Die Minerva Borghese
von Lavinia Fontana
und Athene noctua

Uberlegungen zu einer Aktdarstellung der Minerva mit ihrer Eule

Von Regina Erbentraut

Lavinia Fontana, Minerva Borghese, Bildinterpretation, historischer Hintergrund, Steinkauz, Athene
noctua. - Lavinia Fontana, Minerva Borghese, image interpretation, historical background, Little Owl,
Athene noctua.

Zusammenfassung

Das Gemdilde Minerva beim Ankleiden (Minerva Borghese) von Lavinia Fontana wird ausfiihrlich be-
schrieben und interpretiert. Historische und literarische Zusammenhdnge sowie biografische Aspekte
der Kiinstlerin werden dargestellt. Mégliche Vorbilder fiir die Minerva Borghese werden thematisiert
und illustriert.

Abstract

The painting Minerva dressing (Minerva Borghese) by Lavinia Fontana is described and interpreted
in detail. Historical and literary contexts as well as biographical aspects of the artist are presented.
Possible models for Minerva Borghese are discussed and illustrated.
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Abb. 1a: Lavinia Fontana, Minerva beim Anlg!eiden (Minerva
Borghese), Detail (Athene noctua), 1613, Ol/Lw., Galleria
Borghese, Rom (Foto: © Galleria Borghese, Rom).

Abb. 1: Lavinia Fontana, Minerva beim Ankleiden
(Minerva Borghese), 1613, 01/Lw., Galleria Borghese,
Rom (Foto: © Galleria Borghese, Rom).

+Ma Venere figuri, / Se Palla fingi, e
doppio appar I'inganno” (Du aber zeigst
die Venus, wenn du Pallas malst, und so
scheint doppelt die Tauschung; OTTAviANO
RaBasco, 1605).

Nahezu alles an diesem Gemalde ist
mehrdeutig, geheimnisvoll und unbe-
stimmt wie die Ddmmerung selbst, deren
Zwielicht die stidliche Szenerie erfillt. Die
Lichtgestaltung, die Raumlichkeit und die
Handlung leben vom Zauber des Uber-
gangs, und ein Steinkauz spielt eine tra-
gende Nebenrolle (Abb. 1, 1a).

Geheimnisvolle Bildwelt

Ein in warmen und kiihlen Grintdnen
schillernder Samtvorhang ist beiseite
gerafft. Seine Aufhdangung verlduft ent-
lang der oberen Bildkante - als optisches
Spiel mit der dsthetischen Grenze, die den
realen Betrachterraum mit dem fiktiven
Bildraum verbindet, uns visuell Zutritt
verschafft und gleichzeitig auf Distanz
hélt. Aus dem sanften Raumdunkel tritt
anmutig bewegt der schimmernde Akt
der jungfraulichen Gottin Minerva (Pal-
las Athene) hervor, jener flr Krieg, Hand-
werk, Textilverarbeitung sowie die Kiinste
zustandigen Olympierin. Sie ist die Patro-
nin der Weisheit und Tugend, ihre Schon-
heit ist vollkommen. Doch entzieht sie
in einer Bildeinwartswendung ihre eroti-
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schen Reize dem Blick; es gilt, die Makel-
losigkeit ihrer Gesinnung zu bewundern,
die sich gemaB neuplatonischer Vor-
stellungen in der physischen Schénheit
spiegelt. Als eine der ersten schrieb die
feministische Autorin GerRmAINE GreER: ,Die
Pose ist bescheiden und keineswegs auf-
reizend”, und die Kunsthistorikerin Sivia
UrsiNl betonte spater ebenfalls, dass das
Gemalde frei von jeglichem erotischen
Appell sei. Liana De GiroLami CHENEY spricht
von einem ,nonsexual nude”!

Minerva hélt ein Festgewand, das auf
einem Ankleidemdbel liegt. Mit seiner
roten Farbe erinnert es an zeitgendssi-
sche Bologneser Hochzeitskleider — ein
Tugendkleid also, denn Brdute sollten
jungfraulich und Ehefrauen sittsam sein.
Es hat ein dunkelblaues Mieder, Bordire
und Gdrtel sind mit goldenen Lilien be-
stickt, und die geschlitzten Armel geben
beim Tragen den Blick auf eine durchsich-
tige ,camicia” (langarmeliges Unterhemd)
frei. Die Gottin halt behutsam einen gold-
bestickten Seidenschleier empor und
folgt damit dem Vorbild von RarraELs viel
kopierter Madonna del Velo (Madonna
mit dem Schleier), deren preziése Hand-
haltung Lavinia FonTana selbst bereits in
mehreren Fassungen der Heiligen Familie
aufgenommen hatte. Die Geste darf auch
hier als eine weihevolle Handlung gese-
hen werden, verstarkt von dem Vorhang-
motiv, das den Anblick zur Vision steigert.
Am Boden sind abgelegte Harnischteile
verstreut. Die sich sonst maskulin geben-
de Kriegsgottin ist im Begriff, ihre friedfer-
tige weibliche Gestalt anzunehmen.? Ein
Putto, vielleicht Cupido selbst (ihm fehlen
zur letzten Kenntlichkeit die Attribute von
Kécher und Pfeilen), spielt mit Minervas
Helm und spiegelt sich in der gléanzen-
den Oberflache. Ringkragen, Schild, K-
rass und Helm entsprechen zeitgends-
sischen Prunkriistungen. Diese wurden
von Kommandierenden, nicht aber von
Kombattanten getragen und sind mithin
Abzeichen strategischen Denkens und
Handelns.? Kluge Strategen wissen, wann
es an der Zeit ist, zu den Waffen zu greifen
und wann, sie niederzulegen.

Die diagonale Staffellung der Ristungs-
teile wiederholt ein Speer, der die Raum-
schichten verbindet und eine deutliche
Zeigefunktion hat. Unser Blick geht, ange-
zogen vom verblassenden Abendlicht, zu
einem Balkon, der die Lage im Piano No-
bile eines Palazzo evoziert. Im Zwielicht
sitzt auf einem Balustradenpfeiler eine
Eule (wohl ein Steinkauz, Athene noctua),
das heilige Tier der Athene, hinterfangen
von der Krone eines Olivenbaums.* Im
Hintergrund erhebt sich eine Kuppel, die
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von fast allen Autoren als Peterskuppel
gesehen wird.> Ware sie tatsdchlich und
ausschlieBlich gemeint, hatte Lavinia Fon-
1ANA die Bauformen sicherlich architektur-
getreu wiedergegeben, sodass hier wohl
eher von einer bewusst in der Schwebe
gehaltenen Anspielung an den Realort
und seiner idealen Uberhéhung ausge-
gangen werden darf.

Ein besonderes Gewicht kommt den bei-
den aus dem Bild blickenden Augenpaa-
ren zu. Der Uber die Schulter gewandte
Blick der Go6ttin scheint uns nur zu strei-
fen, er ist ebenso transitorisch wie die
Handlung. Er wird als ,herausfordernd”®
und ,verfuhrerisch”” beschrieben, was
dem Bildkonzept entgegenliefe, aber
auch zutreffender als ,ratselhaft” und ,in-
tensiv”.® Einzig LiaNA D GiroLAMI CHENEY halt
zu Recht fest, dass alle Aktfigu-
ren in Lavinia FonTanas Schaffen,
die ihre Blicke aus dem Bild
richten, den Betrachter nicht
ansehen.® Aoire Brapy hat Gber-
dies den plausiblen Gedanken
ins Spiel gebracht, dass die
Malerin, die eher auf skulptu-
rale oder druckgrafische Vor-
lagen™ statt auf Aktmodelle
zuriickgriff, die Anatomie der
Minerva am eigenen Korper
mit dem Uber die Schulter in
einen Spiegel gerichteten Blick
studierte.”

Die funkelnden bernsteinfar-
benen Augen des Steinkauzes
hingegen fixieren den Betrach-
ter mit einer solchen Unablas-
sigkeit, dass an dieser raumlich
abgesonderten Bildzone, im
gleichsam heraldischen Ar-
rangement der Gegenstande,
die eigentliche, emblematisch
verdichtete Aussage des Ge-
maldes zu suchen ist. Hier
zeigt sich, dass es nicht um
eine mythologische Erzdhlung
geht, sondern um eine kom-
plexe, raffinierte Allegorese,
wie sie die kultivierte Auftrag-
geberschaft im barocken Rom
schéatzte.

Noch vor August des Entstehungsjahres
1613 gelangte das Bild wahrscheinlich als
Auftragswerk in den Besitz von Scipione
CAFFARELLI BoraHEsE (1577-1633), dem Kar-
dinalnepoten des Papstes PauL V.2 Dieser
Papst hatte im Ubrigen 1592 als CamiLo
BorGHese, vor dem Antritt seines Pontifi-
kats, in Bologna als Taufpate von Lavinias
Sohn Severo fungiert.

In Scipiones Villa auf dem Pincio, dem ,Zen-
trum der sinnenfreudigsten Gesellschaft
Roms“® verblieb das Werk bis heute und
ist Teil jener Sammlungen, die GoeTHE als
Lunsdglich” pries. Scipione war ein leiden-
schaftlicher Liebhaber zeitgendssischer
Kunst, hatte einen ausgepragten Instinkt
fr Innovation und Experimente und war
nicht nur groBzligiger Mazen, sondern
griff bei Bedarf auch zu unorthodoxen
Erwerbungsmethoden wie Beschlagnah-
mung und Raub. Er férderte und sammel-
te epochale Namen wie CARAVAGGIO, BERNINI,
Rugens, Tizian oder Guibo Rent und pflegte
eine besondere Neigung zu Kiinstlern aus
Bologna. Von 1610-1612 war er Erzbischof
von Bologna, der zweitgrofSten Stadt
des Kirchenstaates. Auch LaviniA FONTANA
stammte aus Bologna.

Abb. Zi.lAVINIA Fontana, Minerva beim Ankleiden (Minerva Altemps), vor
1605, 0l/Lw., Sammlung Pavirani, Bologna (Foto: © Alamy stock photo).

Obwohl das monumentale Gemalde ei-
nen prominenten Platz in der Hangung
der Galleria Borghese einnahm, war kaum
ein Jahrhundert nach seiner Vollendung
Lavinias Autorschaft in Vergessenheit ge-
raten. Erst als PaoLa DELLA PerGoLA in den
1950er-Jahren im Borghese-Archiv des Va-
tikans einen Zahlungsbeleg von 1613/14
Uiber die Anfertigung des Rahmens fir die
Pallade della Signora Lavinia Fontana fand
und eine Restaurierung die Ubermalte In-
schrift ,FACIEBAT MDCXIII” zutage forder-
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te, konnte das Werk sicher dem Euvre der
Malerin hinzugefligt werden, auch wenn
die Signatur verloren ist.”

Moglicherweise hatte SciPioNe BORGHESE
eine vor 1605 von Lavinia gemalte ,nack-
te Minerva” bei seinem engen Vertrauten
Graf Magkus Sitticus voN HoHENEMS ALTEmPs [V
(1574-1619), dem spéteren Erzbischof von
Salzburg, gesehen und kdnnte angesichts
der delikaten Malerei den Wunsch ver-
splirt haben, selbst eine Pallade Ignuda
der beriihmten Malerin zu besitzen (Abb.
2, Ol / Lw., 154 x 115 cm, Sammlung Pavi-
rani, Bologna). Der Dichter OT7aviano RABA-
sco feierte das Gemalde in einem 1605 er-
schienen Gedicht, das er dessen Besitzer
widmete.'® Von Rasasco stammt auch die
wichtige Information, dass das inhaltliche
Konzept auf Marcus Sitticus ALTemps zurlick-
ging. Erst vor zwei Jahrzehnten wurde das
in Rede stehende Bild wiederentdeckt.”
Es zeigt Minerva als Dreiviertelfigur und,
so wie es Rasasco schildert, behelmt. Ein
golddurchwirkter transparenter Schleier
mit drei lose gekniipften, roten Schlei-
fen unterstreicht die Schonheit des Lei-
bes. Das Fenster 6ffnet sich in eine sanfte
Abendlandschaft, das didaktische Attri-
but der Eule aber fehlt. Die halbbekleidete
Minerva Altemps wirkt deutlich sinnlicher
als die spatere Minerva Borghese. Der ver-
flhrerische Anblick ist auch auf der Miner-

va Altemps transitorisch — gleich wird sie
die Robe anlegen. Ihre Keuschheit bleibt
unantastbar.

Bologna und das Phanomen Fontana
Als anscheinend erste Frau ltaliens erhielt
Lavinia FonTana offentliche Auftrage, fuhr-
te eine Werkstatt und relssierte auch in
der religiésen und weltlichen Historien-
malerei. Diese galt als ranghdchstes, je-
doch Méannern vorbehaltenes Fach, auch
deshalb, weil es das Frauen untersagte
Aktstudium voraussetzte. Das Phanomen
,Lavinia Fontana” ist nicht nur dem Talent
der Malerin, sondern auch glicklichen
Umstanden zu verdanken: ihrer Herkunft
aus Bologna, dem Aufwachsen in einem
Klnstlerhaushalt und aktiver mannlicher
Unterstltzung, vor allem dem unterneh-
merischen Geschick ihres Vaters Prospero
FoNnTaNA (1512-1597) sowie der Gewandtheit
und Zugewandtheit ihres Ehemanns.

Das intellektuelle Klima Bolognas war
von der Universitdat gepragt. An dieser
dltesten Universitat Europas unterrichte-
ten seit dem Mittelalter auch Lehrstuhl-
inhaberinnen. Im 16. Jahrhundert lebten
in Bologna zahlreiche Literatinnen, Mu-
sikerinnen und mehr als 30 Malerinnen.
Die Stadt wurde von einem pépstlichen
Legaten und einem Senat regiert, der
sich aus den zahlreichen Adelsfamilien

zusammensetzte - Faktoren, die ins-
gesamt die Herausbildung weiblicher
Netzwerke begiinstigten. Diese standen
auch der nichtadeligen Kiinstlerin offen
und beférderten nicht zuletzt die Nach-
frage nach Bildnissen. Die Textilproduk-
tion, das Goldschmiedehandwerk und
die SchoBhundezucht florierten. Diese
Luxuserzeugnisse wurden in Lavinias Por-
tratmalerei zu wichtigen Bildelementen
und begriindeten ihren Ruhm. Der Bo-
logneser Kunstschriftsteller Carto Cesare
Mavwvasia (1616-1693) schrieb in seinem
kunsthistoriografischen Werk Felsina Pit-
trice, dass sich die Bologneserinnen um
die Bekanntschaft mit der Malerin gera-
dezu rissen und dass Lavinia hbhere Preise
verlangen konnte als etwa der beriihmte
ANTHONIS VAN Dyck. MaLvasia beeilt sich hin-
zuzufligen, dass sie es darliber nie an der
ihrem Geschlecht und ihrem Stand ange-
messenen Zurlickhaltung fehlen lieB.

Bologna war ein Zentrum der Gegen-
reformation. Dort entwickelte Kardinal
GaBRIELE PaLeotTi (1522-1597), klnstlerisch
beraten von Lavinias Vater, seine mal3ge-
bende posttridentinische Bildertheolo-
gie, dargelegt in seinem Discorso intorno
alle imagini sacre e profane (1582). Gefor-
dert waren Einfachheit, Schrifttreue und
Nachvollziehbarkeit, was mit einer Absa-
ge an die geltenden manieristischen Stil-

Abb. 3: Marcantonio Raimonoi, Das Parisurteil nach Rarraet, 16. Jh., Kupferstich, Kunsthalle Karlsruhe (Foto: © Kunsthalle Karlsruhe).
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formeln mit ihrer eleganten Kiinstlichkeit
einherging. Der christliche Kinstler sollte
mit seiner Arbeit predigen. Neue Altarbil-
der wurden in einer solch gro3en Zahl be-
noétigt, dass auch der Auftragsvergabe an
Frauen nichts im Wege stand. Zwischen
1570 und 1670 wurden mehr als 180 Bilder
flr die acht wichtigsten Kirchen Bolognas
bestellt.”®

Prospero FonTaNa zdhlte zu den gefragten
Malern seiner Generation. Er hatte in Rom,
Genua, Florenz und Rimini gearbeitet und
war unter anderem mit Gioraio VAsarl und
GiamBOLOGNA befreundet. In seinem Haus
in Bologna traf sich die wissenschaftliche
und literarische Elite der Stadt, darunter
der Naturgelehrte Uuisse ALbrovanDI (1522-
1605) und der Humanist ANDReA BoccHi
(1488-1562). Lavinia erhielt ihre Ausbildung
in der Werkstatt ihres Vaters, gemeinsam
mit Lubovico CARrAccl (1555-1619) und dem
Flamen Denys CALvAERT (1540-1619), dessen
manieristische Einflisse sich in Lavinias
Werk bemerkbar machen. Ihre Begabung
war so vielversprechend, dass Prospero,
der keine anderen Nachkommen hatte, in
ihr seine Werkstattnachfolgerin sah. Weil
Frauen nur eingeschrénkt geschéftsbe-
fugt und daher auf ménnliche Vermittler
bzw. Vormundschaft angewiesen waren
und sich zudem ein offensives Auftreten
wie es zur Sicherung des Lebensunter-
haltes erforderlich war, fir eine Frau nicht
schickte, entschloss sich Prospero im Alter
von 65 Jahren, seine Tochter zu verheira-
ten, die mit 24 Jahren keine junge Braut
mehr war. Die Wahl fiel auf Gian PaoLo Zappi
aus Imola, ein Sohn des angesehenen Se-
nators Severo Zappi. lhrem Schwiegervater
verdankte Lavinia 1584 ihren ersten offent-
lichen Auftrag. Der 1577 geschlossene
Heiratsvertrag ist spektakuldr.”® Die Zapris
verzichteten auf eine Mitgift und darauf,
dass die Braut wie Ublich zu ihrem Mann
z0g. Stattdessen sollte das Ehepaar bis zu
Prosperos Tod unter dessen Dach leben. Er
kam fir den Lebensunterhalt auf, wobei
ihm die Einkinfte aus Lavinias kinstleri-
scher Arbeit zustanden. Nach Prosperos
Tod sollte das Paar Lavinias Mutter ANTONIA
zu sich nehmen. Der Vertrag wurde von
allen Parteien eingehalten und bildete
die Grundlage fiur Lavinias beispiellose
Karriere. Gian Paolo wird im Ehevertrag
als Maler bezeichnet, jedoch schrieb der
Arzt und Kunstschriftsteller Giutio Man-
ani in seiner Considerazione sulla pittura
(1620) wohl zutreffend Uber ihn, er sei
ein Maler eher mit der Zunge als mit dem
Pinsel gewesen, habe aber liber ein gutes
Urteil verfligt, seine Angelegenheiten gut
zu regeln gewusst und sei deshalb seiner
Ehefrau eine Hilfe bei der Ausiibung ihrer
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Abb. 4: Venus Kallipygos, Mitte des 2. Jhs. v. Chr.,
weiBer Marmor, Museo Archeologico Nazionale di Napoli
(Foto: © Ministero della Cultura, Museo Archeologico
Nazionale di Napoli; Foto: Giorelo ALBano).

Profession gewesen. Zappi war, in verstark-
tem MaBe nach Prosperos Tod, der Mana-
ger seiner Frau.

Im Jahr 1590 wurde Lavinia als wahrschein-
lich erste Frau der Kunstgeschichte mit
Altargemadlden betraut, der angesehens-
ten und lukrativsten Gattung der Male-
rei. Weitere Altarbilder fir Bologneser
Kirchen folgten. 1599 schuf sie mit dem
Altarblatt der Vision des hl. Hyazinth far
die Basilika Santa Sabina all’Aventino
ihr erstes Werk fiir eine romische Kirche.
Zwischen 1603 und 1604 Ubersiedelte sie
mit ihrer Familie nach Rom, wo sie Ehren-
mitglied der Accademia di San Luca wur-
de und man sie mit Portratauftragen ge-
radezu Uberschittete. 1614, ein Jahr nach
Vollendung der Minerva Borghese, starb
sie und wurde in der romischen Kirche
Santa Maria sopra Minerva beigesetzt.
Zwischen 1578 und 1595 hatte Lavinia elf
Kinder zur Welt gebracht, von denen nur
drei Sohne die Mutter lberlebten. Ihre
malerische Produktivitat wahrend dieser
Jahre legt nahe, dass sie sich kaum schon-
te, ,fur eine Frau ihres Standes damals ein
Ding der Unmdglichkeit, - das letzte und
letztlich beeindruckendste Skandalon
dieser von vornherein ungewdhnlichen
Verbindung”, resimiert Bopo BRINKMANN.2°

Lavinias erotisches Werk

Der weitaus groBte Teil des rund 140 Ar-
beiten umfassenden (Euvres der Kiinst-
lerin besteht aus Portrdts von Gelehrten

und Angehdrigen der Oberschicht. Doch
hat Lavinia seit den 1580er-Jahren einige
Werke erotischen Inhalts hinterlassen,
denen letztlich auch der Akt der Minerva
Borghese zuzurechnen ist. Die Protagonis-
tinnen sind die nackte oder kaum verhdll-
te Venus, Minerva, Galathea oder die Al-
legorie der Prudentia. Die Aktmalerei war,
im Gegensatz zu Venedig, ein in Bologna
kaum vertretenes Sujet. Lavinia entfaltet
in diesen Bildern eine verflhrerische, ele-
gante Sinnlichkeit, die am Prager Hof Kai-
ser Rubotrs II. (1552-1612), das europdische
Zentrum eines verfeinerten Manierismus
und mythologisch-allegorischer Themen,
Anklang gefunden hatte.
Einzeldarstellungen der nackten Miner-
va sind selten. Als Aktfigur tritt sie allen-
falls auf Darstellungen des Parisurteils in
unmittelbarer Konkurrenz zur nackten
Aphrodite auf. Auf dem verbreiteten und
offenkundig auch Lavinia bekannten Nach-
stich von RaFraeLs Parisurteil von der Hand
des Bologneser Stechers MARCANTONIO
Raivonpr (um 1470/82-um 1534) wirft sich
Athene als Rickenfigur mit erhobenen
Armen eine Tunika Gber; am Boden liegen
Teile ihrer Ristung (Abb. 3). Das Moment
des Ent- und Ankleidens ist hier vorgebil-
det.

In der Kunst des 16. Jahrhunderts wird
zudem das antike Vorbild der Venus Kalli-
pygos wiederbelebt, bei dem das Augen-
merk auf dem schonen Gesal3 liegt. Eine
Ausformung dieses Motivs und vor allem
die Korperhaltung konnte Lavinia in Rom
in der beriihmten Skulpturensammlung
der Farnese studieren (heute Neapel, Mu-
seo Archeologico Nazionale)?' und damit
auf ein Aktmodell verzichten, das ihr ver-
mutlich auch nicht zur Verfligung stand
(Abb. 4).

FontanAs unbekleidete und absichtlich
mit der Liebesgdttin Venus zu verwech-
selnde Einzeldarstellung der Minerva
Altemps war OT1aviANO RaBAsco immerhin
das erwdhnte Preisgedicht wert. Die Mi-
nerva Borghese tragt nun keinen Helm
mehr, sondern eine kunstvolle Frisur mit
Perlenschmuck. Perlen sind Attribute der
Venus und schmiickten auch Brdute und
Ehefrauen. Der mit dem Helm spielende
Cupido und die herumliegenden Rs-
tungsteile gehoren zur lkonographie der
Liebesbegegnung zwischen Mars und
Venus, bei der der Kriegsgott entwaffnet
wird. Dieses Konzept des ,make love, not
war” hatte FonTANA bereits in einem unver-
hohlen erotischen Gemalde Mars und Ve-
nus in der Fundacién Casa de Alba, Palacio
de Liria, Madrid, thematisiert (Abb. 5).
Erotische Sujets standen in den Zeiten der
Gegenreformation grundséatzlich unter
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dem Verdikt der Sindhaftigkeit.
Paceotmi lehnte die mythologische
Thematik vor allem deshalb ab,
weil ihre Inhalte nicht jedem ver-
standlich und fern der Naturwirk-
lichkeit waren. Er raumt aber ein,
dass es daflr eine Auftraggeber-
schaft gab, die den Lebensunter-
halt der Maler sicherte, und der
erwdhnte Giutio Mancini bekraftigt
far ,pitture lascive” (anzugliche
Gemalde) den etablierten Bestim-
mungsort: Schlafzimmer, in denen
sie fruchtbare eheliche Vereinigun-
gen (die nichts mit Liebe zu tun ha-
ben mussten) stimulieren sollten.??
Mit ihrer Lebensfiihrung als viel-
fache Mutter und Ehefrau sowie in
ihren religiosen Gemadlden folgte
Lavinia gegenreformatorischen Di-
rektiven; in ihrer weltlichen Malerei
indes bediente sie Auftraggeber-
winsche, die GasrieLe PaLeotTi, dem
gegenreformatorischen Theoretiker und
Freund der Familie Fontana, zumindest
suspekt waren.

Die Minerva Borghese und die
Emblemkultur der Renaissance

Lavinias Minerva leiht sich die Nacktheit
nicht nur von der Liebesgéttin, sondern
auch von den verbreiteten allegorischen
Darstellungen der Wahrheit. Die Malerin
wurzelt tief in der emblematischen Kultur
des 16. Jahrhunderts — jenem, wie es ForT-
unati formulierte, Triumph der Spitzfindig-
keiten und Konzepte, die Herz, Geist und
Fantasie der Kinstler befligelten.?® Zu-
dem war Lavinia seit ihren Kindertagen an
den Umgang mit Literatur gewdhnt: Ihre
Mutter AnToniA DE BonArDIS stammte aus
einer angesehenen bolognesischen Dru-
cker- und Verlegerfamilie.

Embleme setzen sich aus einem kurzen
Titel (motto), dem Bild (pictura) und einer
textlichen Auslegung, dem Epigramm
(subscriptio), zusammen. LavINIA FONTANAS
Bezlige bleiben allerdings schweifend,
ohne direkte Textreferenzen. Sie schopf-
te wahrscheinlich aus den maBgeblichen
Standardwerken wie dem Emblematum
Libellus von ANDRea ALciato (auch ANDREA
Acciati und ANDReAs AcciaTus; 1531), der My-
thographie Imagini colla sposizione degli
dei degli antichi (1556) von VINCENzO CARTARI,
der Iconologia (1593) des Cesare Ripa sowie
aus den weniger verbreiteten, ihr aber
sehr vertrauten Symbolicae Quaestiones
(1555) des Bolognesen AcHiLLE BoccHi. Pro-
spero FonTANA hatte, vielleicht unterstlitzt
von seiner Tochter,?* die zeichnerischen
Vorlagen fiir die von Giutio BonAsoNE ge-
stochenen Bilder in BoccHis Emblemwerk
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de Alba, Madrid (Foto: © Fundacion Casa de Alba).

geschaffen. Zu den Forderern der von
BoccHi in Bologna betriebenen Akademie
zahlte im Ubrigen auch der wahrschein-
liche Auftraggeber des Gemaldes, Scipione
BorgHEse. Minerva und Hermes, von Cupi-
do vereint, waren die mythologischen Pa-
trone der Accademia Bocchiana.

Als unmittelbare Referenz fur die Miner-
va Borghese diente der Malerin mogli-
cherweise das Bild des Emblems CXIlII in
AnDReAs AcciaTus’ Buch — und zwar in der
Pariser Ausgabe von 1542. Dort erscheint
Minerva als nackte Weisheitsgottin, aber
behelmt und mit Stiefeln sowie mit Lanze
und Olivenzweig (Abb. 6). Wie ungewdhn-
lich man die Wiedergabe der nackten Mi-
nerva empfunden haben muss, zeigt der
Umstand, dass in den spateren Ausgaben
die neben dem nackten Bacchus stehen-
de Gottin wieder ihren Harnisch tragt, um
die Verwechslung mit Venus auszuschlie-
Ben.

Die fur die Bildwirkung der Minerva Bor-
ghese so wesentliche Doppelung der Bli-
cke von Gottin und Vogel ist bereits in der
Mythographie des Vincenzo CARTARI?® sowie
in der Iconologia des Cesare Ripa beschrie-
ben: Die Augenfarbe der Gottin und der
Eule sei die gleiche — ein Umstand, der
in der Malerei des 17. Jahrhunderts nicht
darstellbar war und von Lavinia durch die
Intensitat der Blicke kompensiert wird.
Die Eule sehe, heil3t es bei den beiden
Autoren, auch in der Dammerung und
der Nacht gut, so wie der Weise auch die
dunklen Dinge erkennt. Ripa deutet ferner
jedes einzelne Attribut der Minerva: die
Lanze stehe fir die Scharfe des Verstan-
des und der Schild fiir die Welt, die nur mit
Weisheit regiert werden kdnne.?

Als Erste stellte Ursini einen Bezug
zum Epigrammtext eines Emb-
lems (Nr. LXV, Buch 1ll) von AcHiL-
Le BoccHi her, der die symbolische
Bedeutung des Peplos, ein histori-
sches, in Athen getragenes Ober-
gewand, erldutert: ,Das ist der
Peplos der Pallas. Schau ihn an!
Du wirst Nutzen daraus ziehen.
Diesen Peplos hat die Tritonische
Jungfrau [Athene bzw. Minerval
flr sich selbst gewebt, denn stets
genligt die Tugend sich selbst”.?
Ahnlich appelativ - ,Schaut her!” -
hat Lavinia die Figur der Minerva in
ihrem Gemalde gestaltet, das aber
ganzlich vom Bild des Emblems
abweicht. Es floss nicht — wie auch
kein anderes Bild aus den Symbo-
licae Quaestiones — unmittelbar in
die Minerva Borghese ein. Es illus-
triert den Mythos, wonach Miner-
va in einem Konflikt mit Neptun
mit ihrem Speer den Olivenbaum, der
zum Friedenszeichen wurde, aus der Erde
sprieBen lieB und den Meeresgott damit
besiegt. Die obere Halfte der Darstellung
nimmt Venus in ihrem von Tauben gezo-
genen Wagen ein. Das Motto des Emb-
lems lautet: Sinnlos ist fruchtloser Ruhm.
Doch damit sind auch die Ingredienzien
der Minerva Borghese benannt: Minerva,
der Peplos, der Speer, der Olbaum und
auch Venus.

Die Aussage eines weiteren Emblems (Nr.
LXXXIN) in AcHitLe Boccris Werk diirfte fiir

250 AND., ALC. EMBLEM, LIB,

Vino prudentiam augeri. C Xy,

AFDUIGBLMEAR )AL AT TG (AT L IR UM AU

Hec Bacchus parer,¢r Palls commutniter ambo
Templawnent,foboles utraque uera lotiss

Hec aput,ille femar foluit,burc afus Olini
Debitus:imuemt prinus at ille merum.

Lunguntur merito ,quéd [i qui abflenius odit
Vina,dee mdlum fentiet auxilium,

Abb. 6: Emblem CXIIII Vino prudentiam augeri, aus:
Avciatus, Anbreas (1542): Emblematum Libellum. - Paris
(Bildquelle und ©: Anoreas ALciatus [1542/1991]:
Emblematum Libellus, reprografischer Nachdruck der
Ausgabe von Paris 1542, Darmstadt 1991: 250).
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die Minerva Borghese ebenfalls fruchtbar
gewesen sein (Abb. 7). Das Bild zeigt die
ganzfigurige Darstellung Minervas mit
der Eule, welche in griechischer Sprache
verkiindet: Sei besonnen, ich fliege nicht
zu jedem.?® Das zugehorige lateinische
Epigramm fiihrt aus: Die weise Eule fliege
nur zu den Besonnenen, denn Beliebig-
keit und Wahllosigkeit seien Sache der
Torichten. Die Eule der Kriegsgottin sei,
so ist bei Vincenzo CarTARI zu lesen, einst
auf die Lanze des jungen, kriegsunerfah-
renen Hieron geflogen, der spater Konig
von Syrakus wurde.?® Auch auf der Miner-
va Borghese sind Lanzenspitze und Vogel
angenahert. Es war also vor allem Bocchis
humanistischer Ideenkosmos, auf den
Lavinia rekurrierte.

Ob die gebildete Malerin selbst ganz oder
teilweise die Urheberin des Bildkonzep-
tes war oder aber, wie bei der Minerva Al-
temps, der Auftraggeber oder jemand an-
deres aus seinem Umbkreis, ist ungeklart.
Die Bilderfindung und insbesondere die
platonische Verschmelzung von Venus
und Minerva sind kunstgeschichtlich ein-
zigartig, auch wenn diese Einzigartigkeit
auf der Kompilation diverser bildlicher,
textlicher und allgemein bekannter Bezi-
ge griindet, was zur absichtsvollen Viel-
deutigkeit des Gemaldes fiihrte.

Moralische Belehrung

und Selbstbestitigung

In den Vorstellungen und Bildern der Re-
naissance sind allegorische Darstellungen
des Tugendkampfes zwischen Minerva
und dem Amorknaben und auch solche
ihrer Verséhnung geldufig. Dass es bei
diesem Bild um die Versdhnung mit den
Tugenden Eintracht, Liebe und Frieden
durch Weisheit und Umsicht geht, hat
bereits Di GiroLami CHeneY herausgearbei-
tet. Sie sieht in der Minerva Borghese den
Typus der Minerva Pacifica.®*® Das Gemal-
de ist, wie es PaLeort will, imstande, zu
erfreuen, zu belehren und zu berthren
(,dilettare, insegnare, et muovere”).3" Pa-
LeotTl, selbst tief in der humanistischen
emblematischen Kultur Bolognas verwur-
zelt, akzeptiert derartige ,Symbole”, die
sich aus Figuren, Pflanzen, Tieren und an-
deren Gegenstidnden zusammensetzen,
sofern sie die Betrachter auf den Weg der
Tugend fiihren.?? Lavinias Allegorie bleibt
jedoch nicht im Allgemeinen, sondern
erscheint personalisiert, auf den Besitzer
des Bildes zugeschnitten, also ganz im
Sinne eines Impreses (eine Art Wort- und
Bildmarke). Dieses verbindet die Mah-
nung zur Tugend mit der Selbstvergewis-
serung, oder, wie es PALEOTTI nannte, mit
der Selbstverherrlichung, und hatte da-
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mit fir ihn eine verwerfliche Note.

Die rot-goldenen Quasten (Tasseln) an
der Spitze der Lanze verweisen in heral-
discher Zeichenhaftigkeit vermutlich auf
den Kardinalshut und damit auf das Amt
SciploNE BorGHEsEs.*® Tasseln sind auBBerdem
feste Bestandteile von Kardinalswappen.
Der Kuppelbau ist zundchst als Tugend-
tempel zu deuten, wie er in der Emb-
lemliteratur der Zeit verbreitet war. Er ist
inspiriert durch in Rom vorhandene neu-
zeitliche Kuppelbauten wie der Peterskir-
che oder der Santa Maria Maggiore, aber
auch vorformuliert etwa in dem antiken
Doppeltempel der Ehre und der Tugend,
dessen Baugestalt der Malerin in einem
Stichwerk von Giacomo Lauro vorlag.3*

In der Tat lasst sich der innerbildliche Ort
mit dem realen Palast SciploNE BORGHESES,
von dem man von einer Terrasse mit Ba-
lustrade aus Uber die Palastgarten den
Petersdom sieht, zwar assoziieren, nicht
aber mit letzter Eindeutigkeit in Deckung
bringen. In Paldsten galt die schone Aus-
sicht aus einem hoher gelegenen Ge-
schoss als Symbol fiir herrscherlichen

Abb. 7: Emblem LXXXIII aus: Bocchi, AcuiLLe (1555):
Symbolicae Quaestiones. - Bologna (Bildquelle und ©:
Roter, A. [2015]: Les Questions symboliques d'Achille
Bocchi. Symbolicae Quaestiones, 1555. - Rennes: 428.)

Weitblick. Auch Kirchenflirsten war in der
einschldagigen Traktatliteratur die Lage
des Speisezimmers und der Raume, in
denen sie ihre Gaste bewirteten, im ers-
ten Stockwerk empfohlen. Als Papstnepot
bekleidete ScipionNe das neben dem Ponti-
fikat méachtigste Regierungsamt im Vati-
kanstaat - dem eines Staatssekretars ver-
gleichbar. Die Minerva Borghese ist schon
wegen ihrer enormen BildmaBe (258 x
190 cm) als Schlafzimmerbild ungeeignet.

Wenn Scipione Staats- und andere Gaste
vor das Gemalde fihrte, stand ihnen vor
Augen, dass sie sich in der Umgebung
eines Mannes befanden, der wesentliche
Flrstentugenden wie Weisheit, Umsicht,
Bildung und Wahrheitsliebe auf sich ver-
einte, mit denen der gute Regent Frieden
und Wohlstand herzustellen weif3 und die
Kinste zur Blute fuhrt. Insofern kann die
Minerva Borghese wohl in erster Linie als
politisches Bild gelesen werden.

Lavinias Vermachtnis

und Athene noctua

Das Werk entstand am Ende der 40-jahri-
gen Karriere der Malerin und gilt der Fon-
tana-Spezialistin VEra ForTunaTi als LAviNIAS
klnstlerisches Verméachtnis.>* Die Malerin
fuhrt im Wesentlichen, vor allem mit dem
aus der Dunkelheit herausgearbeiteten
Akt, die spdtmanieristische Figurenbil-
dung fort, wie sie diese in der Werkstatt
ihres Vaters gelernt hatte und wie sie sich
in Rom bis ins 17. Jahrhundert hineinhielt,
bis dieser Stil ganz vom Barock tiberwun-
den wurde. Die kastenartig gestaffelte
Raumlichkeit hatte einst BArToLoMMEO PAss-
EroTTI (1529-1592) in die Bologneser Male-
rei eingefiihrt. Gleichzeitig macht sich die
Wirkung des in der Bologneser Akademie
der Carraccl ausgebildeten Naturalismus
geltend - eine neue Haltung gegeniiber
der Naturwirklichkeit, die den Forderun-
gen der Gegenreformation nach Einfach-
heit, guter Lesbarkeit und Nachvollzieh-
barkeit entgegenkam. Der Akt verzichtet
zugunsten von Natirlichkeit auf die prezi-
0sen Drehbewegungen des Manierismus'.
In diesem Werk kehrte die Malerin zu ihrer
frihen lichtgrauen Leinwandgrundie-
rung — nach langjdhriger Verwendung
warmtoniger Griinde - zurlick, vielleicht
um der Bildfarbe eine kiihlere und sach-
lichere Tonalitat zu geben.

Der Wert, den die Malerin auf die natur-
getreue Wiedergabe der Athene noctua
legte, verhilft dem Tier zu seiner hervor-
stechenden Prasenz und allegorischen
Bildbedeutung. Vielleicht orientierte sie
sich an der lllustration im achten Buch
der Ornithologia hoc est de avibus historiae
(Bologna 1599-1603) des ULisse ALDROVANDI
(Abb. 8), der mit GasrieLe PaLeoTTI ebenso
bekannt war wie mit ihrem Vater Prospe-
ro.*” Das genaue Studium der Natur als Teil
des gottlichen Schopfungswerks fiihrte
wie die Verbreitung des Buchdrucks zur
wissenschaftlichen Revolution des 16.
Jahrhunderts. Das Auge als Erkenntnis-
instrument, das auf der Minerva Borghese —
auch dank der Eule - ein solch prominen-
tes Motiv ist, spielte dabei eine zentrale
Rolle.
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Anmerkung des Herausgebers

Die Eulenfigur ist sicher nicht exakt orni-
thologisch einem Steinkauz Athene noctua
nachempfunden, dhnelt aber diesem -
und dies soll vermutlich auch so sein.
SchlieBlich kam Minerva tGber Athene und
deren Attribut zu dieser Vogelart (vgl. Es-
sic 2020). Die fehlenden Federbiischel am
Kopf, der Korperbau, die gelbe Iris spre-
chen fiir die Ahnlichkeit mit Athene noc-
tua. Es féllt auf, dass die Eulenfigur extrem
dunkel dargestellt ist, so dass die weil3en
(und schon gar nicht die hellbraunen) Stri-
chelungen des Brust- und Bauchgefieders
nur anndhernd zu erkennen sind. Ob der
Kunstlerin ein lebendes Vorbild zur Ver-
figung stand, das zur dunkleren Unterart
A. n. vidalii gehort (abgegrenzt von der
Nominatform A. n. noctua) und auch in
SW-Europa anzutreffen ist, bleibt fraglich.

Anmerkungen

T Greer (1979: 213); Ursint in: ForTUNATI (1994: Kat.-Nr.
74,207), De GiroLAMI CHENEY (2020: 33). Nur MARTIN Kemp
(2007/08) erblickt in der Darstellung eine aktive ero-
tische Ansprache an den Betrachter und interpre-
tiert das Ankleidemébel.

2 Ganz eindeutig ist auch das nicht. KrisTINA HERRMANN
Fiore (2018: 144) bemerkt in ihrem maBgeblichen
Aufsatz Uiber das Gemadlde, dass, ungeachtet des
heutigen Titels Minerva beim Ankleiden, der dar-
gestellte Augenblick offenlésst, ob die Gottin im Be-
griff ist, das Kleid abzulegen oder anzuziehen.

3 Siehe DAL PozzoLo (2019: 41).

4 Ob der Knauf lediglich den Ast ersetzt, den auf
naturkundlichen Abbildungen die Krallen umschlie-
Ben oder flr die Weltkugel steht, wie es HERRMANN
Fiore (2018: 145) interpretiert, ist schwer zu beant-
worten. Die Balustradenpfeiler der Villa Borghese
waren von Skulpturen bekront.

5 So DeLLA PercoLa (1954: 153) bis zuletzt Pivor (2023:
47). Der Identifizierung mit der Kuppel von St. Peter
widersprechen HerrmanN Fiore (2018: 146f) und De
GiroLAMI CHENEY (2020: 120). Eine attributive, eindeu-
tig kenntliche Zuordnung einer Architektur zu einer
Personlichkeit muss bei einem Portrat von Lavinias
Hand vorgelegen haben. Giuuo Mancni erwédhnt
1620 ein verlorenes Bildnis, das den aus Florenz ge-
birtigen Maler Feperico Zuccari mit der Kuppel des
Florentiner Doms zeigt. Siehe GHirarDI (1984: 157).

¢ BraDy (2023: Kat.-Nr. 66, 142).

7 Pivort (2023: 47).

8 HerrMANN FioRre (2018: 139).

° De GiroLAMI CHENEY (2020: 38): ,Although Fontana’s
paintings depicting female nudes turning their
heads towards, possibly suggesting a flirtation or
sensual allusion, these figures do not gaze at the
viewer”.

9 So kénnte sie sich auf den Riickenakt der Psyche
aus Giutio Romanos Fresko mit der Hochzeit der Psy-
che im Palazzo Del Te in Mantua bezogen haben.
Der bekannte Nachstich der Bologneser Kiinstlerin
Diana Scuttori dirfte ihr vorgelegen haben. Siehe
dazu UrsiNi (1994: 207).

" BraDY (2023: Kat.-Nr. 66, 142).

2 Kardinalnepoten waren nahe Verwandte des
Papstes, die er in den Kardinalsrang erhoben hat.
Da jegliche Dokumentation Uber den Auftrag fehlt,
halt HerrmANN Fiore (2018: 149) es fiir ebenso moglich,
dass Scirione das fertige Bild gekauft hat oder dass es
ein Geschenk der Malerin war.

3 Haskerl, F. (1996: 64): Maler und Auftraggeber.
Kunst und Gesellschaft im italienischen Barock. -
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Dumont, KolIn.

4 yoN GOETHE, J.W. (1788): Italienische Reise, Brief vom
1.3.1788.

> Ausfuhrlich DeLLa PercoLa (1954). Der heutige Rah-
men ist nicht mehr der originale, zudem wurde die
Leinwand spater angestiickt.

¢ Siehe dazu den Aufsatz von Patrizia Tosini (2020).

7 Das Gemalde wurde von DanieLe BenaTi (2002) pu-
bliziert.

'8 Siehe BoHn (2021).

19 Siehe MurpHy (2003: 44 u. 202, Anm. 90)

20 BRINKMANN (2023: 152)

21 Siehe dazu ausfiihrlich DaL Pozzolo (2019) sowie
HerrRMANN Fiore (2018: 151f).

22 Siehe dazu auch DAL PozzoLo (2019)

2 FoRrTUNATI (1994: 15).

24 De GIroLAmI CHENEY (2020: 30) geht von einer Beteili-

gung Lavinias an den Vorzeichnungen aus; Born (2021:
203) halt dies fur nicht wahrscheinlich.

25 CarTARl, V. (1556): Imagini colla sposizione degli dei
degli antichi. - Venedig: 334.

% Ripa (1603: 54): Iconologia Overo Descrittione Di
Diverse Imagini cauate dall'antichita, & di propria in-
uentione. - Rom.

27 UrsIN in: FoRTUNATI (1994: Kat.-Nr. 74, 207).

2 Fiir die Ubersetzung aus dem Griechischen danke
ich DRr. SusANNE BocHER.

2% CaRTARI (1556: 334).

30 De GiroLAMI CHENEY (2020: 35).

31 Zitiert nach Prooi, P. (1961: 149): Ricerche sulla teo-
rica delle arti figurative nella Riforma Cattolica. - Bo-
logna.

32 PaceotTi, G.: Discorso (1582). Buch 11, Cap. XLVI.

3 Der Hinweis auf die Verwendung der Tassel in der
liturgischen Gewandung und damit auf Scirione Bor-
GHese findet sich auch bei De GiroLAmI CHENEY (2015: 35).
34 Darauf weist HerrmANN Fiore (2018: 146) hin. Siehe
Giacomo Lauro (1612): Antiquae Urbis Splendor ... -
Rom.

35 FORTUNATI (1994).

36 BraDy (2023: 28).

37 Siehe auch HerrmANN FiORE (2018: 146).
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