HOCHZEITSIKONOGRAPHIE IM TRECENTO

von Max Seidel

RELIGIOSE IKONOGRAPHIE UND PROFANES ZEREMONIELL!

Cimabues Fresko des Hochzeitszugs von Maria und Joseph in der Apsis der Oberkirche
von San Francesco in Assisi? zeigt eine {iberraschende Ahnlichkeit zum profanen Zeremoniell
(Abb. 1). Das Vorbild einer biirgerlichen Hochzeitsfeier war dem Kiinstler so wichtig, da8 er
gravierende Abweichungen von den apokryphen Texten nicht scheute. Keine der drei fiir die
Ikonographie der Jugendgeschichte Mariae maligebenden Quellen ist in diesem stark ver-
blaBten, mit Hilfe einer Nachzeichnung von Johann Anton Ramboux (Abb. 2) genauer er-
kennbaren Wandbild wiederzufinden — weder das im Mittelalter als Bericht eines Augenzeu-
gen (eines Sohns Josephs aus erster Ehe) geltende Proto-Evangelium des Jakobus®, noch das
angeblich von Hieronymus ins Lateinische {ibersetzte Pseudo-Matthdusevangelium* oder der
weit verbreitete, von der Legenda aurea iibernommene Text De nativitate Mariae.”

Im Proto-Evangelium und im Pseudo-Matthausevangelium ist keine Rede von einer Ehe-
schlieBung im Tempel von Jerusalem. Joseph erklirt sich auf Dringen des Hohenpriesters
lediglich dazu bereit, die im Tempel erzogene Jungfrau in seinem Haus aufzunehmen: “Ma-
ria, ich habe dich aus dem Tempel des Herrn empfangen und lasse dich nun in meinem
Haus und gehe fort, um meine Bauten zu errichten; danach werde ich wieder zu dir kommen;
der Herr wird dich bewahren.”®

Allein die Schrift De nativitate Mariae berichtet von der im Tempel stattfindenden Hoch-
zeit. Aber auch dieser Text kann nicht Cimabues Vorlage gewesen sein, denn die Quelle
erwahnt keine feierliche Prozession der Braut in Begleitung des Brautigams. Laut De nativitate
Mariae hitten sich die frisch Vermizhlten sogleich getrennt. Maria habe den Tempel in
Begleitung von sieben Jungfrauen verlassen, um direkt ins Haus ihrer Eltern nach Nazareth
zuriickzukehren, wihrend Joseph von Jerusalem nach Bethlehem gereist sei.’

Cimabues Abweichen von der Texttradition wird im Vergleich mit byzantinischen oder
von Byzanz beeinfluften westlichen Kunstwerken® besonders deutlich. Die in der Chora-
Kirche in Istanbul wiedergegebene Szene, in der Maria in Begleitung von Joseph den Tempel
verlalt, steht der Darstellung eines Brautzugs denkbar fern (Abb. 3). Der besorgte Blick des
sich nach der merkwiirdig klein wiedergegebenen Maria umschauenden Josephs scheint nicht
einer Braut, sondern einem halbwiichsigen Madchen zu gelten, das einem #lteren Mann
hinterhereilt. In Assisi hingegen reichen Maria und Joseph einander zirtlich die Hdnde und
schreiten als Brautpaar in feierlichem Zug unter einem von vier Jinglingen getragenen
Baldachin aus dem Tempel (Abb. 1 u. 2).

Jedoch nicht Cimabue, der nach unserem Empfinden das glaubwiirdigere Bild der Ehe
von Maria und Joseph schuf, sondern der byzantinische Kinstler, welcher Maria zu einem
Kind degradiert, ist der getreuere Interpret des Proto-Evangeliums. Denn letzteres betont die
Disparitat des alten Witwers zu dem erst zwolfjahrigen Madchen. Gemal8 dieser Schrift soll
Joseph gegen die ihm aufgezwungene Ehe sogar starke Bedenken gedufert haben: “Da sprach
der Priester zu Joseph: ‘Joseph, du hast durchs Los die Jungfrau des Herrn zugeteilt bekom-
men; nimm sie in deine Obhut!” Joseph aber entgegnete ihm: ‘Ich habe schon Sohne und bin
alt, sie aber ist ein junges Maidchen. Ich fiirchte, ich werde zum Gelachter fiir die Séhne
Israels!**?
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1 Cimabue, Marienleben. Assisi, San Francesco, Apsis der Oberkirche.
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2 Johann Anton Ramboux, Zeichnung nach Cimabues Fresko 3 Maria verlift den Tempel in Be-

des Hochzeitszugs von Maria und Joseph. Frankfurt a. M., gleitung Josephs. Istanbul, Chora-
Stadelsches Kunstinstitut. Kirche.

Cimabue nahm sich das in Rom und méglicherweise auch in anderen mittelitalienischen
Stadten tibliche Hochzeitszeremoniell zum Vorbild. Den Verlauf der Feierlichkeiten iiberliefert
der Traktat des Marco Antonio Altieri’®, der im frithen 16. Jahrhundert die Tradition des
romischen Zeremoniells erforschte. Wie tiberall in Italien, so fand auch in Rom der Brautzug
am Tag der domumductio statt. Die Feier der Uberfithrung der Braut von der elterlichen
Heimstatt ins Haus des Brautigams war Hohepunkt und zugleich Abschlufl des sich ofters
iber Monate erstreckenden Festzyklus. Gemal dem romischen Festkanon begann die domzum-
ductio mit dem Besuch der Brautmesse. Diese diente im spatmittelalterlichen Italien nur dem
Empfang des Brautsegens; die rechtsverbindliche Trauung — der sogenannte sposalitio per
verba de presenti — hatte meist lingere Zeit zuvor im Haus des Vaters der Braut in Anwe-
senheit von Notar und Zeugen stattgefunden (Abb. 9-13).

Nach Verlassen der Kirche schritt, gemaf Altieris Zeugnis, das Brautpaar unter einem
von vier Jinglingen getragenen Baldachin zum Haus des Brautigams: “Con grandissima alegria
el sposo pigliavase la sposa per la mano, et reoscendose de chiesa, ce compareva uno ornato
panno de oro portato da iovini pilt degni in forma de baldacchino pontificale, sotto del quale
de compagnia se adducevano fine alla casa per le nozze deputata.”!!

Cimabues Fresko spiegelt die hier geschilderte Szene wider. Maria und Joseph schreiten
in feierlicher Prozession unter einem Baldachin aus der Kirche. Selbst Einzelheiten, so zum
Beispiel der Gestus des Erfassens der Hand der Braut, sind exakt wiedergegeben. Der
Unterschied zwischen dem Bild des heiligen Paares und der Erscheinung eines zeitgendssischen
Brautpaars beschrinkt sich auf die Wiedergabe der Nimben und auf die Darstellung des von
Joseph zum Zeichen seiner Auserwzhlung getragenen Stabs.
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4 Giotto, Brautzug Mariae. Padua, Scrovegni-Kapelle.

Die direkte Bezugnahme auf das profane Zeremoniell basiert auf der von Theologen und
Juristen propagierten These der prinzipiellen Gleichheit zwischen der Muttergottesehe und
der Ehe jedes Christen. Gratianus beispielsweise erhob die Ehe von Maria und Joseph form-
lich zu einem Malstab fiir eherechtliche Lehrsitze.!? Infolgedessen nannten die italienischen
Notare, in deren Gegenwart sich in vortridentinischer Zeit der sposalitio per verba de presenti
vollzog, die Heirat der Jungfrau Maria ein die Ehe heiligendes Vorbild. Im Contractus des
Rolandino de Passaggeri wurde dem Notar bei der Befragung des Brautpaars (Abb. 9)
folgender einleitender Satz empfohlen: “In nomine domini nostri Iesu Christi qui primi
matrimonii regulam ordinavit, et beate Marie virginis sue matris que etiam voluntate divina
fuit sponsa Ioseph [...] domine N., placet vobis et vultis dominam Bertham pro vestra sponsa
et in eam consentitis tamquam in veram et legitimam uxorem?”? Die Legenda aurea
beantwortete die Frage, “quare dominus matrem suam voluit desponsari”, unter anderem mit

dem Argument, “ut matrimonii bonum comprobaretur”.!
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5 Hochzeit der Téchter des Salphaad. Paduanische Historienbibel, London, British Library, Ms. Add.
15277, fol. 56r.
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6 Ugolino di Prete Ilario, Brautzug Mariae. Orvieto, Dom, Chorkapelle.

Die auf das profane Zeremoniell Bezug nehmende Deutung des Cimabue-Freskos eroffnet
ein differenzierteres Verstindnis der ikonographischen Komposition des Festzugs Mariae in
der Arena-Kapelle (Abb. 4). Bisher wurde das berithmte Wandbild Giottos meist ausschliefllich
mit dem Verweis auf folgenden, der Schrift De nativitate entnommenen Passus der Legenda
aurea erklirt:” “Desponsata igitur virgine Joseph ipse quidem in suam civitatem Bethlehem
recedit domum suam dispositurus et nuptiis necessaria provisurus, virgo autem Maria cum
VII virginibus coaevis et collactaneis suis, quas ob ostensionem miraculi a sacerdote acceperat,
ad domum parentum in Nazareth reversa est, in diebus autem illis angelus Gabriel ei oranti
apparuit et de ea nasciturum Dei filium nuntiavit.”*

Fiir die Legenda aurea als eine der Quellen zur Bildgestaltung spricht in erster Linie die
Wiedergabe der sieben Jungfrauen, die Maria begleiten. Eine allein auf den apokryphen
Schriften und der Legenda aurea basierende Deutung erscheint mir jedoch zu kurz gegriffen.
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Vergleicht man den Tenor der aus der Legenda aurea zitierten Sitze mit der Darstellung in
der Arenakapelle, dann wirkt die Behauptung einer “geistigen Gemeinschaft Giottos mit
Jacobus von Voragine”!” stark iibertrieben. Die Komposition von Text und Bild kénnte kaum
unterschiedlicher sein. Mit wenigen Worten registriert die Legenda aurea das Faktum der
Heimkehr der Jungfrau zu ihren Eltern. Giotto hingegen weitet die Szene zu einem vielfi-
gurigen Triumphzug aus.

Giottos Komposition 1Bt sich ikonographisch nicht allein aufgrund eines einfachen Bild-
Text-Vergleichs deuten. Der Maler fiigte in seine Textinterpretation vielmehr zahlreiche Zitate
aus dem Zeremoniell der profanen Hochzeitsfeiern ein. “Tanti suoni” charakterisierten gemal}
einer Predigt des hl. Bernhardin den Brautzug'; “al suon de trombe” wurde laut Altieris
Zeugnis die Braut durch die Strafen Roms gefiihrt.’” Die Statuten des 14. Jahrhunderts
gestatteten ausnahmsweise bei der domumductio den Auftritt einer kleinen, mit Streichern
und Blasern besetzten Kapelle.?® Und genau solch eine Kapelle gibt Giotto auf der rechten
Seite des Freskos wieder. Die Begleitung der heiligen Jungfrau durch eine Madchenschar wird
den zeitgendssischen Betrachter nicht nur an den Text der Legenda aurea, sondern auch an
alltaglich zu sehende Brautziige erinnert haben. Aus einem Passus des Florentiner Statuto del
Capitano del Popolo wird ersichtlich, daB bei der domumductio meist viele Midchen und
Frauen der Braut folgten.?! Das Fehlen von Joseph bildet weder einen Beweis fiir die aus-
schlieBliche Vorbildlichkeit der Legenda aurea noch ein Hindernis fiir das Verstindnis von
Giottos Komposition als Spiegelbild des profanen Zeremoniells. Denn im 14. Jahrhundert
nahm in Italien der Brautigam in der Regel nicht am Brautzug teil, sondern erwartete viel-
mehr die Braut erst in oder vor seinem Haus. Das fiir Cimabues Fresko in Assisi malgebende
‘romische Zeremoniell’ bildet nicht nur in dieser Hinsicht eine Ausnahme (Abb. 1 u. 2).
Auch die dort dargestellte Auszeichnung des Brautpaars, unter einem Baldachin zu schreiten,
ist in Mittel- und Oberitalien nicht die Regel, sondern ein Privileg von Fiirstenhochzeiten.?

In welchem Male die Zeitgenossen Giottos Paduaner Fresko als Spiegelbild der domzum-
ductio verstanden, zeigen sowohl die Rezeptionsgeschichte als auch die ikonographische
Weiterentwicklung der Kompositionsidee im spiteren 14. Jahrhundert. Auf Folio 56r des in
der British Library aufbewahrten Teils eines im spiten Trecento verfal8ten, reich illustrierten
Codex des Alten Testaments ist die Hochzeit der Tochter des Salphaad dargestellt (Abb.
5).2 Die Szene oben links zeigt Moses beim Erlal der Ehegesetze, wihrend rechts die
EheschlieBung der fiinf Tochter abgebildet ist. Die dritte, die untere Halfte der Buchseite
einnehmende Miniatur gibt laut der Unterschrift den Brautzug wieder: “Como Maala, Thersa,
Egla, Melcha, Noa, fiole de Salphaad del tribo de Manasse, vene tute cinque mena a mario.”

Ein Vergleich zwischen der Unterschrift der die EheschlieBung darstellenden Miniatur und
dem Bibeltext* ergibt, dall der Paduaner Schreiber im wesentlichen dem Buch Mose folgte:
“Como quelle cinque serore, Maala, Thersa, Egla, Melcha, Noa, le quale tute cinque serore
fo fiole de Salphaad del tribo de Manasse fiolo de Joseph, se marida tute cinque in un trato
e qui si ven spoxa: e si tolse cinque homini del tribu e del parenta de Manasse, del quale
parenta si era std so pare Salphaad, acd che le possession le quale ge era tocha per heredita
de so pare Salphaad no andesse in altro tribo né in altro parenta cha in lo so parenta.”

Ganz anders verfuhr der Illustrator, der das Geschehen nicht nach dem Wortlaut der
Bibel, sondern aus zeitgendssischer Erfahrung begriff. Analog zum Zeremoniell des 14.
Jahrhunderts teilte er die Hochzeit in zwei raumlich und zeitlich getrennte Szenen. Oben
rechts siecht man den im Privathaus stattfindenden sposalitio per verba de presenti, bei dem das
Brautpaar auf Befragen von Moses (der hier die im Trecento dem Notar vorbehaltene Position
einnimmt [vgl. Abb. 9]) vor Zeugen sein Einverstindnis zur EheschlieBung erklart und der
Brautigam der Braut einen Ring an den Finger steckt. Auf den sposalitio folgt die als
feierliche Prozession gestaltete domumductio, die den obligatorischen offentlichen Abschluf}
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7 Giotto, Heirat von Maria und Joseph. Padua, Scrovegni-Kapelle.

des Hochzeitszeremoniells bildet. Der Paduaner Illustrator folgte somit einem Kompositions-
typus, der erstmals von Giotto in der Arena-Kapelle in Form eines Diptychons von sposalitio
und Triumphzug dargestellt worden war (Abb. 4 u. 7). Dabei verdeutlichte er die von Giotto
intendierte Aussage, indem er eine analoge Gruppierung der Personen wihlte, die auf das am
rechten Bildrand dargestellte Haus zuschreiten: An der Spitze des Zugs vier Mianner, von
denen zwei schon iiber die Schwelle getreten sind; ihnen folgen die fiinf Braute, schlieBlich
das dicht gedringte, vom linken Bildrand tberschnittene Gefolge.

Giottos Intention, die apokryphen Schriften durch den Gegenwartsbezug zu aktualisieren,
ohne prinzipiell deren Autoritit zu schmalern, wird im spaten Trecento nicht mehr verstan-
den. So scheint beispielsweise Ugolino di Prete Ilario die Apokryphen vergessen und blof§
noch an ein moglichst wirklichkeitsgetreues Bild der domumductio gedacht zu haben, als er
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8 Taddeo Gaddi, Heirat von Maria und Joseph. Florenz, S. Croce, Baroncelli-Kapelle.

im achten Jahrzehnt des Trecento seinen Freskenzyklus in der Hauptchorkapelle des
Orvietaner Doms malte (Abb. 6).” Durch die Ubersetzung in solch platten Realismus er-
scheint der Sinn von Giottos Bildzeichen auf eine Bedeutungsebene reduziert. Jedes Motiv
laft sich mit Leichtigkeit durch eine Schriftquelle des Trecento identifizieren. So nimmt
beispielsweise Joseph, der Maria vor dem Hauseingang erwartet, genau die Position des
Briutigams ein, welche Bernhardin bei der Ankunft eines Brautzugs beschreibt: “Io vego una
bella casa come un palagio adorno e bello, e vegovi con molta letizia uno giovane aspettare
la moglie.”? Der Brauch einer Versammlung der Nachbarn und Freunde vor dem Haus des
Brautigams wird durch Statuten mehrerer italienischer Stadte bezeugt.?’ Von “acclamatione et
plauso” bei Ankunft der Braut spricht der Rémer Chronist Altieri.?® Uber die Peruginer
Hochzeit einer Tochter aus dem Hause Orsini ist iiberliefert, dafl die Braut bei ihrem
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9 Heiratsszene. Decretalien, Paris, Bibliothéque Nationale, Ms. Lat. 3988, fol. 165v.
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10 Jacopino da Reggio, Heiratsszene. Decretums Gra- 11 Das Sakrament der Ehe. Florenz, Museo del-
tiani, causa XXXVI, Rom, Biblioteca Apostolica I'Opera del Duomo (vom Campanile).
Vaticana, Cod. Lat. 1375, fol. 321v.

Triumphzug von Tanzerinnen begriift worden sei: “tutte le gentildonne onorate le si ferono
incontra ballando.”? Ugolino hat als tibereifriger ‘Hochzeitsfotograf’ die Distanz, die Giotto
infolge einer sparsameren szenischen Schilderung zur Realitit des Alltags zu wahren wulte,
preisgegeben: Maria heiratet in Orvieto.

Den letztlich entscheidenden Hinweis, daf der ‘Triumphzug’ der Arena-Kapelle als Paral-
lele zum zeitgenossischen Brautzug zu verstehen sei, gibt Giotto in der unmittelbar voran-
gehenden Szene des sposalitio (Abb. 7). Im Rahmen einer Schilderung der Jugendgeschichte
Mariae findet sich hier erstmals das danach dutzendfach wiedergegebene Zeremoniell der
immissio anuli.”® Es bildet den Hohepunkt des fir Italien bis zur Mitte des 16. Jahrhunderts
mafgebenden Ritus des sposalitio per verba de presenti. Auffallend bleibt, dal} sich weder in
der Legenda aurea noch in den apokryphen Schriften ein Text findet, den Giotto als Grund-
lage seiner Komposition beniitzt haben konnte. Jacobus de Voragine erwahnt in seiner Jugend-
geschichte Mariae zwischen der breit ausgemalten Legende der wunderbaren Auserwihlung
des Briutigams und dem bereits zitierten Bericht der Riickkehr der Jungfrau ins Elternhaus’!
in einem kurzen Satz das bloBe Faktum der Heirat: “Proditus itaque Joseph cum virgam
suam attulisset, et ipsa illico florem germinasset et in ejus cacumine columba de coelo
adveniens consedisset, liquido omnibus patuit, ipsi virginem desponsatam fore. Desponsata
igitur virgine Joseph ipse quidem in suam civitatem Bethlehem recedit domum suam dispositu-
rus et nuptiis necessaria provisurus, virgo autem Maria cum VII virginibus [...] ad domum
parentum in Nazareth reversa est.”?
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Der Vergleich mit profanen Illustrationen juristischer Codices Bologneser Herkunft (Abb.
9, 10, 13) erleichtert das Verstindnis von Giottos Bezugnahme auf das Hochzeitszeremoniell
(Abb. 7). In Angleichung an die Gruppierung zeitgenossischer Hochzeitsgesellschaften kon-
zentrierte Giotto die Freier am linken Bildrand, also an derjenigen Stelle, wo in den
‘Hochzeitsfotos’ des Trecento meist die mannlichen Zeugen stehen (vgl. auch Abb. 11, 12,
15). Rechts aullen gruppierte der Kiinstler — in Analogie zu den weiblichen Verwandten —
die Tempeljungfrauen. Anstelle des Notars fungiert der Hohepriester als wichtigster Trauzeu-
ge. Im Italien des 14. und 15. Jahrhunderts war es Aufgabe des Notars, die Braut und den
Brautigam hinsichtlich des Ehekonsenses zu befragen und beim Zeremoniell der immissio anuli
zu assistieren. Giottos genaue Bezugnahme auf den profanen Ritus verdeutlicht zusitzlich die
Gestik. Der Priester hilt die rechte Hand der Braut, wihrend Joseph — entsprechend dem
Zeugnis der Heiratsurkunden — “in digitum anularem manus dextere anulum solempniter
investit.”” Die Tatsache, dall sich in Giottos Darstellung einer der enttduschten Freier zu
einer Handgreiflichkeit gegeniiber Joseph hinreifen l4lt, scheint zunichst allein durch den
Kontext der apokryphen Erzihlung bedingt (Abb. 7). Aber auch diese Gestalt des seine
Rechte hebenden Mannes, der sich anschickt, dem Briautigam einen Schlag auf den Riicken
zu geben, hat — wie wir sehen werden’® — ein Pendant im zeitgendssischen Zeremoniell
(Abb. 16).

Die Frage, weshalb Giotto an dieser Stelle seiner Erzihlung den Bezug zur zeitgendssischen
Realitat forcierte, 1alt sich ohne genauere Kenntnis der Bedeutung des sposalitio per verba de
present?”® nicht beantworten. Unter Papst Alexander III. (1159-89) hatte sich die besonders
von Petrus Lombardus propagierte Doktrin endgiiltig durchgesetzt, dal allein der sposalitio
per verba de presenti, d.h. der vor Zeugen bekundete Konsens von Braut und Brautigam, fiir
die rechtmifige EheschlieBung malgeblich sei.’* Die Giiltigkeit einer Ehe war somit nicht
mehr, wie noch Gratian verkiindet hatte, von deren Vollzug abhingig (matrimonium ratum)’’,
vielmehr hatte infolge der Dekrete Alexanders erneut die altromische Doktrin “nuptias con-
sensus non concubitus faciat” Giiltigkeit erlangt. Gemal} dieser klaren Prioritdtensetzung
wurde die Verlobung (sposalitio per verba de futuro) rein rechtlich zu einem blofen Versprechen
degradiert, das unter Umstinden auch wieder gelost werden konnte. In Wirklichkeit aber
spielte in Italien die Verlobung, bei der die Braut in der Regel durch ihren Vater vertreten
wurde, eine entscheidende Rolle. Es war der Zeitpunkt der definitiven, notariell beglaubigten
Regelung aller zwischen den Familien ausgehandelten finanziellen Angelegenheiten. Ungeachtet
dieser die Eheschliefung wie ein Geschift abhandelnder Praktiken galt als Rechtsprinzip, daf}
die Ehe allein auf dem comsensus von Braut und Briutigam beruhe, der — wie in einigen
Statuten toskanischer Stadte sogar ausdriicklich verlangt’® — von einem Notar protokolliert
werden miisse.

Die Reihenfolge der Handlungen des sposalitio per verba de presenti war genau festgelegt.
Erst nachdem die Brautleute ihren Konsens durch die Beantwortung entsprechender Fragen
des Notars bekundet hatten, durfte die immissio anuli folgen, die in Ehevertrigen des Tre-
cento deshalb treffend als signum veri matrimonii contract: bezeichnet wird.” Entsprechend
benannte Francesco da Barberino in seinem im frithen 14. Jahrhundert in Florenz verfallten
Traktat Reggimento e costumi di donna den Tag des sposalitio per verba de presenti als den “di
dell’anello, quando si dicon le parole ch’hanno a fare intero il matrimon tra loro”.* Wenn
Giotto folglich in Padua die von Juristen und Theologen betonte prinzipielle Gleichheit der
Ehe der Maria mit der Ehe jedes Christen veranschaulichen wollte, so mufite er den Ge-
genwartsbezug besonders bei der Darstellung des zentral wichtigen sposalitio per verba de
presenti hervorheben (Abb. 7). Entsprechend wurde im Trecento in allen die Heirat definie-
renden oder symbolisierenden Darstellungen, wie z.B. in den Illustrationen der die Ehe
behandelnden juristischen Texte (Abb. 10 u. 13) oder den Wiedergaben des Sakraments der
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12 Sano di Pietro, Heirat von Lucrezia Malavolti und Roberto Sanseverino. Siena,
Staatsarchiv, Biccherne.

Ehe (Abb. 11), immer nur die rechtlich allein relevante Szene der immeissio anuli (seltener:
der Befragung des Brautpaars durch den Notar [Abb. 9]) dargestellt.

Die Bezugnahme von Giottos Komposition auf das profane Zeremoniell 140t sich auch im
Vergleich mit den notariellen Protokollen tiberpriifen. Als Beispiel wahle ich die Beurkundung
der Heirat von Franco di Agostino Franchi und Francia di Nanni, in der das Zeremoniell
besonders ausfiihrlich beschrieben wird:

In domo vero habitationis dicti Nannis et coram dictis testibus suprascriptis. Supra-

“scripta domina Francia in presentia et cum expressa licentia [...] dicti Nannis patris
sui, interrogata per me notarium infrascriptum si volebat et vult dictum Franchum
Augustini in eius legitimum sponsum et maritum et in ipsum tamquam in suum
legitimum sponsum et maritum consentire secundum consuetudinem civitatis Senarum,
respondit quod sic. Et similiter dictus Franchus interrogatus per me notarium
infrascriptum si volebat et vult dictam dominam Franciam in eius legitimam sponsam
et uxorem [...] respondit quod sic. Quam quidem dominam Franciam dictus Franchus
anulo aureo quem habebat in manibus in digito anulari manus dextre dicte domine
solenniter inguadiavit. Et sic unus in alteram et altera in alium consentientes dicti
Franchus et domina Francia mutuo consensu per verba de presenti et anuli dationem
et receptionem sibi ad invicem inter se solenniter et legitime matrimonium
contraxerunt. Et sic fuerunt et sunt legitimi maritus et uxor. Rogantes me notarium
infrascriptum quod de predictis publicum confaciam instrumentum. Ego Nicholaus
Dardi de Senis [...] scripsi et publicavi.*
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13 Heiratsszene. Rom, Biblioteca Apostolica Vaticana, Cod. Lat. 1409,
fol. 308v.

Eine Miniatur des ca. 1330 illuminierten Codex Latinus 3988 der Bibliothéque Nationale
in Paris (fol. 165v)* illustriert das in der Urkunde beschriebene Zeremoniell (Abb. 9).
Wiedergegeben ist die in einem Privathaus stattfindende Befragung des Brautpaars durch den
Notar. Die Redegesten von Braut und Notar verweisen auf den in der Urkunde mit den
Worten “interrogata per me notarium si vult dictum ... in eius sponsum respondit quod sic”
beschriebenen Hohepunkt der Zeremonie. Die zentrale Rolle des Notars wird erst in nachtri-
dentinischer Zeit stark kritisiert, als es galt, auch in Italien die EheschlieBung in der Kirche
durchzusetzen. Der Bischof von Aleria beispielsweise glaubte 1571 besonders starke Worte
benutzen zu miissen, um dieser Funktion des Notars, die man nun als Anmafung verschrie,
endlich Einhalt zu gebieten: “Havendo noi inteso, non senza nostro gran dispiacere, che molti
laici e notarii smenticatosi del timor di Dio e della salute della loro anima propria ed contro
gli ordini del Sacro Concilio Tridentino presumono di voler essi celebrare matrimonii, li quali
non si devono dire matrimonii ma piuttosto stato de’ concubinarii, per tanto commandiamo
sotto pena di scommunica [...] che niuno laico ardisca di voler celebrare matrimonii.”*

Die Urkunde der Heirat zwischen Franco und Francia zeigt, daf verschiedene Zeugen,
und ganz explizit der Vater der Braut, dessen Zustimmung ausdriicklich vermerkt wird, bei
dem sposalitio per verba de presenti anwesend waren. Folglich sieht man auf allen italienischen
Sposalitio-Bildern des Tre- und Quattrocento aufler dem Brautpaar und dem Notar wenigstens
noch vier weitere Personen (Abb. 9-13).* Auch Giotto vermittelt durch die figurenreiche
Komposition ein juristisch korrektes’ Bild der Eheschliefung (Abb. 7), deren diesbeziigliche
Vorschriften beispielsweise in den Pistoieser Statuten von 1296 wie folgt formuliert wurden:
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14 Niccold di Bonaccorso, Heirat von Maria und Joseph. London, National Gallery.
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15 Ruths Heirat. Paduanische Historienbibel, Rovigo, Biblioteca dell’Accademia dei Concordi, Cod. 212,
fol. 39

“Ordiniamus quod omnes et singule persone civitatis Pistorii et districtus, que contraxerint
matrimonium, debeant et teneantur facere fieri de consensu matrimonali utriusque partis
publicum istrumentum per publicum tabellionem, presentibus contrahentibus [...] et duodecim
amicis tantem a qualibet parte.”* Entsprechend verboten die Sieneser Statuten, wie auch alle
{ibrigen in Italien im 14. Jahrhundert erlassenen Ehegesetze, die geheime Vermzhlung:
“Quicumque matrimonium contraxerit cum aliqua muliere nisi coram duobus vel tribus
testibus ydoneis et spetialiter vocatis de voluntate contrahentium, puniatur in XXV libris
denariorum.”*

In zwei Aspekten wahrte Giotto jedoch deutlich Distanz zu dem durch das zitierte no-
tarielle Protokoll veranschaulichten Zeremoniell des sposalitio per verba de presenti. Dem
heutigen Betrachter mag es vielleicht gar zu selbstverstindlich erscheinen, dal die Ehe der
Maria nicht wie im Trecento allgemein iiblich in einem Privathaus, sondern gemill dem Text
der apokryphen Evangelien im Tempel geschlossen wurde, und daf die Jungfrau keiner
expliziten Zustimmung ihrer Eltern zur Heirat mit dem durch ein wunderbares Zeichen
auserwahlten Joseph bedurfte (Abb. 7). Doch wollten bereits die Kiinstler der folgenden
Generation Giottos Leitsatz der Vorbildlichkeit des zeitgendssischen Zeremoniells noch kon-
sequenter befolgen als es der Meister selbst getan hatte. Taddeo Gaddi verlegte in seinem
Fresko in der Baroncelli-Kapelle den Schauplatz vom Tempel zum Biirgerhaus (Abb. 8). Den
Zeitgenossen mull die vor einer mit kostbaren Stoffen geschmiickten Palastfassade spielende
Szene wohlvertraut erschienen sein, denn mehrere Urkunden des frithen 14. Jahrhunderts
Uberliefern als Ort des sposalitio per verba de presenti den Vorplatz oder die vor dem Haus
des Brautvaters gelegene Strafe.*
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16 Domenico di Bartolo, Heiratsszene (Detail). Siena, Ospedale di
Santa Maria della Scala, Pellegrinaio.

Eine geradezu spiegelbildliche Ahnlichkeit der Heirat von Maria und Joseph zur Ehe-
schlieBung irgendeines zeitgendssischen Paares ist kurz nach der Mitte des Trecento in einem
von Niccold di Bonaccorso signierten Sieneser Tafelbild der National Gallery in London
erreicht (Abb. 14). Die Korrespondenz zwischen religioser und profaner Ikonographie kann
am Beispiel der dem sogenannten Maestro del Graziano di Parigi zugeschriebenen Miniatur
auf Folio 308v des Codex Latinus 1409 der Biblioteca Vaticana tiberpriift werden (Abb. 13).
Ubereinstimmend sind nicht allein die durch die zentrale Stellung des Notars bzw. des
Hohenpriesters in eine Frauen- und eine Minnergruppe geteilte Komposition, sondern auch
die Gestik der immissio anuli und der wie in einer Urkunde von 1289 als “in curtili domus”*
beschriebene Schauplatz. Auffallend ahnlich wirkt die Gruppe der sich vor dem Hauseingang
aufstellenden Musikanten. Sowohl im profanen wie im religiosen Bild sind die Eltern der
Braut wiedergegeben. Zur Zeit als Niccold di Bonaccorso dieses Bild der Eheschliefung von
Maria und Joseph malte, galt in Siena das Gesetz, dal Brautleute, die das zwanzigste
Lebensjahr noch nicht erreicht hatten, der Zustimmung des Vaters oder — falls dieser nicht
mehr lebte — des Grofivaters bzw. vierer mannlicher Verwandter bedurften.® Bei Maria, die
zur Zeit ihrer Heirat gemal} der Legenda aurea erst vierzehn Jahre alt war’®, erwartete folglich
der zeitgenodssische Betrachter die Anwesenheit ihrer Eltern Anna und Joachim.

All diese Bilder des Trecento wurzeln letztlich in der innovativen Bildformulierung Giottos.
Mit welcher Akribie Giotto die Idee der Angleichung des sposalitio Mariae an den profanen
Hochzeitsritus verfolgte, zeigt nicht zuletzt die auffillige Gestalt des hinter Joseph stehenden
Mannes, der seine Hand erhebt, um dem Brautigam einen Schlag zu versetzen (Abb 7).
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17 Ambrogio Lorenzetti, Die gut regierte Stadt. Siena, Palazzo Pubblico, Sala della Pace.

Dieser Gestus schien bisher vor allem fiir Ethnologen als Dokument eines in Italien offen-
sichtlich weitverbreiteten Brauchs von Interesse (Abb. 15).! Antonio Basile wies den Usus in
negativen Aulerungen einiger Schriften aus nachtridentinischer Zeit nach.’> Dieser meist vom
zukiinftigen Taufpaten ausgefithrte Schlag erschien im Rahmen des neuen Eherechts, welches
das Trauzeremoniell vom Privathaus in die Kirche verlegte, besonders unpassend.

Fir das Verstindnis von Giottos Fresko ist es jedoch wichtiger zu wissen, daf schon im
Trecento dieser Schlag als “cosa sconcia”, als unanstindiger Brauch, empfunden wurde. So
lassen die 1362 erlassenen Luccheser Gesetze unter dem Titel “Che non si possano dar
capessate a alcuno anellamento” folgendes verlauten: “E che neuna persona di qualunqua
condictione sia nella citta di Lucha borghi o sobborghi, contado, distretto o forsa di quella,
al tempo che la sposa s’anella, o che la gente & raunata per lo dicto o al dicto anellamento,
possa dare pugni o capessate una o pill, o con altra cosa percuotere, o altra cosa sconcia fare
allo spozo.”

Diese Interpretation kann nicht bloR Meinung einer sittenstrengen Luccheser Gruppe
gewesen sein. Tatsichlich 16ste ein derartiger Schlag hiufig Gelachter bei den Zuschauern
aus und provozierte im Umkreis des Brautigams heftige Gegenwehr. Domenico di Bartolos
Sieneser Fresko der Nozze dei trovatelli bezeugt das Gesagte (Abb. 16). Der Mann, der mit
spottischer Miene die Hand zum Schlag erhebt, muf von zwei Freunden des Brautigams
gewaltsam zuriickgehalten werden, um es dem Briutigam zu erméglichen, in aller Ruhe den
feierlichen Akt der immissio anuli zu vollenden.
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18 Andrea Vanni, Brautzug (Wiederherstellung des beschidigten Freskos von Ambrogio Lorenzetti). Siena,
Palazzo Pubblico, Sala della Pace.

Ein solcher Raufbold bildet vielleicht das deutlichste Zeichen fiir Giottos gezielte An-
gleichung an den zeitgendssischen Hochzeitsritus (Abb. 7). Durch den verponten, den Freier
zur licherlichen Figur herabwiirdigenden Gestus wird die Szene auf die Ebene der alltiglichen
Realitdt transponiert, in der sich selbst in feierlichsten Augenblicken Spott und derber Witz
regen.

Giotto charakterisierte jedoch nicht allein solch eine Randfigur gemifl dem Alltagsverhal-
ten. Auch Maria folgt exakt dem Ideal einer Braut des frithen 14. Jahrhunderts. Thre Haltung
und der Ausdruck ihres Gesichtes entsprechen in hohem Mafl den Verhaltensregeln, die
Francesco di Barberino in seinem im frithen Trecento verfallten Anstandsbuch den Florentiner
Brauten ans Herz legte:

Ma non vi lascio del di dell’anello

— quando si dicon le parole c’hanno
a fare intero il matrimon tra loro —
ché qui conviene a lei esser temente
e vergognosa, cogli occhi chinati,
fermi li membri e sembri paurosa;

le man non porga a colui che la tiene
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19 Andrea Vanni, Braut (Wiederherstellung des beschadigten Originals von
Ambrogio Lorenzetti). Siena, Palazzo Pubblico, Sala della Pace.

quando P'anello a lei si dona,

ma prima aspetti che, quasi sforzata,
la man sia presa; e poi che la piglia,
non si conviene a lei contesa alcuna.
Sostenga 1'uso del loco ov’el’éne.
Cosi ancor quand’ell’e dimandata:
“Vole’ voi consentire in cotale?”,

o simili parole,

aspetti I'una e le due, e la terza
faccia soave e piana sua risposta.’*
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DIE REITENDE BRAUT

Die Fresken der Sala della Pace im Sieneser Ratshaus zzhlen zu den wenigen mittelalter-
lichen Kunstwerken, die bereits im frithen 15. Jahrhundert ausfiihrlich beschrieben und
gewiirdigt worden sind (Abb. 17). In einer 1425 in Siena gehaltenen Predigt lobt der hl.
Bernhardin Ambrogio Lorenzettis Fresken als “wunderschone Bilderfindung” und schildert
ganz prazise deren ikonographisches Programm:

Io O considerato quando so’ stato fuore di Siena, e o predicato de la pace e de la
guerra che voi avete dipenta, che per certo fu bellissima inventiva. Voltandomi a la
pace, vego le mercanzie andare atorno; vego balli, vego racconciare le case; vego
lavorare vigne e terre, seminare, andare a’ bagni, a cavallo, vego andare le fanciulle
a marito, vego le grege de le pecore etc. E vego impicato I'uomo per mantenere la
santa giustizia. E per queste cose, ognuno sta in santa pace e concordia. Per lo
contrario, voltandomi da l’altra parte, non vego mercanzie; non vego balli, anco vego
uccidare altrui; non s’acconciano case, anco si guastano e ardono; non si lavora terre;
le vigne si tagliano, non si semina, non s’usano e bagni né altre cose dilettevoli, non
vego se no’ quando si va di fuore. O donne! O uomini! L’'uomo morto, la donna
sforzata, non vego armenti se none in preda; uomini a tradimento uccidare 'uno
Paltro; la giustizia stare in terra, rotte le bilance, e lei legata, co’ le mani e co’ piei
legati. E ogni cosa che altro fa, fa con paura.”

Der Satz “vego andare le fanciulle a marito” kann nur der Reitergruppe am linken Rand
der Darstellung der gut regierten Stadt gelten (Abb. 18). Diese Identifizierung wird durch
Bildmetaphern einer weiteren, gleichfalls ins Jahr 1425 zu datierenden Rede Bernhardins
bestatigt, in der der Heilige von dem sich stindig wandelnden, triigerischen Gliick spricht.
Das Gesagte illustriert er unter anderem am Beispiel des Ehelebens, iiber dessen Pein das
kurze Gliick in den Tagen der Hochzeit nicht hinwegtduschen konne. Rhetorisch geschickt
schildert Bernhardin die Ereignisse am Tag der domumductio aus der Perspektive eines
Augenzeugen: “Io vego una bella casa come un palagio adorno e bello, e vegovi con molta
letizia uno giovane aspettare la moglie. Or guarda se vedi altro. Vego ordinare le noze e
molta gente invitata. Vegovi venire la donna novella accompagniata con due nobili cavalieri.
Ella ¢ in su un bello cavallo, vestita di seta e ornata molto bene al suo sposo.””

Bernhardins Beispiel erklart somit weitgehend die Ikonographie des in der Sala della Pace
dargestellten Reiterzuges (Abb. 18). Selbst in sekundiren Aussagen, wie in dem Hinweis auf
die beiden der Braut folgenden vornehmen Reiter, stimmen Text und Bild iiberein. Jetzt
versteht man auch das zunichst merkwiirdig erscheinende Fehlen des Brautigams in der
Wiedergabe des Brautzuges, denn Bernhardin zufolge erwartet nach Sieneser Sitte der
Brautigam die Ankunft der Braut in seinem Haus.”’ Die ‘triumphierende Braut’ wird durch
Krone und Schimmel ausgezeichnet (Abb. 18 u. 19). Das Tragen einer Krone war in Siena
im 14. Jahrhundert ausschliefliches Privileg der Braut. Ansonsten galt dieser Schmuck als
streng verboten: “Et quod nulli liceat in domo vel extra coronam portare” (Statuto del
Donnaio).”® Der Schimmel, den die Braut am Festtag der domumductio reitet, wird als Zeichen
ihrer Jungfraulichkeit verstanden. Zur Bedeutung von Krone und Schimmel zitiere ich Marco
Antonio Altieris Traktat Li nuptiali, da dieser die italienischen Hochzeitsbrauche aus der Zeit
vor den durch das Konzil von Trient bewirkten grundlegenden Verinderungen am genausten

schildert:
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20 Giovanni di Ser Giovanni, gen. Lo Scheggia, Geschichte der Lionora de’ Bardi und des Ippolito
Buondelmonti. Florenz, Slg. Alberto Bruschi.

Insigne victorioso et triomphale saper dovete tenerse la Corona, e 'l medesmo
possersece applicare della Chinea, et consequentemente del si sumptuoso et sblendido
parato; inferendoce la sposa si elata et iactabunda triomphassi al suon de trombe
publicamente della sua virginita; con diversa oppinione applicariase in transformarla
al simulachro de essa virginita; si ornata, per essere quella in sé speciosissima;
sumptuosa, per vederse sopra de ogne altra cosa al mundo pili extimata; in cavallo
bianco, testificandose col suo candore essere immaculata et senza labe; et si come
simulacro della virginitad, nobile et priva de ogne actuale et imaginario defecto ce
comparga; overo che alla sposa se acconvenga quel venerabile candore, non sol del
corpo, ma de’ pensamenti et de’ costumi decorata.”

Des weiteren kennzeichnen Ausdruck und Korperhaltung das Bildnis der Braut (Abb. 18
u. 19). Thr stolzes Gehabe und die steife, die ungeiibte Reiterin verratende Haltung bieten
in Siena willkommenen Anlaf} fiir beifenden Spott: “Ella fa del grosso, quando ella va per
la via ... Ella & a cavallo in tanto triunfo, che mai fu simile. O dove ti pare éssare salita?
Ohy: ohi2e

In dem zu Beginn des 14. Jahrhunderts als Lehrbuch zur Erziehung der Miadchen
verfallten Traktat Reggimento e costumi di donna schildert Francesco da Barberino, mit welcher
Angst die vielfach noch keine sechzehn Jahre alte und somit im gesellschaftlichen Auftreten
ginzlich unerfahrene Braut ihrem Auftritt entgegenfiebert.®! Sie wird von ihren Verwandten
mit meist widerspriichlichen Ratschligen tiberhauft. Empfehlen die einen, bei dem Ritt durch
die Stadt tiber die Kopfe der Zuschauer hinwegzusehen, so raten die anderen, nach Bekannten
Ausschau zu halten und diese freundlich zu griilen. Dariiber hinaus mufl die Braut auch das
Urteil der im heiratsfahigen Alter stehenden Midchen fiirchten, die man ausdriicklich auffor-
dert, das Benehmen der Braut zu beobachten, um so zu lernen, welche Manieren nach-
ahmenswert und welche zu tadeln seien. Man mochte vermuten, dafl die beiden im Fresko
der Sala della Pace dargestellten Madchen (Abb. 18), die die reitende Braut formlich
anstarren, folgenden Rat des Francesco da Barberino beherzigen:

E ponga cura come fan le spose che ne vanno a marito,
e quale ¢e quella ch’¢ lodata

poi che ben si sia portata:

cosl porra savere

qual & migliore a lei ad osservare.®
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21 Giovanni di Ser Giovanni, gen. Lo Scheggia, Brautzug der Lionora de’ Bardi (Detail). Florenz, Slg.
Alberto Bruschi.

Ein Vergleich mit der Giovanni di Ser Giovanni zugeschriebenen Bildfolge, die die Lie-
besgeschichte von Ippolito Buondelmonti und Lionora de’ Bardi illustriert (Abb. 20)%,
erleichtert das Verstindnis der in der Sala della Pace wiedergegebenen Szene im Kontext des
Zeremoniells der domumductio. Das in diesem Zusammenhang Wesentliche der Istorietta
amorosa sei kurz referiert.® Ippolito und Lionora sind Kinder verfeindeter Familien. Ein
heimliches Treffen, bei dem die Verliebten einander die Ehe versprechen, gibt Anlafl zu
einem tragischen Millverstindnis, aufgrund dessen Ippolito als Verbrecher angeklagt wird. Das
Todesurteil scheint unabwendbar. Da wirft sich Lionora dem Richter zu Fifen (vgl.
Mittelbild) und erreicht durch ihr Eingestindnis der geheimen Eheschliefung den Freispruch
des Geliebten. Die Geschichte endet mit der Schilderung der im linken Bilddrittel wieder-
gegebenen Feier der domumductio (Abb. 21).

Lionora trigt nicht nur in der Wiedergabe der Gerichtsszene (Abb. 20), sondern seltsa-
merweise auch in der Schilderung des Brautzugs (Abb. 21) jene Witwentracht, welche sie
beim Empfang der Nachricht des scheinbar sicheren Todes ihres Brautigams anlegte. Gewil}
will der Maler auf diese Weise verdeutlichen, dall die Hochzeit sofort nach dem Freispruch
gefeiert wurde. Giovanni di Ser Giovanni zeigt im linken Bild den SchluBakt des Zeremoniells
der domumductio. Die Braut ist von ihrem reich geschmiickten Schimmel abgestiegen und
betritt an der Seite des Briutigams ihre neue Wohnstitte. Vorneweg geht ein Diener, der in
einem einfachen Sack einen Teil der Aussteuer trigt. Eine Magd und ein Lastentriger bringen
weitere zur Mitgift gehorende Gepickstiicke.
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22 Francesco Pesellino (zugeschr.), Brautzug der Griselda (Detail). Florenz, Slg. Serristori.
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23 Triumphzug der Braut des Giovanni d’Agnello. Chronik des Giovanni Sercambi. Lucca, Archivio di
Stato, @God. 107, fol. 67r.



M. Seidel | Hochzeitsikonographie im Trecento 25

Der in der Bildmitte dargestellte Schimmel wird nicht von einem Knecht gefithrt, wie in
der Sala della Pace (Abb. 18), sondern von Kindern. Diese stehen als ein Omen fiir den
erhofften eigenen Kindersegen. In der Regel erfolgt der Vollzug der Ehe nicht bei dem meist
Wochen vor der domumductio gefeierten sposalitio per verba de presenti, sondern erst nach
dem Triumphzug der Braut.”” In der Praxis bedeutet dies, dal die femina anulata et non ducta
— so nennen die Statuten die frisch Vermihlte®® — bis zum Brautzug weiterhin im Haus
ihrer Eltern zu wohnen hat. Jeder Versuch eines Ehemanns, seine Frau bereits vor dem
vereinbarten Termin der domumductio zu sich nach Hause zu holen, kann als Raub bestraft
werden. Die Pisaner Statuten erwihnen solche Fille bezeichnenderweise in einer mit “De
raptu mulierum” tiberschriebenen Rubrik.®’ -

Der Brautzug hat somit primar die Aufgabe, in aller Offentlichkeit den Beginn des
Ehelebens zu manifestieren.®® Die die reitende Braut beobachtenden Mitbiirger werden
dadurch zu Zeugen einer in ihrer Rechtmafigkeit nur noch schwer zu bestreitenden Ehe. Als
vor dem Gericht des Podesta von San Gimignano {iber die Frage nach der Giiltigkeit der
Ehe einer gewissen Gisela entschieden werden soll, hort man bezeichnenderweise eine
Augenzeugin, die bestitigt, dall sie gesehen habe “dictam Ghislam exeuntem de domo dicti
Rainonis tamquam de domo sui patris ipso die, quo ivit ad virum suum predictum, et ad eius
domum, cum militibus et hominibus, qui eam ducebant, ut moris est”.®’

Das Ausbleiben jeglichen Hinweises auf die Mitgift weist dem Fresko in der Sala della
Pace eine Sonderstellung zu (Abb. 18). In den Ehevertrigen des 14. wie des 15. Jahrhunderts
wird genau festgehalten, welcher Teil der Mitgift bar auszuzahlen und welcher der Braut in
Form der donora mitzugeben sei. Selbst wenn keine allgemeingiiltige Relation zwischen diesen
beiden Teilen besteht, so ist doch offenkundig, dall das Vorzeigen einer prichtigen Aussteuer
auf eine hohe Geldsumme schliefen 148t. In einer Zeit, in der die Heirat vielfach als eine
Art Geschift betrachtet wird, konzentrieren sich die Blicke der Zuschauer eines Brautzuges
wahrscheinlich nicht nur auf das reich gekleidete Midchen, sondern auch auf die in wertvoll
verzierten Cassoni verpackten donora. So stellt man sich zumindest eine Zuschauerin von der
Mentalitat der Alessandra Strozzi vor, die in einem Brief an ihren geliebten Sohn Filippo die
Ehe seiner Schwester Caterina ganz niichtern aus rein finanzieller Sicht kommentiert.”

Der Brauch, die Cassoni im Brautzug mitzufiihren, muf8 in Mittelitalien verbreitet gewesen
sein. Fiir Siena ist erneut Bernhardin unser Zeuge. Um seinen Zuhorerinnen das Wesen der
Seele moglichst anschaulich zu erliutern, benutzt der Prediger den Vergleich mit jenem
“goffanuccio” genannten Kistchen, das in der Regel ein ganz personliches Geschenk des
Brautigams an die Braut darstellt. Die lediglich beilaufige Erwzhnung der “grandi coffani”,
d.h. der Brauttruhen, ist deshalb aufschlufireich, weil sie zeigt, dal Bernhardin den Transport
der Cassoni am Tag, “quando voi n’andate a marito”, als ganz iiblich betrachtet: “In tale
arca sono tutte le buone e sante opere di Dio, e in esso stanno tutti e tesori, sicondo che
dice Davit: ‘Desponsavit animam meam Deus, Idio 2 sposata ’anima mia.” Per certo io tel
voglio mostrare, ché tu lo 'ntenda. Questa coscienza ¢ fatta proprio come quello goffanuccio
che voi donne avete quando voi n’andate a marito; quello piccolino, no’ dico quelli grandi.””*

In Florenz wird dieser Brauch in den 1355 zur Einschrinkung des Luxus erlassenen
Gesetzen erwihnt, in denen ein Paragraph eigens den Cassoni gewidmet ist: “Item che neuna
femina (...) portare (...) possa (...), quando ella n’andrae a marito, in doni o per doni, li quali
donare si sogliono quando alcuna femina di novello va a suo marito, oltre la valuta o la
stima di cinquanta fiorini d’oro tra tutti cotali doni, tra i quali si compitino panni lini et
altre cose non vietate per li presenti ordinamenti, (...) compitando etiamdio in questi cotali
doni la stima de’ forzieri che portano le maritate donne quando ne vanno amarito.”’”? Weiteren
Einblick geben Florentiner Abrechnungen iiber die Kosten einer Hochzeit. In der 1356 von
Cipriano di Duccio Alberti erstellten Liste werden Betriage ftr die Trager aufgefiihrt, die die
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24 Sieneser Meister der 1. Hilfte des Trecento, Mystische Hochzeit der hl. Katharina von Alexandrien.
Boston, Museum of Fine Arts, Sarah Wyman Whitman Fund.
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Cassoni vom Haus der Eltern der Braut bis zum Domizil des Brautigams schleppen.” Die
Darstellung des Brautzuges der Lionora de’ Bardi vermittelt folglich auch in dieser Hinsicht
ein realistisches Bild Florentiner Hochzeitsbrauche (Abb. 21).

Zur Einschrinkung des Luxus wird verfiigt, da die Aussteuer nicht offentlich gezeigt
werden diirfe. Doch die als Mittel gegen die Prunksucht gedachte Vorschrift bewirkt lediglich,
daB sich die Zurschaustellung des Reichtums von den realen Kostbarkeiten auf die schone
Verpackung verlagert. Diese Entwicklung 148t sich beim Vergleich zwischen den 1337 und
den 1362 verfalten Luccheser Statuten deutlich verfolgen. Bezeichnenderweise wird in der
spateren Edition die Vorschrift, die Aussteuer in Kisten zu verpacken, durch eine Reglemen-
tierung der Kosten und der Verzierung der Cassoni erginzt:

[1337] Anco [ordiniamo] che li donamenti, li quali si mandano da parte della moglie
a casa del marito, quando la moglie si mena, si portino in de’ coffori o casse, si che
vedere non si possano (...) E possa che la sposa ne sera venuta a casa del marito,
lo dicto donamento non si possa mostrare palese infra le donne, lo dicto die.™

[1362] E che li donamenti che si mandano da parte della moglie a casa del marito
quando la moglie si mena, si portino in coffori o in capse, si che non si possano
vedere per via (...) E non si possano dare se non du’ coffori e uno cofforetto di
stima o valuta, tra li dicti du’ coffori e cofforetto, in fine in fiorini septe d’oro al
pit. E li quali coffori o cofforetto non siano d’alcuno lavoro rilevato o intalliato, né
sia in quelli o in alcuno di quelli oro o ariento o stagno dorato, o altra cosa che
dorata paia.”

Das Fehlen der Cassoni in der Darstellung des Brautzuges in der Sala della Pace ist aber
nicht der einzige Hinweis auf die Intention der Regierung, die Biirger zur Zuriickhaltung
beim Vorzeigen des Reichtums zu ermahnen. Denn noch deutlicher in diese Richtung weist
das Bild der Braut selbst, die aufer der Krone keinerlei Schmuck trigt (Abb. 18 u. 19). Ihr
einfarbiges rotes Kleid wirkt auffallend bescheiden, besonders wenn man vergleicht, wie der
hl. Bernhardin die Erscheinung einer Sieneser Braut beschreibt: “Ella & vestita tanto orna-
tamente, co le listre dell’ariento, co’ dindoli, piene le dita d’anella; ella & lisciata; ella ha i
capelli raconci, pettinati; ella ha le ghiandarelle in capo; ella ha la fietta, e in ogni lato
alluccica d’oro.”™

Die Frage des Zusammenhangs zwischen der Darstellung des Brautzuges und den zur
Einschrankung des Luxus erlassenen Gesetzen laft sich weitgehend unabhingig von dem
Problem diskutieren, inwieweit die von Andrea Vanni in der zweiten Halfte des 14. Jahrhun-
derts erneuerten Freskenteile das urspriingliche Werk des Ambrogio Lorenzetti widerspiegeln.
Bekanntlich gehort die Wiedergabe des Brautzuges zu jenen Freskenteilen, die bereits wenige
Jahrzehnte nach ihrer Vollendung grundlegend erneuert werden mufiten, denn Feuchtigkeit,
die aus dem dariiberliegenden Geschofl eindrang, hatte sie vollkommen verdorben.”” Vieles
spricht fiir die These, da Andrea Vanni Ambrogios Komposition genau wiederholte. Im
Ausdruck und in der Gestaltung der Figuren dominiert hingegen offenkundig Andreas Stil.
Dariiber hinaus modifizierte der ‘Restaurator’ auch die Form der Kleider gemifl der im
spateren 14. Jahrhundert herrschenden Mode (Abb. 17-19).

Die Tendenz der Sieneser Regierung, die ibermafige Prunksucht zu bekampfen, bleibt in
den Zeiten des Ambrogio Lorenzetti und des Andrea Vanni im wesentlichen konstant. Die
wirtschaftlichen Probleme, die zu dieser Gesetzgebung veranlalten, diirften sich in der ganzen
Toskana wihrend der zweiten Hilfte des 14. Jahrhunderts eher noch verscharft haben. Fiir
die Zeit des Andrea Vanni ist folgende Petition kennzeichnend, die malgebende Biirger im
Jahr 1380 dem Rat von Lucca einreichten:
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25 Cassone. London, Victoria and Albert Museum.

Che vi debbia piacere di provedere sopra li disordinati e sconci ornamenti delle
donne, per le quali cose et disordinate spese, la nostra citta et comunita n’¢ occorsa
e occorre in grande inconvenientia e danno: perché ci sono assai giovane a maritare,
et simile assai giovani a prender donne, che non possono conducersi in matrimonio.
E questo perché chie ae a prender donna, non puote resistere alle grandi et disor-
dinate spese che occorsi siamo, et chie ae a maritare non pote dare dota tanto
sofficiente che basti alle dicte spese et corredi. Perd che a ciascuno & manifesto la
disordinata moltitudine de’ vai, fregi, perle, ghirlande chiavate et altre spese, che
intorno a questo per usanza si richiede. Et per queste cagioni le giovane non si
maritano, né li giovani prendano donne, et cosi la nostra cittd vien meno: ché li
vecchi se ne vanno, et delli fanciulli pochi c¢i nasceno. Et anco per molti si porta
grande pena et affanno, che non possono rispondere alle dicte disordinate spese, e
questo per li piccoli guadagni, che per molti nella nostra citta si fa. Et crediamo sia
grande piacere di Dio a vivere con virtl e con senno, e di correggere chie avesse
troppo sfrenata volonta.’

Beim Vergleich zwischen den Anti-Luxus-Gesetzen und der Ikonographie des Brautzugs
fallt auf, daB das im Bild gezeigte Zeremoniell bescheidener ist als das erlaubte Hochstmall
biirgerlicher Reprasentation (Abb. 18). So gestatten die wenige Jahre vor Beginn der Ausma-
lung der Sala della Pace erlassenen Gesetze eine Begleitung der Braut in der Grofenordnung
von sechs Personen.” Im Fresko hingegen sind, aufler dem den Schimmel der Braut fithrenden
Knecht, bloR vier Begleiter dargestellt. Zwar wiare allen Begleitern laut Gesetz erlaubt zu
reiten, doch lehrt das gemalte exemplum, dall zwei Reiter fir die Gestaltung eines wiirdigen
Brautzugs ausreichen. Auffallend ist zudem der Verzicht auf die laut Gesetz ausdriicklich
zugelassenen Musikanten®, ohne die sich der hl. Bernhardin einen Brautzug gar nicht
vorstellen kann (“Tu vedi quando ella va a marito, ella ne va a cavallo tutta ornata con tanti
suoni”).8! Das Fehlen der Musikanten betrachtet der Sieneser Dichter Bindo Bindi®?, ein
Zeitgenosse des Ambrogio Lorenzetti, sogar als ein Kennzeichen des von ihm verspotteten
Brautzuges armer Leute:
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Sta ’l mercenai’ nella casa servente,
la mercenaia balia ovver fancella;

lo mercenai’ la sguarda, e parli bella;
ella grosseggia, ma pur li consente.

Fassi il mogliazzo, onde ciascun si pente:
la dota ¢ il saccone e la predella;

va sanza trombe la donna novella;
ragiona sé esser tristo, ella dolente.®

Die das Hochzeitszeremoniell regelnden Gesetze sollen ferner verhindern, dafl die Feiern
in Tumulte ausarten. In diesem Sinn sind auch die Vorschriften zur Beschrinkung der
Zuschauerzahlen zu begreifen. Pedantisch genau wird definiert, welche Verwandten sich an
bestimmten Orten zur Begriilfung der reitenden Braut versammeln diirfen.’* Moglicherweise
ist die im Fresko der Sala della Pace zu beobachtende Begrenzung der Zuschauer auf zwei
Midchen auch in Hinblick auf derartige Bestimmungen zu verstehen.

Das in den vorgelegten Abschnitten aufgezeigte Bild rundet sich, vergleicht man den
Festzug der biirgerlichen Braut mit dem Hochzeitszeremoniell des Adels. Die Wiedergabe der
domumductio der Griselda, Gattin des Marchese von Saluzzo®, zeigt, welch wichtiges Sta-
tussymbol die Zahl der berittenen Begleiter und der Musikanten darstellt (Abb. 22).2¢ Ein

26 Nicola und Giovanni Pisano, Der Mai. Perugia, Fontana Maggiore.
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27 Liebespaar. Franzosisches Elfenbeinrelief, Bologna, Museo
Civico Medievale.

28 Liebespaar. Franzdsisches Elfenbeinrelief, London, Victoria
and Albert Museum.
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29 Liebespaar (links). Decameron, Paris, Bibliothéque Nationale, Ms. Lat. 482, fol. 5r.

historisch getreueres Bild einer Fiirstenhochzeit vermittelt die die Chronik des Giovanni
Sercambi illustrierende Wiedergabe des Brautzuges der Gemahlin des Dogen von Pisa und
Lucca, Giovanni d’Agnello, die wahrscheinlich vom Chronisten selbst kurz nach dem 1367
stattfindenden Ereignis gezeichnet worden ist (Abb. 23).87 Das Gefolge und die Zahl der
Musikanten erreichen hier eine Grofle, die weit {iber das durch die Sieneser Gesetze Erlaubte
hinausgeht. Allein eine Fiirstin hat in der Toskana das Recht, unter einem Baldachin zu
reiten.

Zwei Beobachtungen rechtfertigen den Versuch, im Bild der reitenden Braut nicht nur
ein Genremotiv zu erkennen, welches die Szenerie stidtischen Lebens bereichert, sondern
primdr eine symbolische Bedeutung, die sich stringent in die politischen Leitideen des
gesamten Freskenprogramms der Sala della Pace einbinden 1aBt. So fallt zunichst auf, daf}
der in vorderster Bildebene dargestellte Brautzug kompositionell das gleiche Gewicht erhilt
wie die angrenzende, als Symbol der Concordia zu deutende Gruppe der Tanzerinnen (Abb.
17).%8 Man fragt sich, ob auf symbolischer Ebene zwischen den beiden Szenen nicht ein
gedanklicher Zusammenhang bestehe. Zweitens stellt man beim Studium der Hochzeitsikono-
graphie fest, dal das Thema der reitenden Braut erstmals im Kontext des Freskenzyklus der
Sala della Pace dargestellt wurde. Die Vermutung, die Wahl des ungewohnlichen Themas sei
durch das neuartige politische Programm bedingt, ist naheliegend.

Die iltesten, in der ersten Halfte des 15. Jahrhunderts verfalten Beschreibungen der
Fresken Ambrogio Lorenzettis nennen das Bild der gut regierten Stadt La Pace (Abb. 17);
die Darstellung der von Soldaten gepliinderten, von einem Tyrannen beherrschten Stadt aber
heift La Guerra: “Nel palagio di Siena ¢ dipinta di sua [Ambrogio Lorenzetti] mano la pace
e lla guerra” (Lorenzo Ghiberti)®; “Voi 1’avete dipenta di sopra nel vostro Palazo, che a
vedere la Pace dipenta ¢ una allegreza. E cosi & una scurita a vedere dipenta la Guerra
dell’altro lato” (hl. Bernhardin von Siena).”® Pax ist neben Ben Comune, Iustitia und Concor-
dia der wichtigste Begriff der an der Stirnseite des Ratsaals der Nove dargestellten Allegorie
der Guten Regierung. “Dovete provedere chel Conmune et popolo della Magnifica cipta di
Siena sia et sia conservato in bona pace et concordia.”” Dieser Satz aus der Eidesformel der
neun Regierungsmitglieder bietet den Schliissel zum Verstindnis beider Bildmetaphern: der
neun tanzenden Midchen wie des Hochzeitszuges.
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31 Ein Hund hetzt einen Hasen (Detail). Cassone, Privatsammlung.
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32 Liebespaar. Minnekistchen, Koln, St. Ursula.

33 Liebespaar. Peterborough-Psalter, Briissel, Bibliotheque Royale, Cod. 9961-2, fol. 74r.
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34 Jagdszenen. Brautschachtel, Boston, Museum of Fine Arts, William E. Nicker-
son and Otis Norcross Funds.

Die Verbindung von “pax” und “matrimonium” war im 14. Jahrhundert durch jenen
weitverbreiteten Brauch wohlbekannt, den Friedensschlul zwischen ehemals verfeindeten
Familien mit einer Hochzeitsfeier zu besiegeln.”? Notarielle Formbiicher hielten den entspre-
chenden Vertragstext jederzeit bereit. Beispielsweise nennt die Summa totius artis notariae des
Bologneser Rechtsgelehrten Rolandus Rudolphus folgende Varianten fiir die Abfassung eines
“instrumentum pacis ed concordiae”: “Item ad firmamentum pacis ordinant quandoque pacem
facientes quod matrimonia fiant vel inter ipsos principales seu pacem facientes, vel inter
descendentes ipsorum, vel fiant promissiones de futuro matrimonio, quae sponsalia appel-
lantur.”® In der Summa des Paucapalea heillt es verallgemeinernd: “Praeterea sunt alia conjugii
bona ... aliquando pax inter homines sibi prius hostiliter adversantes.”® Der hl. Bernhardin
bezieht den Satz “quod saepe matrimonium est causa magnae pacis”, auch auf den politischen
Frieden: “Nam propter maritale coniugium non solum consanguinitatis amore multorum animi
mutua iunguntur dilectione, verum etiam plurimi inimici et quandoque unum regnum vel
patria magna ad pacem et concordiam reducuntur.”®

Ein wahrscheinlich im selben Jahrzehnt wie die Fresken der Sala della Pace gemaltes
Sieneser Bild im Museum of Fine Arts in Boston ist als mogliche ikonographische Parallele
zu den zitierten Texten von Interesse (Abb. 24).°° In der Mitte des unteren Bildstreifens ist
ein instrumentum pacis in Form von zwei Mainnern verbildlicht, die die Waffen zu Boden
werfen und sich umarmen. Auf eine den Frieden besiegelnde Eheschliefung konnte die
Darstellungsart der mystischen Hochzeit der hl. Katharina von Alexandrien hinweisen. Nicht
die gemaB der schriftlichen Tradition bliche Vermihlung mit dem Christkind, sondern die
Hochzeit mit dem erwachsenen Christus ist wiedergegeben. Die auffallende Annzherung an
das Zeremoniell des sposalitio per verba de presenti (Abb. 13) 1alt sich meines Erachtens am
besten im Kontext des Begriffspaares “pax-matrimonium” verstehen.
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35 Jagdszenen. Deckel einer Brautschachtel, Boston, Museum of Fine Arts, William E.
Nickerson and Otis Norcross Funds.

Die bereits zitierten Textquellen wie die hier zum Schlufl folgenden legen nahe, daf die
Zeitgenossen das Bild der reitenden Braut miihelos als Symbol des Friedens verstanden (Abb.
18). Der Augustinereremit Fra Filippo degli Agazzari aus dem bei Siena gelegenen Konvent
von Lecceto charakterisiert am Ende des 14. Jahrhunderts den wihrend der Regierung der
Nove erreichten politischen Hohepunkt mit dem Satz: “Era in quel tempo la citta di Siena
in tanta pace et in tanta abbondanzia d’ogni bene terreno, che quasi ogni di di festa si
faceva ne la citta infinite nozze di donne novelle.””” Und auch Franco Sacchetti assoziiert
mit dem Begriff “pace” sogleich das Wort “matrimonio”:

La dove & pace, il ben sempre germoglia;
matrimoni con feste e balli e canti;
ridon le ville e le donne e gli amanti;
ogni mente s’adorna in vaga voglia.”®
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LA CACCIA AMOROSA

Eine in der sozialgeschichtlichen Forschung weit verbreitete These besagt, dafl im 14. und
15. Jahrhundert die Liebe bei der Eheschliefung keine Rolle gespielt habe. Die den Heirats-
markt bestimmenden Faktoren wiaren allein der soziale Status, die politische Bedeutung und
die Finanzkraft einer Familie sowie die Schonheit, die Gesundheit und der makellose Ruf
der Braut gewesen. Die Resultate dieser Forschungsrichtung falt Lorenzo Fabbri in seinem
)ungst veroffentlichtem Buch Alleanza matrimoniale e patriziato nella Firenze del Quattrocento
wie folgt zusammen: “E solo dagli inizi del secolo scorso che I'amore costituisce un impor-
tante requisito per il matrimonio. Nei secoli precedenti la dimensione erotico-sentimentale
risulta estranea o perfino inconciliabile con le norme di imparentamento. E significativo, a tal
proposito, come la pili tipica espressione di amore in epoca medievale, 'amor cortese, si ponga
necessariamente in ambito extramatrimoniale, al pari di tutte le altre forme di passione
amorosa tramandate dalla letteratura fino al Romanticismo. L’incontro tra amore e matrimo-
nio si avra soltanto con I’avvento della famiglia borghese nelle societa industrializzate. Tale
evoluzione corrisponde al mutare della funzione sociale della famiglia. Il primato dell’amore
come criterio di scelta matrimoniale e la rappresentazione della famiglia come mondo degli
affetti sono elementi funzionali a un tipo di societa in cui famiglia e matrimonio sono andati
man mano perdendo gran parte del loro valore di istituzioni, e acquistando per converso un
carattere sempre pill pertinente alla sfera del privato. Ma nella Firenze del Quattrocento (e
potremmo dire nell’Europa dell’ancien régime) il loro valore istituzionale era preponderante.
Le funzioni di interesse collettivo da essi assolte erano troppo rilevanti per essere lasciate in
balia della soggettivita del gusto e del sentimento individuale. Altre considerazioni, dettate da
criteri ben pili oggettivi, entravano con peso senza dubbio maggiore nella scelta matrimoniale.
Lo status sociale e politico, la ricchezza, I'onore, 'ammontare della dote, 'ampiezza delle
relazioni erano elementi attentamente esaminati dalla famiglia che intendesse far sposare un
suo rappresentante.””

36 Giovanni di Paolo, Jagdszenen. Brautschachtel, Paris, Louvre.
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37 Giovanni di Paolo, Triumph der Venus. Deckel einer Brautschachtel,
Paris, Louvre.

Als Beispiel fiir die das Denken des Trecento bestimmenden Heiratsstrategien steht
symptomatisch jene Stelle der Ricordi des Bonaccorso Pitti, in der der Autor freimiitig
bekennt, nach welchen Kriterien er seine kiinftige Ehefrau gewahlt habe. In erster Linie war
ihm die Verwandtschaft mit einer michtigen Personlichkeit wichtig, von der er sich Hilfe in
einem Konfliktfall erhoffte. Ein Heiratsvermittler schuf den gewiinschten Kontakt. Und
prompt ehelichte Bonaccorso jenes Miadchen, das ihm sein kiinftiger Gonner vorschlug:

Giunsi a Firenze e diliberai di torre moglie. E sendo Guido di messer Tomaso di
Neri dal Palagio il maggiore e il pitt creduto uomo di Firenza, diliberai di torla per
le sue mani e qualunche a lui piacesse, pure ch’ella fosse sua parente. Mandai a lui
Bartolo della Contessa sensale che gli dicesse della mia intenzione, e cid feci per
acquistare la sua benivolenzia e parentado, a cid ch’egli fosse obrigato d’adoperarsi
a farmi avere la pace da’ Corbizi. Tornd a me il detto sensale e dissemi ch’egli mi
volea accettare per suo parente, e che s’apenserebbe ecc. E ivi a pochi giorni mando
a me il detto Bartolo a dirmi s’io volea la figliuola di Luca di Piero degl’Albizi, che
me la darebbe, la quale era figliuola d’una sua cugina carnale. Mandalo indietro a
rispondere che cid mi piacea ecc., e in fine del mese di luglio I'anno 1391 la giurai
e poi la menai adi 12 di novembre il detto anno.'®

Die Symbolik in der bildenden Kunst des Trecento zeigt dagegen das Verhaltnis von
Heirat und Liebe unter ganz anderen Vorzeichen. Selbst wer in der Realitit vermeintlich
kaltherzig kalkulierend wie Bonaccorso Pitti handelte, der redete in der Sprache der Bilder
wie selbstverstiandlich von purer Liebe. Die die klassischen Hochzeitsgeschenke, die “cofani”
und die “cofanetti” schmiickenden Bilder preisen das Reich der Liebesgottin und achten nicht
im geringsten jene traditionelle, auch von Boccaccio betonte Ambivalenz, die der Venus
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38 Cofanetto. Privatsammlung.

innewohnt: “La quale Venere & doppia, percid che I'una si pud e dee intendere per ciascuno
onesto e licito disiderio, si come ¢ disiderare d’avere moglie per avere figliuoli, e simili a
questo; e di questa Venere non si parla qui. La seconda Venere ¢ quella per la quale ogni
lascivia ¢ disiderata, e che volgarmente & chiamata dea d’amore.”’"

Bereits eine der frithesten mit Szenen bemalten Brauttruhen, namlich der aufgrund der
dargestellten Mode um 1330 zu datierende Cassone des Victoria and Albert Museum, verweist
allein auf das lustvolle Reich der “seconda Venere” (Abb. 25).12 Der von dem Paar als
Treffpunkt vereinbarte, durch ein Baumchen beschattete Brunnen reflektiert deutlich poetische
Beschreibungen des Liebesgartens:

. ed io istando presso a una fiumana,
in un verziere, all’lombra d’un bel pino
(d’acqua viva aveavi una fontana
intorneata di fior gelsomino)
sentia 1’aire soave a tramontana,
udia cantar li augelli in lor latino;
allor sentio venir dal fin Amore
un raggio che passo dentro dal core,
come la luce che appare al mattino.'*

Im Kommentar zu seiner Teseida erldutert Boccaccio, was es konkret mit der Erwzhnung
des den Garten der Venus schmiickenden Brunnens und der schattenspendenden Biume auf
sich hat: “Dice il luogo essere ombroso e pieno di fontane. Per 'ombre vuole intendere due
cose: I'una per lo rinfrescamento opportuno a’ troppo caldi, e per questo ancora le fonti;
Paltra per la qualita del luogo che richeggiono gli effetti di Venere, i quali vogliono agio e
buio: il che similemente dimostra quando disegna il luogo dove Venere dimora.”!%*

Vorbild fiir die Darstellungen des Reiters und der einen Falken haltenden Reiterin (Abb.
25) konnte die an der Fontana Maggiore in Perugia wiedergegebene Minneszene (Abb. 26)
oder eines der zahlreichen franzosischen Elfenbeinreliefs gewesen sein, die das Bild eines
durch den Wald reitenden Paars zeigen (Abb. 27 u. 28).! Wie solche Elfenbeinreliefs in
Italien inhaltlich interpretiert wurden, erfihrt man am deutlichsten aus der um 1360/70 zu
datierenden Decamerone-Handschrift der Bibliothéque Nationale in Paris.!®® Die erste, tiber
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den Worten “Comincia il libro chiamato decameron” gezeichnete Szene (Abb. 29), die
offenkundig der nordalpinen Ikonographie des verliebten Reiterpaares folgt, kann mit keiner
der in diesem Buch erzahlten Geschichten noch mit dessen Einleitung in Verbindung gebracht
werden. Folglich wollte der Zeichner diese Szene nicht als Illustration, sondern wie ein
Titelbild verstanden wissen, das den erotischen Inhalt des Buches symbolisiert. Eine @hnliche
Sinnschicht darf auch bei den Bildern des Cassone im Victoria and Albert Museum vermutet
werden (Abb. 25).

Doch bannte das Trecento in seinen Hochzeitsgaben das Thema der Liebe vielfach in die
Darstellung der caccia amorosa.’® Als erstes Beispiel nenne ich einen mit vergoldeten
Stuckreliefs verzierten Cassone, welchen sein Wappenpaar eindeutig als Brauttruhe ausweist
(Abb. 30). Bei oberflichlicher Betrachtung kann der fortlaufende Rapport, in dem stets
dasselbe Bild des von einem Hund gehetzten Hasen wiederkehrt, als blofe Dekoration
millverstanden werden (Abb. 31). Der Kenner der Literatur des 14. Jahrhunderts dagegen

denkt sogleich ganz amiisiert an das weitverbreitete, in diesen Kontext passende Thema der
‘Liebesjagd’:

Nel bosco senza foglie
cacciando una perdice molto stanca,
saltommi ’nanzi una lepre bianca.

La sua bella vagheza
lasciar mi fece la caccia primiera
e seguir I’'altra con la mia levriera.

Voltandosi pit volte
uscl de’ cani e fugl in una tana
e i fu presa temorosa e sana.

In braccio la ricolsi e la baciai:
caccia pitt dolce gia mai non cacciai.!®®

Die caccia amorosa wurde in Italien nicht nur durch die franzosische Dichtung, sondern
auch durch nordalpine Kleinkunstwerke und Miniaturen bekannt. Ein aus dem frithen 14.
Jahrhundert datierendes nordfranzosisches Elfenbeinkastchen in St. Ursula zu Kéln zeigt die
Szene des von einem Hund verfolgten Hasen in charmanter Verbindung mit einem sich im
Garten der Venus liebkosenden Paar (Abb. 32). Und eine Miniatur des gegen Ende des 13.
Jahrhunderts in England illuminierten Peterbourough-Psalters kombiniert die Hasenjagd in
ebenso deutlicher Weise mit der erotischen Szene des unter einem blithenden Strauch
liegenden Ritters, der seiner Dame den Spiegel hilt (Abb. 33).1%

Die Bedeutung der Liebesjagd in der Hochzeitsikonographie des Trecento und des frithen
Quattrocento wird besonders beim Vergleich der beiden ‘offiziellen’ Hochzeitsgeschenke, des
“goffano” und des “goffanuccio”, evident. Das Beiwort ‘offiziell’ ist durchaus angemessen,
bedenkt man, wie streng reglementiert diese Gaben waren. Von der Erwihnung der Cassoni
in stadtischen Verordnungen war bereits die Rede.''® Dieselben Statuten erlauben den in Form
eines Kistchens oder einer kreisrunden Schachtel bekannten “goffanuccio” ausschlieRlich als
Geschenk des Briutigams (Abb. 34-38). So tragt die entsprechende Rubrik der Sieneser Sta-
tuten den Titel “De non donando goffanuccium nisi per maritum”.!*! Den hohen Wert, den
man dem “goffanuccio” beimal}, spiegelt sich auch in religiosen Schriften wider. Bernhardin
verglich das Kistchen, in dem die Frauen ihre Schmuckstiicke aufbewahrten, mit dem
Gewissen.!”? Und der Dominikaner Giovanni Dominici scheute sich nicht, in seinem um 1400
verfalten Libro d’amore di carita selbst die Inkarnation Christi am Beispiel dieses Geschenks
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<«

Dio facesse humana natura si come sua sposa; e perché

des Briutigams zu erklaren:
”113

vedessi quanto da tale sposo era amata, mandolle il forzerino pieno di gioielli.

Die caccia amorosa ist einziges Thema des Bildschmucks des ins spite 14. Jahrhundert zu
datierenden “goffanuccio” im Museum of Fine Arts in Boston (Abb. 34)."“ Daf} diese
Schachtel ein Hochzeitsgeschenk darstellt, bestitigen auch die beiden auf den Deckel
aufgemalten Wappen (Abb. 35). Die Beliebtheit dieser Thematik belegt dariiberhinaus die
1421 datierte, mit Bildern des Giovanni di Paolo geschmiickte Brautschachtel im Louvre
(Abb. 36 u. 37)'Y, desgleichen ein in einer Privatsammlung befindliches Kastchen des 14.
Jahrhunderts (Abb. 38).

Fiir die Metaphorik der caccia amorosa ist bezeichnend, dal nicht nur die Hasenjagd,
sondern auch die Jagd auf Rehe und Hirschkithe dargestellt wird. Petrarca spricht in einem
berithmten Sonett von der Geliebten als der “candida cerva”.! In Boccaccios Ninfale fiesolano
erzahlt Africo seinem Vater Girafone von der Jagd auf eine wunderschone Hirschkuh. Der
Vater versteht sogleich, daf der Sohn von einer Begegnung mit der Nymphe Mensola spricht.
Mit der Entschliisselung dieser allegorischen Redeweise (“quel parlar coperto”) bietet Boccaccio
eine entscheidende Hilfe fiir das Verstindnis der Ikonographie der caccia amorosa:

O padre mio, egli & gran pezzo ch’io
in questi poggi vidi una cerbietta,

la qual tanto bella era, al parer mio,
che mai non credo 