paolo und Francesca liessen sich bei der gemeinsamen Lesung des “Lancelot du lac“ (einer der typischen Dreieck-Ehebruchsituationen, hier König Artus, seine Frau Guenièvre und Lancelot) ertappen und “ad una morte“ durchspiessen, während Parisina nachweislich 1423 “uno libro in francexe che se chiama Tristano“ zum Einbinden beim “cartolaro“ Bartolomeo bestellt hatte, von dessen Inhalt man annehmen darf, dass es die Phantasie des heimichen Paares mit seinem “archetypical tale of fatal adultery and lèse majestè“ beflügelt hatte  (W. Gundersheimer, op. cit. S. 86). Giosuè Carducci drückt diese Koinzidenz in seiner Ode alla città di Ferrara (1885) aus: “ma Parisina, ardente dal sangue natal di Francesca che del vago Tristano legge gli amori e l‘armi...“ Der Gelehrte Giovanni Aurispa, der in einem Brief vom August 1425 von seinem Freunde Niccolò d'Ancona in Ferrara genaueres über den Vorfall erfahren wollte “ut si quis ex hac re tragoediam scribere velit“ (eine Empfehlung ans 19.Jahrhundert!) lieferte zugleich eine analoge Geschichte, in welcher der junge Venezianer Lodovico Dandolo mit der wenig jüngeren Tochter des Cavalier Marino Capua, Tirinella, im Hause des bereits alten Ehemannes von den Söhnen desselben beim Lesen der “fabulae quae de Tristano et Lancilotto scriptae“ ertappt und bestialisch erstochen wurden (G. Aurispa, Carteggio, herausg. R. Sabbadini, Roma 1931, reed. 1969, S. 30f XXI). Den quattrocentesken Este dürften die, sowohl Realität, Renaissancefasten, und Ritterphantasie ungestraft querenden Bezüge, die ihr elitäres und extravagantes Hofleben charakterisierten, voll bewusst gewesen sein, ja sie zelebrierten geradezu in der Namensgebung ihrer Kinder und Kegel die Anlehnung an die provençalische Romanwelt (Meliaduse, Folco, Ginevra, Isotta uam.) und deren Spuren sind in den archivalischen Bibliotheks-Inventaren festzustellen, laut derer besonders Niccolò die französischen Ritterromane bevorzugt haben muss (s. C. v. Chledowsky, op. cit., S. 21f. und Giulio Bertoni, La Biblioteca Estense ecc., Torino 1903). Der Tod des Hofprätendenten und Parisinas erhalten in dieser Sicht geradezu den Anstrich des Ritualmordes, der den Boden aller rationalen Gegenwärtigkeit verlässt und zum gelebten und gelittenen “Chanson de geste“ wird. Die Fresken im Palazzo Schifanoia sind nicht zufällig von Malern ausgeführt, die sich zur Evokation einer zeremoniellen, ritualen, überwirklichen Welt des Traumes vom absoluten Prinzipat in astrischer Nachbarschaft bestens eigneten. Der neue Cäsarenwahnsinn scheint in den luftleeren Räumen der Tura, Cossa und Roberti besonders gediehen zu haben.


� Matteo Bandello, Novelle, 44, Part. I (Bandello, 1484-1561 verfasste seine Novelle gegen 1525, 1554 wurde die Sammlung ediert; wohl mit Rücksicht auf das Haus Este erhält Parisina Malatesta die Rolle der haltlosen Verführerin) Bandellos Unrichtigkeiten kasteit A. Nani, op. cit. 


� s. Carla M. Garbini, La Tragedia di Ugo e Parisina nella letteratura, in: Ferrara (herausg. R. Reni), Bologna 1969, I, S. 341f. Niccolò‘s Moritatenromanzen wurden 1974 von Laienspielern in Ferrara als origineller historischer Foto-“Fumetto“ dargestellt und in Una storia ferrarese del XV secolo, herausg. Luciano Chiappini, Ferrara 1974, veröffentlicht (mit nützlichem Apparat). 


� Die “Gerechtigkeit des Trajan“ gehörte im Mittelalter zum Programm der “Gerechtigkeitsbilder“ in Rathäusern und Gerichtbarkeits-Zyklen des Nordens. 


� Der rote “scudetto crociato bianco“ des Mars neben seinem blauen rotfrangierten Brustpanzer wäre für die Farben der Este (Blau, Rot, Gold) nur zutreffend, wenn das weisse Kreuz ursprünglich vergoldet gewesen wäre oder dem Weiss des Adlers entspräche. Immerhin sollen die Pferde Parisinas für die Farben Weiss und Rot (Chledowski gemäss Gandini zusätzlich Grün) im Turnier gelaufen sein. Ein bewusst heraldischer Bezug von Mars und Venus auf Hugo und Parisina scheint mir nicht genügend begründbar, auch wenn den dynastischen Farben im Schifanoia-Zyklus sonst gemeinhin Rechnung getragen wird (auch in Mantegnas Parnass sind übrigens, wie Ph. und K. Lehmann nachwiesen, die Protagonisten Mars und Venus mit den Farben der Gonzaga und Este “bezeichnet“). 


� M. Bertozzi, op. cit., S. 70 mit Berufung auf Albumasar und Hyginus (II, 6,1) beklagt Ceteus (oder der grausame Lycaon?) als Sternfiguration mit zum Himmel erhobenen Händen den Verlust Callisto‘s (die von Zeus in die “Grosse Bärin“ verwandelt wurde, um nicht zur Strafe für ihre Unkeuschheit von den Hunden der Artemis zerrissen zu werden). Die Formel “uxorem et prolem cupiendo“ passte immerhin nicht wenig auf Niccolòs Situation...


� Das Los der schönen Parisina muss in Venedig noch lange Nachhall gefunden haben. Die leidenschaftliche Tierfreundin und Pferdenärrin liess auf verschiedenen Palio‘s Italiens und namentlich solcher im Veneto ihre Pferde laufen, und sie war gerngesehene Käuferin von seltenen Vögeln (und mitunter von Papageienfutter!), Stoffen, Ölen und Kleinodien im mondänen Venedig. Die offizielle Nachricht vom Tode Parisina‘s veranlasste den Dogen Francesco Foscari sogar, ein Turnier auf dem Markusplatz zu vertagen. Über Parisinas Palio-Leidenschaft berichtet L.A. Gandini, in: Viaggi, Cavalli ecc. - degli Estensi, in: Atti e mem. d. R. Dep. d. St. Pat. p. la prov. M. e P.‘, S. III, 1892, S. 41f (s. a. idem, in: degli usi ecc., in: atti ecc. di Romagna, 1891 S. 148f). Die Identifikation “Paolo Morosini‘s“ geht auf G. Gruyer, Le Palais de Schifanoja à Ferrara, 1893, S. 618 zurück und wurde durch Ruhmer und d‘Ancona akzeptiert. Nicht so Rosenberg, der in der Gestalt “Guarino Veronese“ erkennt.


� Ferdinand Gregorovius macht in seiner Lukrezia Borgia (1874) in einer Anmerkung auf den Spiegel, der das Paar verraten haben soll, aufmerksam (s. F. G., Lukrezia Borgia, Ed., Rom 1982, S. 222, Anm. 15) verweist aber auch auf die Stimmen, die diese Tradition in Frage stellen: “Altretanto è ridicolo il credere ehe lo specchio, ehe ora si fa vedere nella sala detta del consiglio, sia quello, che servì al geloso marito di Parisina per iscoprire le infedeltà di lei, sapendosi che ciò avenne per accusa o meglio vendetta del ducale ministro Zoese (Jacopo Gerardini)“. So Luigi Napoleone Cittadella, Guida pel forestiero in Ferrara, Ferrara 1873, S. 21 und ders. In: Il Castello di Ferrara, Ferrara 1875, S. 27; desgleichen A. Nani, op. cit., S. 9, 14, der sich auf Bandello's Nachricht beruft, der die Beobachtung des Paares durch ein Loch in der Zimmerdecke geschehen lässt (op. cit., S. 69): “...fece nel solaro un picciol buco, per il cui pertugio uno e due vide gli sfortunati amanti prender insieme amoroso piacere“. Desgleichen Gluseppe Petrucci, Il castello di Ferrara, Bruxelles 1838, S. 38. Der besagte Spiegel ist noch heute an der südlichen Längswand des Salone dei Giochi im Piano nobile als kümmerliche Reliquie eingemauert und soll, den Guide gemäss, Niccolò über den Schlosshof hinweg (!) verraten haben, was in den Gemächern Parisinas vor sich ging... Er ist in einer Zeichnung von R. Liverani von der letzten Jahrhundertmitte, Il Salone dei Giochi, Forli, Bibl. Comm. ‘A. Saffi‘ (s. Aut. div., L‘impresa di Alfonso II, Bologna 1987, Tav. 8, S. 144) gut zu sehen. 


� Auch wenn erst Alfonso I d‘Este, (1476-1534), Gemahl der Lukrezia Borgia und Sohn Ercole‘s I des “Hinkenden“ (" Il Cioppo“) sich dank seiner Passion fürs Drechseln, Spengeln, Kanonengiessen und Maiolikabrennen ausdrücklich allegorisch mit Vulkan in Verbindung bringen liess —  etwa in Worten Ariost‘s oder Rondinelli‘s, oder im Relief der “Vulkanschmiede“ von Antonio Lombardo in Leningrad ablesbar — so könnte die Tradition der pagan-symbolischen Schutzbefohlenheit bis auf den charakterlich “vulkanischen“ Niccolò III zurückreichen, mit dem die ferraresische Waffentechnologie und ein allgemein hochqualifiziertes Handwerk anhoben. 


� Dieses sowie das Eingangszitat aus dem Ovide moralisé Ed. C. de Boer, Amsterdam 1915 — 1536, reed. Wiesbaden, 1954 —‚ Buch IV, Verse 1283-1331 und 1716 -1755. Die Hervorhebungen illustrieren besonders gut die bildliche Umsetzung des Themas in Ferrara. Die umständliche und humorlose Ausbreitung der Venus-und-Mars-Episode durch Roberti entspricht ganz dem moralisierenden Geist des Ovide moralisé eines noch französisch-scholastischen, spätgotischen Geschmackes, dem der pagane und freigeistige Humanismus italienischen Gepräges abgeht. Die langatmige literarische Erzählung und die in alle Bereiche der Astrologie, der “Psychomachie“ und der Moral reichende Auslegung ist (im Gegensatz zur Venus-Mars-Sequenz des Roman de la Rose (!)ebenso unsinnlich wie pedantisch, entbehrt jedoch nicht einer Eindringlichkeit, die auf den Maler abgefärbt haben könnte. Fast müssig zu erwähnen, dass in den estensischen Bibliotheksbeständen (s. G. Bertoni, op. cit.) die Werke Ovids, mitunter auch der apokryphe “Ovidius de vetula“, enthalten waren (wie auch alle übrigen hier zitierten antiken und mittelalterlichen Autoren).


. 





