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In der Epoche der Wiedervereinigungen ver- 

bucht auch die Dante-Philologie ein Ereignis 

von historischer Tragweite: Erstmals seit etwa 

400 Jahren werden die 92 erhaltenen Blatter 

der von Sandro Botticelli illustrierten Comme- 

<fez-Handschrift wieder zusammengefiihrt — 

allerdings nur temporar im Rahmen einer Son- 

derausstellung, deren Stationen Berlin, Rom 

und London sind. Die Idee zu dem von Hein- 

Th. Schulze Altcappenberg kuratierten Aus- 

stellungsprojekt wurde 1992 geboren, als die 

57 Dante-Zeichnungen Botticellis im Kupfer- 

stichkabinett der Museumsinsel mit den 28 

zugehdrigen Commedia-Blattern aus Dahlem 

dauerhaft zusammengelegt wurden. Die restli

chen 7 Blatter der Folge befinden sich seit nun- 

mehr drei Jahrhunderten im Besitz der Biblio- 

teca Apostolica Vaticana.

Beim Gang durch die Berliner Ausstellung 

wurde der Besucher in effektvoller Weise 

gewissermaEen in die Rolle des Wanderers 

Dante versetzt. Die raffinierte, in Kooperation 

mit Gunter Kruger entworfene Ausstellungs- 

architektur simulierte in ihrem spiraligen Ver- 

lauf Dantes Durchquerung der kreisformigen 

Terrassen des Hollentrichters und des Laute- 

rungsberges. Neben den Dante-Zeichnungen 

Botticellis waren in der Berliner Ausstellung 

weitere bedeutende Meilensteine in der 

Geschichte der ComweJ/a-Illustration zu 

besichtigen: der Codex Yates Thompson 36 

(sienesisch um 1440) mit seinen — im Grunde 

fern von Dantes Concetto — in profan-narra- 

tive Szenarien verlagerten Paradiso-Miniatu- 

ren, dariiber hinaus der lombardische Barziz- 

za-Codex, den der Mailander Herzog Filippo
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Abb. i Sandro Botticelli, Inf. XVIII. Berlin, Kupferstichkabinett (Kat. S. 87)

Maria Visconti um 1440 in Auftrag gab — in 

ihm entdecken wir gewisse motivische Ent- 

sprechungen zu einzelnen Blattern der Botti- 

celli-Handschrift —, und schliefilich den wun- 

dervollen, von Guglielmo Giraldi und seiner 

Werkstatt in den Jahren um 1480 illuminier- 

ten Codex Urb. lat. 365 der Biblioteca Vati- 

cana. Einige illustrierte Wiegendrucke der 

Dinina Commedia sind ebenso vertreten wie 

die beriihmte Florentiner Erstausgabe von 

1481 mit dem Kommentar Landinos und den 

geheimnisumwitterten, mbglicherweise nach 

Vorlagen Botticellis entstandenen und interes- 

santerweise separat gearbeiteten Kupfersti- 

chen, deren traditionelle Zuschreibung an 

Baccio Baldini in der neueren Literatur mit 

gutem Grund in Frage gestellt wird. Neben 

weiteren Exponaten Botticellis (von Interesse 

sind hier einige gesicherte friihe Zeichnungen 

seiner Hand) und seines Florentiner Umkrei- 
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ses, von denen mehrere in der aktuellen For- 

schung diskutiert werden, ist ein weiterer 

Codex mit einer Miniatur zu Petrarcas »Tri- 

umphus Cupidinis« hervorzuheben (Ravenna, 

Biblioteca Classense, Ms. 143). Sollte die 

Miniatur tatsachlich als Fruhwerk Botticellis 

anzusprechen sein, so lage hier der friiheste 

uns bekannte Versuch Botticellis vor, eine 

literarische Vorlage zu illustrieren.

Botticellis Illustrationsfolge entstand fur den 

Florentiner Lorenzo di Pierfrancesco de’ Me

dici in den letzten beiden Jahrzehnten des 

15. Jh.s. Eine prazisere Datierung konnte, 

alien kriminalistischen Argumentationen zum 

Trotz, bislang nicht zweifelsfrei ermittelt wer

den. Die Ausstellung verdeutlicht eindrucks- 

voll die singulare Position der Zeichnungen 

Botticellis innerhalb der Geschichte der 

Dante-Illustration bis 1500. Nie zuvor waren 

so detaillierte, monumentale, psychologisch so
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Abb. 2 Botticelli, Purg. X. Berlin, Kupferstichkabinett (Kat. S. 157)

prazise und in ihrer erzahlerischen Struktur so 

komplexe Bilddarstellungen der Divina Com- 

media entworfen worden. Sie wirken geradezu 

wie autonome Historienbilder, die einen 

begleitenden Text fast uberfliissig erscheinen 

lassen; der Betrachter vermag (zumindest bis 

zum Paradiso Terrestre) die gesamte Hand

lung allein aus der narrativen Struktur der Bil- 

der nachzuvollziehen (Abb. i). Botticellis 

offenkundiges Bemiihen um eine kontinu- 

ierende Erzahlweise fiihrt dazu, dal? sich Dan

tes Wanderung durch die drei Jenseitsreiche 

Hoile, Lauterungsberg und Himmel wie eine 

fliel?ende Handlung vor dem Auge des 

Betrachters entwickelt, teilweise beinahe »wie 

ein Daumenkino« (Schulze Altcappenberg). 

Die Berliner Ausstellung lal?t die Diskussion 

um die urspriingliche Planung der Bilderserie 

neu aufrollen. Die im Rahmen des Ausstel- 

lungsprojekts vorgenommenen kodikologi- 

schen Untersuchungen mit Hilfe der Spektro- 

skopie und der Reflektographie ergeben, dal? 

der Commedia-Text in der Mehrzahl der 

Gesange erst im Anschlul? an die Vorzeich- 

nung und die partielle Kolorierung Botticellis 

auf die Pergamentblatter geschrieben wurde; 

nur zeitweise sind parallele Tatigkeiten von 

Schreiber (in der Person von Nicola Mangona) 

und Illustrator anzunehmen. Sollte die Bilder

serie womoglich in ihrem friihesten Stadium 

gar nicht als Handschrift intendiert worden 

sein? Schulze Altcappenberg stellt die reizvolle 

These auf, dal? die Illustrationen urspriinglich 

als Spalliera-Dekorationen oder bewegliche 

Tabulae geplant worden sein konnten — eine 

Spekulation, die Stoff fiir weitere Diskus- 

sionen bilden diirfte. Zumindest die erste der 

genannten Thesen diirfte jedoch schwer zu 

untermauern sein, ist doch Botticellis Illustra

tion des ersten Hollengesangs beidseitig illu- 

striert. M. E. ist die farbige und ungemein 

detailliert ausgefiihrte Frontispiz-Zeichnung
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auf der Recto-Seite des ersten Blattes nicht im 

Nachhinein infolge eines Planwechsels ent- 

standen, sondern von Botticelli als eines der 

ersten Blatter in Angriff genommen worden. 

Dafiir spricht u. a. die Beobachtung, dal? der 

Zeichner die Arbeit an den letzten, skizzenhaf- 

ten Paradiso-Zeichnungen scheinbar iiberha- 

stet abbrach; in diesem Stadium ist es nur 

schwer vorstellbar, dal? der Kiinstler sich auf 

die so minutidse und komplexe Darstellung 

des Inferno-Trichters konzentriert haben 

sollte. Der Gang durch die Ausstellung ver- 

deutlicht aul?erdem, dal? fast alle Commedia- 

Blatter aul?erst kleinteilige Darstellungen bein- 

halten, die keinerlei Fernwirkung entwickeln 

und nur aus nachster Nahe studiert werden 

konnen (Abb. 2). Ein Minimum an Fernwir

kung ware jedoch die Voraussetzung, um die 

Darstellungen als Bestandteile einer Raumde- 

koration entziffern zu konnen. Demzufolge 

diirfte die herkommliche These zu favorisieren 

sein, nach der die Zeichnungen fur einen 

gebundenen Codex bestimmt waren. Ein wei- 

teres Indiz kommt hinzu: Text- und Bildseite 

desselben Blattes sind nicht einander rich- 

tungsgleich, sondern im Verhaltnis zueinander 

kopfstehend angeordnet. Dies hat nur dann 

Sinn, wenn man — wie in Peter Dreyers 

schliissigem Rekonstruktionsversuch (Abb. 3) 

— davon ausgeht, dal? man beim Durchblat- 

tern stets gegeniiber der Bildseite die entspre- 

chenden Textabschnitte vor Augen haben 

sollte. Der Codex hatte demzufolge nicht von 

links nach rechts durchgeblattert werden sol- 

len, sondern — analog zum zitierten »Dau- 

menkino« — von oben nach unten. Eine Aus- 

wertung verlangt dariiber hinaus die geschil- 

derte Beobachtung, dal? der Commedia-Text 

iiberwiegend erst dann auf die Recto-Seite 

geschrieben wurde, nachdem Botticelli die 

Verso-Seiten illustriert hatte. Dieser Befund ist 

insofern bemerkenswert, als er nahelegt, dal? 

das ins Auge springende Nonfinito der Zeich

nungen moglicherweise intendiert war, in 

jedem Faile jedoch am Ende ein Ergebnis dar- 

stellte, das die Auftraggeberschaft und offen-

Abb. 3 Botticellis Dante-Illustrationen, Re

konstruktionsversuch des Codex von Peter 

Dreyer (Kat. S. 2.3)

sichtlich den Illustrator ebenso zufrieden- 

stellte. Nicht nur Botticellis Signatur auf der 

Zeichnung zu Par. XXVIII, sondern auch die 

Entwicklung der Darstellungen innerhalb des 

Zyklus (ein chronologisches Illustrieren vor- 

ausgesetzt) erlauben die Vermutung, dal? Bot

ticelli das Nonfinito seiner Ulustrationen auto- 

risierte. Der hochst unterschiedliche und unre- 

gelmal?igen Schwankungen unterworfene 

Ausfiihrungsgrad der Zeichnungen macht ihr 

eigentliches Faszinosum aus. Mai blicken wir 

auf sehr reduzierte und hingehauchte Umril?- 

zeichnungen, mal auf fliichtig illuminierte, 

aber auch auf punktuelle farbige Aquarellie- 

rungen, die eine experimentelle Frische aus- 

strahlen und unterschiedliche Wirkungen 

erproben. Es ist dabei nicht zu iibersehen, dal? 

die graphischen Mittel bewul?t im Hinblick 

auf das Sujet abgestimmt wurden. So hat Bot-
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ticelli, um nur ein Beispiel zu nennen, inner- 

halb der Paradiso-Illustrationen die groEt- 

mogliche Reduktion und Abstraktion ange- 

strebt; hier beobachten wir einen volligen Ver- 

zicht auf malerische Ausdrucksmittel 

zugunsten von zeichnerischen. Ob das Ergeb- 

nis die Erwartungen des Bestellers wirklich 

vollends erfiillte, bleibt dennoch offen. Immer- 

hin mid? man sich vergegenwartigen, daE sich 

die Medici zu einem bestimmten Zeitpunkt 

bereit fanden, den Codex abzugeben. Wann 

jedoch Botticellis Blattfolge den mediceischen 

Besitz verlieE, bleibt umstritten. Schulze Alt- 

cappenberg schlieEt sich der Spekulation von 

Dreyer an, der Codex sei schon wenige Jahre 

nach seiner Entstehung als diplomatisches 

Geschenk an den franzdsischen Konigshof 

gelangt (P. D., Dantes Divina Commedia mit 

den Illustrationen von Sandro Botticelli, 

Zurich 1986, S. 59k). Dagegen sei die m. E. 

iiberzeugendere These von Friedrich Lipp- 

mann und Christian von Holst angefiihrt, 

wonach Federico Zuccari die Gelegenheit 

erhielt, die Botticelli-Zeichnungen zu studie- 

ren (F. L. [Hrsg.], Zeichnungen von Sandro 

Botticelli zu Dantes Gottlicher Komodie..., 

Berlin 1896, S. 22; C. v. H. [Hrsg.], Dante, 

Vergil, Geryon. Der 17. Hollengesang der 

Gottlichen Komodie in der bildenden Kunst, 

Ausst.kat. Stuttgart 1980, S. 79). In der Tat 

lassen sich hinsichtlich des Bild-Text-Verhalt- 

nisses, der formalen und erzahlerischen Struk- 

tur sowie zahlreicher Einzelmotive und -figu- 

ren iiberraschende Ubereinstimmungen zwi- 

schen den Illustrationsfolgen Botticellis und 

Zuccaris feststellen, die nicht zufalliger Natur 

sein konnen (M. Brunner, Die Illustrierung 

von Dantes Divina Commedia in der Zeit der 

Dante-Debatte [1570-1600], Miinchen 1999, 

S. 52). Demnach wird sich Botticellis Dante- 

Codex in der Zeit von Zuccaris Florenzauf- 

enthalt von 1575 bis 1579 mit aller Wahr- 

scheinlichkeit noch in mediceischem Besitz 

bef unden ha ben.

Der materialreiche Katalog zur Berliner Ausstel- 

lung (mit zahlreichen Aufsatzen verschiedener

Abb. 4 Botticelli, Bildnis Dante Alighieris.

Cologny, Sig. Gaspard Bodmer (Kat. S. 14)

Autoren zu Botticellis Dante-Illustrationen, 

ihrer Entstehung und ihrem Kontext, Ostfil- 

dern-Ruit [Hatje Cantz Verlag] und London 

[Royal Academy of Arts] 2000, ISBN 3-7757- 

092.1-5) enthiillt im iibrigen eine Neuigkeit zu 

Botticelli als Dante-Portriitist: Alle bislang 

veroffentlichten Fotos des bekannten Dante- 

Portrats in der Sammlung Bodmer im schwei- 

zerischen Cologny hatten vorenthalten, daE 

auf Botticellis Leinwandbild ein illusionistisch 

gemalter, profilierter Rahmen das Bild des 

Dichters umschlieEt (Abb. 4). Die Rahmenar- 

chitektur dokumentiert einen Lichteinfall von 

links, so daE Dante in die Lichtquelle blickt 

(moglicherweise in bewuEter Annaherung an 

die letzten Verse der Divina Commedia, in 

denen der Pilger Dante am Ende seiner Jen- 

seitsreise die Lichtquelle der gottlichen Tri- 

nitat erblickt). Dariiber hinaus durfen wir m.
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Abb. 5 Luca Signorelli, Portriit eines Unbe- 

kannten [Vergil?]. Berlin, Kupferstichkabinett 

(Kat. S. 3 44)

E. den gemalten Rahmen als ein Indiz dafiir 

werten, dafi das Portrat urspriinglich Bestand- 

teil einer holzernen Wandtafelung oder eines 

Schranks bzw. anderen Mobiliars gewesen 

sein diirfte. Als autonomes Tafelbild hatte das 

Gemalde einen eigenen Rahmen erfordert, der 

jedoch durch den gemalten gewissermaEen 

ersetzt worden ist. Das Dante-Portrat in Colo- 

gny konnte bedauerlicherweise nicht fur die 

Ausstellung ausgeliehen werden, doch doku- 

mentieren zwei Farbaufnahmen im Katalog 

die tatsachliche Erscheinung des Gemaldes. 

Hier hatte man sich in dem ansonsten sehr 

gelungenen Katalog einen Beitrag gewiinscht, 

der den Bildquellen nachspiirt, aus denen Bot

ticelli sein Dante-Profil gewinnt. In erster 

Linie scheint sich der Maier an der Darstellung 

auf der Intarsientiir der Sala dei Gigli zur Sala 

dell’Udienza im Palazzo Vecchio orientiert zu 

haben, die Giuliano da Maiano und Francione 

im Jahre 1480 geschaffen hatten. Man spurt 

bei Botticelli das Ringen um eine moglichst 

kanonische Charakterisierung der Physiogno

mic des toskanischen Dichters. Tatsachlich 

war Dante bis zu diesem Zeitpunkt sehr hete

rogen portratiert worden: mal alternd, mal 

jugendlich, meist bartlos, aber auch hin und 

wieder vollbartig, in freier Rezeption der 

literarischen und physiognomischen Quellen 

(M. Brunner, Aggiunte alia storia del ritratto 

dantesco dal Quattrocento all’Ottocento, in: 

Francesco Scaramuzza e Dante, Ausstellungs- 

kat. Casa di Dante in Abruzzo. Torre de’ Pas- 

seri Sept.-Nov. 1996, hrsg. v. Corrado Gizzi, 

Milano 1996, S. 55-64). Zum Thema des 

Dante-Portrats ist in der Ausstellung hingegen 

ein Exponat aus dem Berliner Kupferstichka

binett vertreten, das keine Verbindung zu Bot

ticelli aufweist, aber dennoch zu instruktiven 

Vergleichen einladt: das Signorelli zugeschrie- 

bene, der Forschung schon seit langem be- 

kannte Blatt mit einer Kopfstudie im Dreivier- 

telportrat, einer Kohlezeichnung von hoher 

Qualitat (Abb. 5). Die dominante Nase und 

die markanten Kinn- und Backenknochen 

haben stets dazu verleitet, die eigentlich anti- 

kischen Gesichtsziige mit Dante in Verbin

dung zu bringen, nicht zuletzt da das vegeta

ble Motiv an einen Lobeerkranz erinnert, mit 

dem einige Dichter gekront wurden. Jedoch 

sprechen der Gesichtsschnitt, die Mundpartie 

mit den energisch zusammengekniffenen Lip

pen sowie die fehlende Kopfhaube mit Ohren- 

klappen gegen die Identifizierung mit Dante. 

Es konnte sich dagegen eher um ein Portrat 

Vergils handeln, doch laEt sich kein sicherer 

Nachweis fiihren.

Botticellis Zeichnungsfolge wirft viele Fragen 

auf, die nach wie vor nicht wirklich schliissig 

beantwortet werden konnen. Neben den 

ungeldsten Fragen der kiinstlerischen Planung, 

der Datierung, der Funktion und der Verwen- 

dung der Blatter sowie der nur liickenhaft
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Abb. 6 Botticelli, Hbllentrichter. Rom, Biblioteca Vaticana, Cod. Reg. Lat. 1896, fol. loir 

(Kat. S. 39)

rekonstruierbaren Provenienz ist auch auf das 

durchaus ratselhafte Frontispiz (Abb. 6) der 

Illustrationsfolge hinzuweisen. Dessen gemal- 

ter Rahmen mag zunachst wie eine jiingere 

Erganzung erscheinen, ist jedoch offensicht- 

lich — wie die Hilfslinien und Vorzeichnungen 

nahelegen — gleichzeitig mit der Darstellung 

des Hollentrichters entstanden. Das Bild war 

demnach von Beginn an als Titelbild vorgese- 

hen. Auffallig ist dabei, dal? auf die iibliche 

Inskription des Titels (damals La Commedia 

di Dante) verzichtet wurde. Uberraschend ist 

auch, dal? nur der Hbllentrichter dargestellt 

ist, ohne die beiden anderen Jenseitsreiche zu 

beriicksichtigen. War zu Beginn mbglicher- 

weise nur eine Inferno-Folge geplant, ver- 

gleichbar dem Projekt des Florentiner Seiden- 

handlers Luigi Alamanni, der im Dezember 

1587 eine Serie von 25 Inferno-Zeichnungen 

bei Giovanni Stradano in Auftrag gab? Und 

warum fehlt auf dem Scheitel des Erdmantels 

uber der topographischen Hbllentrichterdar- 

stellung das obligatorische Motiv der Stadt- 

mauern Jerusalems, jener Stadt, die nach 

Dante auf der vertikalen Achse uber dem Erd- 

mittelpunkt gelegen sei? Die Darstellung 

wirkt, als ob sie am oberen Rand beschnitten 

sei, wenngleich dies nicht nachzuweisen ist. 

Mbglich ist immerhin, dal? sich Botticelli mit 

der Absicht trug, ein vertikales Doppelblatt 

wie die Luziferdarstellung zu Inf. XXXIV zu 

gestalten.

Schulze Altcappenbergs bibliophile Neuaus- 

gabe von Botticellis Dante-Zeichnungen ebnet 

der wissenschaftlichen Diskussion ohne jeden 

Zweifel eine neue Forschungsgrundlage und 

sei dariiber hinaus jedem Dante-Liebhaber ans 

Herz gelegt. Das Projekt findet im iibrigen eine
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wunderbare Erganzung durch ein weiteres 

bedeutendes Ereignis zur Erforschung der 

Rezeptionsgeschichte der Divina Commedia: 

In einer parallelen, von Lutz S. Malke kura- 

tierten Ausstellung am Berliner Kulturforum 

(14.7.-24.9.2.000 in der Schack-Galerie, Miin- 

chen) waren zahlreiche gedruckte Illustratio- 

nen der Divina Commedia aus sechs Jahrhun- 

derten zu sehen: wichtige Etappen in der Wir- 

kungsgeschichte Dante Alighieris aus der Epo- 

che Botticellis bis in unsere Gegenwart. Die 

Reproduktionsgraphiken entlarven die iiber- 

raschend vielfaltigen Formen einer Instrumen- 

talisierung, der Dantes literarisches Haupt- 

werk im Grunde zu alien Zeiten ausgeliefert 

war.

Michael Brunner

Im Lichte Caspar David Friedrichs. Friihe Freilichtmalerei 

in Danemark und Norddeutschland.

Ottawa, National Gallery of Canada, 15.10.1999-2.1.2000; Hamburg, Kunsthalle, 26.1.- 

26.3.2000; Kopenhagen, Thorvaldsen-Museum, 19.4.-19.6.2000. Katalog mit Beitrdgen von 

Helmut Bdrsch-Supan, Catherine Johnston, Kasper Monrad und Helmut R. Leppien (Red.). 

Hamburg: Hamburger Kunsthalle 1999. Preis an der Hamburger Museumskasse DM 39,-

Zu Caspar David Friedrich hat es in den letz- 

ten Jahren anregende Publikationen gegeben, 

darunter Joseph Leo Koerners Monographic 

The Subject of Landscape (Kunstchronik 45, 

1992, 111-21), wenn auch ein allgemeines 

Interesse an einer Revision des Friedrich-Bil- 

des auf sich warten lafit. Da nun die Hambur

ger Kunsthalle eine Ausstellung zu Friedrich 

und seinen Zeitgenossen ankiindigte, mulste 

dies groEe Erwartungen wecken - hat doch 

das Haus mit seiner Ausstellung von 1974 

Forschungsgeschichte geschrieben.

Koordiniert durch Helmut R. Leppien kam 

jetzt in Hamburg eine international basierte 

Ausstellung zustande, die Friedrich im Kon- 

text der skandinavischen und norddeutschen 

Malerei seiner Zeit vorstellt. Verabschiedet 

wird der Anspruch auf eine isolierte geschicht- 

liche Stellung Friedrichs - ein Anspruch, der 

von der deutschen Forschung seit 1915 immer 

wieder vertreten worden war. Noch 1974 

hatte Hofmann ausgefiihrt, Friedrich habe mit 

der »seit Jahrhunderten auf empirische Aneig- 

nung der Natur abzielenden Landschaftstradi- 

tion« gebrochen. Was seine Malerei den eige- 

nen Zeitgenossen schwer verstandlich ge- 

macht habe, sei die in ihr sich artikulierende 
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»‘Erfahrung der Distanz’ - Ausdruck einer die 

Moderne charakterisierenden ‘Entfremdung’« 

(Werner Hofmann: Zu Friedrichs geschichtli- 

cher Stellung, in: C. D. F. 1774-1840. Kat. 

Hamburg 1974, 69-78, hier 71 u. 78).

Dagegen gilt jetzt Friedrich den Katalogauto- 

ren aus Danemark, Deutschland und Kanada 

als ein typischer Vertreter der Landschaftsauf- 

fassung der Zeit zwischen 1790 und 1850 - 

seine Leistung sei zwar ein »kiinstlerischer 

Hdhepunkt« der Epoche, bleibe jedoch kon- 

zeptionell im Rahmen ihrer allgemeinen Ten- 

denz. Weil der ‘wiederentdeckte’ Friedrich 

nach der Jahrhundertausstellung von 1906 zu 

einem Konstrukt des 20. Jh.s geworden war, 

bleibt er noch immer innerhalb der kimstleri- 

schen und asthetischen Bestrebungen seiner 

Zeit zu resituieren - das Hamburger Unter- 

nehmen muBte als ein hoffnungsvoller Beitrag 

zu diesem Auftrag der Forschung erscheinen. 

Wer die Integration Friedrichs in seine Epoche 

unternehmen will, der miiSte andere ge- 

schichtliche Tatsachen ins Auge fassen, andere 

Argumente finden, als die, die einst dazu fiihr- 

ten, Friedrich aus der Hauptlinie der Entwick

lung der bildenden Kunst im 19. Jh. auszu- 

schlieKen, um ihn als Vorlaufer der Moderne


