


Giinter Irmscher

Das Trionfi-Elfenbeinzifferblatt im Stift Kremsmiinster

Zu den interessantesten Werken, die sich in
der Kunstkammer des Stifts Kremsmiinster
befinden, zihlt das elfenbeinerne Zifferblace
einer Uhr mic sechs Reliefs nach den 7rionfi
Petrarcas. Nicht nur das Material, sondern
auch die Ikonographie dieses Werkes ist so
ungewohnlich und interessant, daf$ eine mo-
nographische Studie gerechtferdgt ist (1)
(Abb. 1).

Das kreisrunde Zifferblatt hat ohne den
wohl erst spiter hinzugefiigten Hirschhorn-
rand einen Durchmesser von 45,5 cm, mit
diesem Rand von 48 cm. Es besteht aus ins-
gesamt 19 zusammengepafiten Elfenbeinre-
liefs mit Teilvergoldungen sowie einem 16,7
cm langen, pfeilfsrmigen Elfenbeinzeiger.
Das heute fehlende, urspriinglich auf der
Riickseite montierte Uhrwerk soll aus der
Werkstatce des Linzer Uhrmachers Johann
Wilhelm Kerner stammen. In die Kunstkam-
mer von Kremsmiinster kam das Zifferblact
durch Abt Erenbert II. Schrevogel, der es
1682 wohl in Salzburg fiir 103 fl. erwarb (2).
Das Kremsmiinsterer Elfenbeinzifferblatt
war urspriinglich Bestandteil einer Telleruhr.
Dieser Uhrentyp entstand vermutlich gegen
Ende des 16. Jahrhunderts im siiddeutschen
Raum (Augsburg und Friedberg). Bei den
frithen Exemplaren dieses Uhrentyps handelt
es sich mechanisch noch um Federzuguhren,
seit der spiten Mitte des 17. Jahrhunderts zu-
nehmend um Pendeluhren, bei denen das
Pendel jedoch vor dem Zifferblace schwingt
(3). Bei der Kremsmiinsterer Telleruhr kann
es sich demnach nur um eine federzuggetrie-
bene Uhr gehandelt haben. So interessant die
Geschichte der Telleruhren und ihrer Uhr-
werke sicherlich sein mag (der Verfasser ist in
diesem Forschungsbereich nicht kompetent):
die Bedeutung dieser Uhr liegt zweifelsohne
in der hohen kiinstlerischen Qualitit der El-
fenbeinreliefs und ihrer im Bereich von Uh-
ren wohl einzigartigen Tkonographie. Es sind
diese beiden Themen, die im folgenden ni-
her untersucht werden sollen.

Was den Schnitzer der Elfenbeinreliefs be-
trifft, sind diese in einer Studie von Christian
Theuerkauff dem Monogrammisten 5. G.
zugeschrieben worden (4). Im Vergleich mit
monogrammierten Werken des Kiinstlers ist
die Zuschreibung verstindlich (5); allerdings
sicht auch Theuerkauff das Problem der Zu-
weisung von Werken, die fremde Vorlagen
umsetzen. Die blockartige Stilisierung der
Gewinder und andere Analogien sprechen
aber fiir die Zuschreibung, Herkunft und
Ausbildungsorte des Monogrammisten sind
unbekannt. Die Herstellung der Uhr setzte
freilich zwei Beteiligte voraus, den Uhrma-
cher und den Schnirzer der Reliefs. Beide
werden kooperiert haben, ohne dafl diese
Zusammenarbeit am selben Ort staccgefun-
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den haben muf. Die Uhr wird auch kaum
fiir den freien Markt geschaffen worden sein;
die lkonographie des Zifferblatts ist so
durchdacht und komplex, daff ein Besteller
vorausgesetzt werden kann, und zwar ohne
Zweifel ein klerikaler (6).

Das Zifferblatt besteht aus einem kleinen
Kreis im Zentrum, um den anschlieffend
sechs nach auflen zunchmend breiter wer-
dende, ringférmige Friese liegen; es handelt
sich demnach insgesamt um sieben kreisfor-
mige Reliefzonen (Abb. 2). Das kreisférmige
Feld im Zentrum enthilt eine Seenlandschaft
mit Segelboot sowie Bergen und Biumen im
Hintergrund. Es folgen dann Ringfriese: Ge-
rite, die sich auf die Luft beziehen; dann Ge-
rite, die mit dem Feuer im Zusammenhang
stehen; die zwolf Zeichen des Tierkreises
(Zodiakos); zwdlf verschiedene Gegenstands-
motive; die Ziffern von [ bis XII; und
schlieflich sechs Triumphe, von denen fiinf
auf Petrarcas Trionfi beruhen. Um den Sinn
dieser ikonographischen Struktur zu erfas-
sen, soll die Analyse im Zentrum des Ziffer-
blatts beginnen.

Der im Zentrum liegende Kreis mit der
Weltlandschaft“ reprisentiert die Elemente
Terra und Agua, der Ring mit den Gegen-
stinden, die im Zusammenhang mit der Luft
stehen, das Element Aer und der sich an-
schliefende Ring mit Fackeln, Pistolen, Ge-
wehren, Pulverfissern und Brandschleudern
eindeutig das Element fgnis; auch der nich-
ste Kreisring mit dem Zodiakos gehore in die-
sen Zusammenhang. Die Abfolge dieser Rin-
ge reprisentiert nun in reduktiver Weise die
seit der Antike tradierte Vorstellung von der
Struktur des Kosmos (7).

Dargestellt ist das geozentrische Weltbild mit
der Erde als Mittelpunkt, hier nicht als Erd-
kugel, sondern als Landschaft mit Bergen
(Erde) und Seen (Whasser). Erde resp. Fels
und Gestein sind das schwerste, zuunterstlie-
gende Element, iiber dem sich das Wasser be-
findet; es folgen die Luft und schliefilich zu-
oberst das Feuer als das leichteste Element.
Den bereits antiken, auch noch im Mittelal-
ter giiltigen Vorstellungen des Eudoxus, Hip-
parch, Aristoteles und besonders Ptolemacus
entsprechend folgen zwischen Erde und Fix-
sternhimmel (Firmament) die sieben Sphi-
ren der Planeten Mond, Merkur, Venus,
Sonne, Mars, Jupiter und schliefllich Saturn,
wie es hier anhand einer Darstellung aus der
Cosmographia (seit 1520) des Petrus Apianus
deutlich wird (Abb. 3). Jenseits des Fixstern-
himmels lag nach verbreiteter mittelalterli-
cher Vorstellung noch der Kristallhimmel,
dann der Feuerhimmel (Empyrewm) und
schliefllich das Primum movens — Gotr (die
Abfolge war nicht kanonisch und konnte va-
riieren).

Anmerkungen

(1) Grundlegende Beschreibung der Ubr in der
Osterreichischen  Kunsttopagraphie, 43: Die
Kunstdenkmdler des Benediktinerstifies Krems-
miinster, II. Teil: Die Stiftlichen Sammlungen
und die Bibliothek, Wien 1977, p. 26 [ und
Abb. 18; B. Wintersteller, Stift Kremsmiinster:
Galeriefiibrer, Linz s. d., p. 21 f. mit Farbab-
bildung. — Dariiber hinaus: H. Ubell, Die
Kunstkammer des Stiftes Kremsmiinster, in:
Kunst und Kunsthandwerk 13 (1910), p. 397—
384, hier p. 397 ff; E. Morpurgo, Il quadrante
di Kremsmiinster, in: La Clessidra 17/5 (1961),
p. 53-55; E. von Philippowich, Elfenbein (Bi-
bliothek fiir Kunst- und Antiquititenfreunde,
17), Braunschweig 1961, p. 6 und 265 ff; A. P
Zeller, Ubren, Miinchen 1974, p. 80 und Farb-
abbildung 41; E. Neumann, Zur Neueinrich-
tung der Kunsthammer des Stiftes Kremsmiin-
ster, in: Osterreichische Zeitschrift fiir Kunst
und Denkmalpflege 17 (1963), p. 69-81, hier
. 78 ff; E. Morpurgo, Gli orologi, Mailand
1966, p. 108 ff; C. Theuerkaufl, Zum Werk
des Monogrammisten B. G., in: Aachener
Kunstblitter 44 (1973), Kat. 33 sowie p. 259
und 283, Abb. 230 {f7; 1200 Jahre Kremsmiin-
ster. Stiftsfiibrer. Geschichte, Kunstsammlun-
gen, Sternwarte, Linz 1977°, p. 171 f. (Rudolf
Distelberger).

(2) A. V., 1961, I, Reg. 2236 (nach Osterr
Kunsttopographie 43; wie Anm. 1).

(3) J. Abeler, Ullstein Ubrenbuch. Eine Kultur-
geschichte der Zeitmessung, Berlin exc. 1975,
p. 50; K. Maurice, Die deutsche Ridernbr. Zur
Kunst und Technik des mechanischen Zeitmes-
sers im deutschen Sprachraum, 111, Miinchen
1976, 1I, Abb. 734 ff; R. Meis, Die alte Uhr.
Geschichte, Technik, Stil. I-IT (Bibliothek fiir
Kunst- und Antiquitiitenfreunde, 53), Braun-
schweig 1978, II, p. 85 ff: L. Urelovd, Alte
Ubren, Hanau 1986, p. 70.

(4) Theuerkanff 1973 (wie Anm. 1).

(5) Theuerkauff 1973 (wie Anm. 1), besonders
Kat. 1 und Kat. 19.

(6) Damit ist nicht ausgeschlossen, dafS auch
andere Ubren mit den Trionfi nach Petrarca
dekoriert gewesen sein konnten; allerdings ist
mir kein Beispiel aus dem 16. und 17. jabr-
hundert bekannt geworden.

(7) Grundlegend zu diesem Thema S. Oppen-
heim, Das astronomische Welthild im Wandel
der Zeit, Téil 1: Vom Altertum bis zur Neuzeit,
Leipzig ete. 1920; L. Thorndike, A History of
Magic and FExperimental Science, Bd. 1 ff.,
New York 1923 fF (Register); A. Koestler, The
Sleepwalkers: A History of Man's Changing Vi-
sion of the Univers, New York 1963% A. C.
Crombie, Von Augustinus bis Galilei. Die
Emanzipation der Naturwissenschaft, Miin-
chen 1971°, p. 72 ff; E. Grans, Physical Sci-
ence in the Middle Ages, New York 1971; M.
Crowe, Theories of the World from Antiquity to




the Copernican Revolution, New York 1990;
H. Gissing, Weltmodelle im alten Griechen-
land, in: W, Seipel (ed.), Mensch und Kosmos,
=11 Ausst.-Kat. Linz 1990, I p. 61-66; R. Si-
mek, Erde und Kosmos im Mittelalter. Das
Welthild vor Kolumbus, Miinchen 1992.

(8) Simek 1992 (wie Anm. 7), p. 31.

Abb. auf Seite 321: Monogrammist B. G., El-
Jenbeinzifferblats, stellemweise vergoldet, Rand
und Riickseite mit Hirschhorn bzw Hirsch-
hornimitation verkleidet, Gesamtdurchmesser
rund 48 cm; 1682 (in Salzburg?) von Abt
Erenbert um 103 fl. angekauft. Stiftssammiun-
gen der Benediktinerabtei Kremsmiinster.

Auf dem Zifferblatt fehlen demnach die sie-
ben Sphiren der Planeten und die ersc mit-
telalterlichen Vorstellungen entsprechenden
Sphiren jenseits des Firmaments. Die Re-
duktion des Welthildes auf nur vier ,Sphi-
ren” kénnte gleichwohl symbolisch gemeint
sein: zum mundus — Welt — zihlte man nicht
nur den orbis terrarum — den Erdkreis —, son-
dern auch die Planeten und das Firmament
(8). Die Zahl Vier galt — von den vier Ele-
menten, den vier Windrichtungen, den vier
Jahreszeiten bis hin zu den vier groflen histo-
rischen Weltreichen — als die Zahl alles Welt-
lichen schlechthin. Zusammen mit der spiri-
tuellen Dreizahl der folgenden ,Sphiren®

(Gegenstinde, Ziffern, Trionfi) ergibt sich
auf dem Zifferblate die symbolisch bedeuten-
de Zahl Sieben, von der noch die Rede sein
wird.

Was das Schiff im zentralen Medaillon mit
der Landschaft betrifft, so erfolgte seine Dar-
stellung vielleicht nicht zufillig, denn es ver-
weist seit Tertullian, de bapt. 12 nicht nur auf
den geschichtlichen Weg der Kirche und der
Gliubigen, die eines Tages den Hafen des
Heils erreichen mégen, weiters auf Christus,
der den Gliubigen sicher durch das Meer der
Versuchungen steuert, oder auf das Schiff der
Gegenreformation, sondern auch auf die ma-
vigatio vitae, das Lebensschiff des Gliaubigen,
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Schema huius pranuffi divifionis Sphararum.
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hin (9). Auch in der Emblematik des 16. und
17. Jahrhunderts kommt dem Schiff die Be-
deutung der Hoffnung (10), der Lebensfahrt
(11) oder des Lebens in Christi (12) resp. der
Rettung durch Christus zu (13). Da bei der
Gestaltung des Zifferblatts nichts dem Zufall
unterlag, muf$ mit einer solchen Symbolbei-
messung auch gerade mit Blick auf den tran-
sitorischen Charakrer der Trionfi gerechnet
werden.

Auf den Ring mit dem Zodiakos folgt der
Ring mit zwilf Gegenstandsmotiven. Da sich
herausstellen wird, daf8 sie im Zusammen-
hang mit den T#ionfi stehen, ist es sinnvoll, sie
erst daran anschlieffend zu besprechen.

Der sechste Ring enthilt die vergoldeten Zif-
fern von 7bis XI7 zwischen zwdlf vergoldeten
Sonnenstrahlen. Auffillig ist die Wahl von
Zifferntypen, wie sie im Spitmittelalter resp.
in der Gotik verbreitet waren. Im Zusam-
menhang mit dem im Zentrum dargestellten
noch mittelalterlichen vorkopernikanischen
Weltbild und den im spiten 17. Jahrhundert
andernorts bereits anachronistischen Tiionfi
nach Petrarca wird das Zifferblate durch
einen eigenartigen retrospektiven Charakrer
gekennzeichnet.

Die meiste Beachtung in der Literatur ha-
ben immer die sechs Reliefs auf dem dufier-
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sten Ringfries mit den Tiionfi gefunden. Je-
des dieser Reliefs iibergreift zwei Stunden-
ziffern, beginnend im Uhrzeigersinn mit
dem ersten Triumph iiber den Ziffern 7und
/7 und endend mit dem sechsten und letz-
ten Triumph iiber X7 und XI/I. Das Ziffer-
blact zeigt folgende Trionfi: 1. Patientia (Ge-
duld), 2. Pudicitia (Keuschheit), 3. Mors
(Tod), 4. Fama (Ruhm), 5. Tempus (Zeit),
6. Aeternitas (Ewigkeit). Aber nur die letz-
ten fiinf Triumphe folgen Petrarcas Text-
vorlage; dessen erster Trionfo — Cupidinis —
wird auf dem Zifferblatt gegen den Tri-
umph der Patientia ausgetauscht. Dariiber
hinaus wurde die Reihenfolge der Trium-
phe verwechselg; das 5. Relief (mit dem Tri-
umph des Todes) gehért eigentlich zwi-
schen den 2. und 3. Triumph (hier der
Keuschheit und des Ruhms). Sicherlich
handelt es sich um eine erst spitere Vertau-
schung.

Fiinf von sechs Triumphdarstellungen auf
dem Zifferblatt sind — wie gesagt — bildliche
Umsetzungen einer berithmeen literarischen
Vorlage: Petrarcas Trionfi. Um ihre noch bis
ins frithe 17. Jahrhundert andauernde Aktua-
licit zu verstehen, miissen kurz die Biogra-
phie Petrarcas sowie Inhalt und Ziel des Wer-
kes skizziert werden.

Abb. auf Seite 322: Sphiirenmodell aus der
Cosmographia des Petrus Apianus (1520 und
spéter).

Abb. auf Seite 323: Detail des Elfenbeinzifjer-
blattes: das Zentrum.

Anmerkungen:

(9) Mit ausfiihriichen Quellennachweisen: Le-
xikon fiir christliche Thonographie 4 (1972),
col. 61 f; siehe auch M. Lurker, Wirterbuch
der Symbolik, Stuttgart 1988, p. 627; Lexikon
fiir Theologie und Kirche 9 (1964), col. 400 f-

(10) Andrea Alciatus, Emblemata, 1531, BGb.

(11) Georgia Montana, Monumenta Emble-
matum, 1619, Nr. 11.

(12) Nicolaus Reusner, Emblemata, I, 1581,
Nr. 38.

(13) Reusner, I, 1581, Nr. 35.

(14) Die Literatur diber Petrarca ist auch fiir
Petrarca-Spezialisten uniiberschaubar gewor-
den; gute Einflibrungen in Leben und Werk
bieten E. H. Wilkins, Studies in the Life and
Warks of Petrarch, Cambridge (Mass.) 1955; E.
H. Wilkins, Life of Petrarch, Chicago 1961; P,
O. Kristeller, Eight Philosophers of the Italian
Renaissance, Stanford 1964, pp. 1-18; U. Bos-
co, Francesco Petrarca, Bari 1971; A. S. Ber-
nardo, Francesco Petravca (1304—1374), in:
The Macmillan Dictionary of Italian Literatu-
re, London/Basingstoke 1979, pp. 393-369;
M. Waller, Petrarch’s Poetics and Literary Hi-
story, Amberst 1980; W, Th. Elwert, Die italie-
nische Literatur des Mittelalters: Dante, Pe-
trarca, Boccaccio, Miinchen 1980, p. 162 ff; A.
S. Bernardo, Petrarch, in: Dictionary of the
Middle Ages 9 (1987), pp. 527543,

(15) E. H. Wilkins, The Coronation of Pe-
trarch, In: Speculum 18 (1943), pp. 155-197;
eine kommentierte mgl.'ifcfae ch’rsetzung der
lateinischen Rede bei Wilkins 1955 (wie Anm.
14), p. 300

(16) Kurze Charakterisierungen der beiden
Werke bei Bernardo 1987 (wie Anm. 14),
P 528

(17) Zu diesem Themenbereich immer noch
wichtig: K. Heitmann, Fortuna und Virtus. Fi-
ne Studie zu Petrarcas Lebensweisheit (Smdt
Italiani, 1), Kiln — Graz 1958.

(18) Zum Canzoniere gibt es jetzt die vorziig-
lich kommentierte italienisch-deutsche Edition
von E. J. Dreyer und G. Gabor, Basel — Frank-
furt a. M. 1989,




Im Unterschied zu dem in seinen literari-
schen Werken noch mirtelalterlichen Vorstel-
lungen folgenden Dante hat die Literaturge-
schichte in Petrarca (1304—1374) stets den
ersten Dichrer der aufscheinenden Renais-
sance geschen (14). Der Blick auf die uner-
reichte Grofle des antiken Roms und der
Wunsch nach seiner Restitution, die Neube-
wertung der im Mittelalter als Trug bewerte-
ten Poesie und deren Aufgabe als Kiinderin
der Wahrheir und des Ruhms der Sterblichen
waren Themen der Rede, die Petrarca anlif3-
lich seiner Krénung zum Magnus poeta et
historicus im Jahre 1341 in Rom hielt (15). In
seinen beiden Werken De viris illustribusund
Africa (16) — beide stehen im Wettstreit
(aemulatio) mit der antiken Dichtung — be-
gegnet man nicht mehr den mitcelalterlich-
phantastischen, sondern auf historischen
Fakten (nach Livius, Sueton, Florus etc.) ba-
sierenden Biographien beriihmrer Minner —
Biographien freilich nicht um ihrer selbst
willen im modernen, sondern als exempla vir-
tutis, Beispiele vorbildhafter Lebenshaltung,
im moralischen Sinn. Als die besten Mittel
gegen die Wechselfille des Lebens empfiehlc
Petrarca sapientia und virtus — Weisheit und
Tugend —, denen sich eloguentia als angemes-
sene sprachliche Explikationsfihigkeit hinzu-
gesellen muf$ (17). Auch als erster Restitutor
einer korrekten, dennoch lebendigen lateini-
schen Sprache war Petrarca mir seinen latei-
nischen Werken in den folgenden zweihun-
dert Jahren nicht zuletzt in Nordeuropa von
groflem FEinfluf} auf die humanistische An-
eignung antiker Autoren.

Besonders durch die petrarkisierende Dich-
tung Pietro Bembos begann seit Anfang des
16. Jahrhunderts die zunehmende Wertschit-
zung Petrarcas als volkssprachlicher Dichrer,
die den Ruhm seiner lateinischen Werke zu-
nchmend iibertraf: Es begann der internatio-
nale Triumph des Petrarkismus, der sich vor
allem den Canzoniere (18) mit seinen 366
Sonetten auf das Leben und den Tod Lauras,
Petrarcas platonische Geliebte, zum Vorbild
nahm und die darin vorkommenden Meta-
phern der Liebe und ihrer Qualen, der
Schénheit und des Todes zu unendlich kom-
binierbaren topoi ausbaute,

Demgegeniiber wurden die ebenfalls in vol-
gare verfaliten Trionfi von den Poeten des 15.
und 16. Jahrhunderts weitaus weniger beach-
tet. Noch heute gelten sie als eines der
schwichsten, zudem bei seinem Tode noch
nicht vollendeten und bei einzelnen Kapiteln
in mehreren Versionen iitberkommenen Wer-
ke Petrarcas (19). Die Trionfi bestchen aus
sechs Einzeltriumphen, von denen einige in
capitoli untergliedert sind. Obwohl in volgare
verfaflt, benannte Petrarca die Einzeltrium-
phe lateinisch: 1. Triumphus Cupidinis, 2. Tr.
Pudicitie, 3. Tr. Mortis, 4. 1. Fame, 5. Tr:
Temporis und 6. Ti: Eternitatis. Mit seinen al-
legorischen Triumphen zeigt das Werk noch
eine stark mittelalterliche Einkleidung (20),
die aber durch die enzyklopidische Aufzih-
lung bedeutender historischer Gestalten der

romischen (romana) und der nichtromischen
Antike (externa) sowie des Mittelalters (mo-
derna) in den Einzeltriumphen zuriicktritt,
Dargestellt wird der Verlauf des menschli-
chen Lebens: Die Allmacht Cupidos resp.
Amors, der sich niemand entzichen kann; die
Uberwindung der sinnlichen Liebe durch die
Keuschheit; schlieflich der Sieg des physi-
schen Todes, der aber durch den Ruhm iiber-
wunden wird; das Verblassen des Ruhms in
der Zeit; und zuletzt die Uberwindung der
Zeit durch die Ewigkeit — das Reich Gottes.
Die Trionfi vermitteln eine theologisch ein-
gefirbte, latent auf Eschatologie fuffende
Moral, thematisieren aber auch den Weg der
Purifikation der Seele auf ihrem Wege zum
Heil.

Von besonderer Bedeutung fiir die Interpre-
tation der Trionfi wurden die seit dem Ende
des 15. Jahrhunderts einsetzenden Kommen-
tare (21). Die einfluffreichsten stammen von
Bernardo di Pietro Lapini da Montalcino
(resp. Illicino), erstmals erschienen im Jahre
1475, und im 16. Jahrhundert von Alessan-
dro Velutello und Andrea Gesualdo. Bernar-
dos Wort-fiir-Wort-Exegese interpretiert die
Trionfi als Allegoric des Schicksals der
menschlichen Seele und ihrer Liuterung
durch Vernunft mit dem Ziel, den Leser fiir
virti (Tugend) zu begeistern (22). Velutello
folgt im wesentlichen der Interpretation Ber-
nardos, zeigt aber ein grofleres historisches

Interesse an Petrarca und insbesondere an
Laura (23). Der umfangreichste Kommentar
wurde dann 1541 von Andrea Gesualdo
ediert; auch bei ihm vermitteln die Trionfi
die Idee des Ascensus einer sich stufenweise
durch Tugend purifizierenden Seele (24).
Diese moralischen Interpretationen wurden
gegen Ende des 16. Jahrhunderts von dem
Kommentar des Ludovico Castelvetro
(1582), der den Schwerpunke auf eine litera-
turhistorische Analyse der Tiionfi verlegte,
iiberlagert.

Die erste deutschsprachige Ubersetzung und
Kommentierung der Ziionfi, die 1578 von
Daniel Federmann unter dem Titel Sechs Ti-
umph Francisci Petrarche in Basel erschien,
zeigt aber den weiterhin ungebrochenen Ein-
fluff der moralischen Interpretation; sie ba-
siert auf dem Kommentar des Gesualdo (25).
In der Vorrede wendet sich Federmann iibri-
gens ausdriicklich auch an Kiinstler und de-
ren Auftraggeber, damit die Trionfi in Teur-
schen Landen in ibren Palasten vnnd schonen
Gemachen entweder auff Tiicher oder an den
Wenden gemahlet werden, wie in Welschland
der brauch (26). Dafl Federmanns deutsche
Trionfi-Edition auf fruchtbaren Boden fiel —
sie enthilc auch sechs Holzschnittillustratio-
nen —, belegt eines der bedeutendsten deut-
schen Kunstwerke um 1600, Christoph Jam-
nitzers sogenanntes Trionfi-Lavabo fiir Kaiser
Rudolf II. (27). Zwar wurden die Trionfi in
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Cesare Ripas fconologia (erstmals 1593) zu
Beginn des 17. Jahrhunderts noch einmal
aufgewertet (28), ihre Aktualitit verblafite in
den Bildkiinsten jedoch zusehends. Eine
neuerliche deutsche, nur noch kurz kom-
mentierte Edition durch den Fiirsten Ludwig
von Anhalt-Kithen, Des vornemen alten Flo-
rentinischen Poeten Sechs Triumphi oder Sie-
gesprachren, Coéthen 1643 (29), erklire sich
aus der erst mit einer zeitlichen Verzigerung
von fast einhundert Jahren erfolgten Imita-
tion des volkssprachlichen Petrarkismus im
deutschsprachigen Bereich (30), die aber fiir
die Herausbildung der volkssprachlichen ho-
hen Literatur in Mitteleuropa seit Opitz von
besonderer Wichtigkeit war (31).

Die Geschichte der Z#ionfi als literaturhisto-
risches Werk ist eine Sache, ihre Umsetzung
in den Bildkiinsten eine andere. Hier kommzt
es zur bildlichen Kontamination allegori-
scher, mythologischer und historischer Pro-
zessionen, Triumphe und Triumphziige. Die
Anzahl der Trionfi konnte reduziert, ihr The-
ma geiindert, die bei Petrarca genannten hi-
storischen Gestalten gegen andere ausge-
tauscht und der prozessuale Charakter vor-
beizichender Triumphziige in ,statische” Er-
eignisse umgewandelt werden. Oft ist es nur
noch die sequenzartige Abfolge als solche, die
bei Trionfi-Darstellungen einen Einfluf} Pe-
trarcas vermuten Liflt.

Die Frage nach den ersten bildlichen Um-
setzungen der Trionfi bereitet der Kunst-
geschichte noch immer erhebliche Proble-
me (32). Man wiiflte gern, wer das Motiv
des bei Petrarca nur im Trionfo Cupidinis
erscheinenden Wagentriumphs  auf die
restlichen Triumphe iibertragen und die
Tiere, von denen diese Wagen gezogen wer-
den, gleichsam kanonisiert hat (33). Nicht
ginzlich geklire bleibt auch der Einfluff an-
tiker (Reliefs, Miinzen) und spitmittelal-
terlicher bildkiinstlerischer und realer Pro-
zessionen (die ebenfalls als #rionfi bezeich-
net wurden) und Triumphe auf die fritheste
bildliche Umsetzung der Trionfi (34). Ge-
rade der wechselseitige Nexus von literari-
schem Text und dessen selekrtiver Interpre-
tation, die Herausbildung bildtypologi-
scher Kontinuitit und die Intention der je-
weiligen Auftraggeber bietet bei jeder Ana-
lyse bildlicher 7#ionfi noch erhebliche Pro-
bleme, und nicht nur bei den ganz frithen

Beispielen.
Bei den frithesten noch erhaltenen, heute
fragmentiert  iiberkommenen  gemalten

Trionfi handelt es sich um zwei Cassoni-
Paneeleserien aus dem frithen Quattrocento;
sie werden Domenico di Michelino und
Apollonio di Giovanni zugeschrieben (35).
Sie vermitteln bereits simtliche typolo-
gischen Bildelemente, die noch bis ins 17.
Jahrhundert weitgehend verbindlich blieben.
Der zunehmende Eigenwert der bildlichen
Trionfi bedeutete auch, daf$ allmihlich eine
Verselbstindigung gegeniiber ihrem Text
vorbild stactfand, die zur Verfremdung und
Abwandlung der zunehmend als isolierte
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Einzeltriumphe gesehenen Trionfi fithren
konnrte (36).

Von der Malerei bis hin zu Bereichen des
Kunstgewerbes gibt es wohl kaum eine
Kunstgattung, in der man seit Mitte des 15.
Jahrhunderts nicht Beispiele bildlicher Um-
setzung der Trionfi Petrarcas findet (37). Das
grundlegende Werk von Prince d’Essling und
Eugene Miintz (1902) bietet hier reiches, in
spiteren Jahren nur unwesentlich erginztes
Material. Besondere Bedeutung bei der Ver-
breitung der bildlich kodifizierten Trionfi
spielten nicht nur die reproduktionsgraphi-
schen Serien, sondern auch die Illustrationen
in den Trionfi-Editionen, die hier eine dhn-
lich wichtige Rolle bei der Herausbildung fe-
ster Bildtypen spielten wie die Tllustrationen
in den Editionen der Memmorphosen des
Ovid.

Die Reliefs der T7rionfi-Uhr gehen auf
druckgraphische Vorlagen der 2. Hilfte des
16. Jahrhunderts zuriick, und zwar auf zwei
verschiedene Stichfolgen nach Maerten van
Heemskerck, von denen im folgenden die
Rede sein wird. Die sechs Stichvorlagen
werden in den Elfenbeinreliefs seitenver-
kehrt umgesetzt, so dafl die Triumphe sich
dort von links nach rechts bewegen — also
im Uhrzeigersinn. Der Grund dieser Seiten-
verkehrung ist ein symbolischer: Die Abfol-
ge der Trionfi, die im letzten Trionfo Eterni-
tatis ihr Ziel finder, wird analogisiert mit
der Bewegung des Uhrzeigers, der fort-
schreitend die Zeit bis zur zwdlften Stunde
durchmifit,

Die bildlichen Umsetzungen der 7rionfi be-
ginnen immer mit dem Triumph Cupidos,
der in seinem Gefolge eine Vielzahl be-
rithmter Liebender — Gétter nicht weniger
als Sterbliche — mit sich fithrt. Eben dieser
Triumph findet sich nicht auf dem Ziffer-
blatt: das Elfenbeinrelief iiber den Ziffern 7
und //, mit dem die 7#ionfi beginnen, hat
das 1. Blate, den Triumphus Patientiae, aus
der 8 Blatt umfassenden gleichnamigen Fol-
ge des Maerten van Heemskerck, gestochen
um 1559 von Dirck Volckertsz Coornhert,
zum Vorbild (Abb. 4 und 5) (38).
Kupferstich wie Elfenbeinrelief zeigen einen
dreiriidrigen currus triumphalis mit der Alle-
gorie der Patientia (Geduld). Gezogen wird
der Wagen von den Allegorien Spes (Hoft-
nung) und Desiderium (Verlangen nach
Gortt). Hinter dem Wagen schreitet die iiber-
wundene fortuna. Von unwesentlichen Ver-
einfachungen und Verinderungen abgesehen
— etwas abgewandelt wird beispielsweise die
Kérperhaltung der Fortuna —, werden die
zahlreichen Attribute der Allegorien im Re-
lief genau iibernommen, was auch bedeutet,
dafl das Relief tatsichlich dieselben Allego-
rien wie in der Stichvorlage zeigt (39). Ilja
Veldman hat erkannt, daf? die hier dargestell-
te Patientia mit dem ungewohnlichen Attri-
but eines Schildes (= Sapientia) und im Zu-
sammenhang mit dem sturmgepeitschten
Schiff im Hintergrund auf die Elegia de Pa-
tientia (1488) des Erasmus von Rotterdam

zuriickgeht (40). Dort bezeichnet er die Fa-
tentia als Leiterin der Tugenden. In der
Kupferstichserie folgen ihr biblische exempla
virtutis: Isaac, loseph, David, Iob, Tobias,
Stephanus und, als letztes Blatt der Folge,
Christus. Der wiirfelformige Steinblock, auf
dem Patientia sitzt, bedeutet ,Standfestig-
keit® (41). Das brennende Herz mit Him-
mern auf einem Ambof in der rechten Hand
symbolisiert die unbeugsame Liebe dieser Al-
legorie; die Rose zwischen Dornen auf der
Fahne ist eine Anspielung auf Gregor den
GrofSen, hom. e 38, 7, dem zufolge die Rose
(das Gute) die Dornen (das Bése) ertragen
miisse (42); das Lamm zu ihren Fiiflen ver-
weist ebenfalls auf die Geduld.

Gezogen wird der Triumphwagen der Pazien-
tia von Spes und Desiderium. Spes zeigt ihr
traditionelles Attribut, den Anker (Hebr. 6,
18 f.), und Desiderium, verschen mit den
Fliigeln des Verlangens, weist auf die im Re-
lief vergoldete Sonne als das gottliche Licht
(43). Die Dreizahl der Rider des Tri-
umphwagens diirfte auf die drei Allegorien,
aber auch auf die Trinitit, den Bezugsgrund
der Patientia, verweisen.

Nicht erst Erasmus, bereits den frithen Kir-
chenvitern galt die Geduld (44) als Kénigin,
als Anfiihrerin aller Tugenden; sie sei radix
OMNIUTN CUSLOSGUE Virtutum, SO Gregor d. Gr.
(hom. ev 2, 35) (45). Geduld, das ist auch
das Erdulden der Strafe fiir die Siinde — eine
Anspielung auf den Trionfo Cupidinis.

Nach der Erliuterung der Allegorie stellt sich
die Frage, warum der Inventor des Bildpro-
gramms des Zifferblatts den Trionfo Cupidi-
nis durch den Trionfo Patientiae ersetzt hat.
Wahrscheinlich war es die Geisteshaltung der
Gegenreformation, die zu der Substitution
fiihree. Zu Beginn de$-17. Jahrhunderts er-
freute sich auch in Nordeuropa die Liebes-
lyrik des Petrarkismus — Sonette auf Venus,
Amor und die Freuden und Leiden der Licbe
— groflter Wertschiitzung. Unter Beibehal-
tung der formalen Mittel war die geistliche
Dichtung, insbesondere diejenige der Jesui-
ten, bestrebt, den Triumphus Cupidinis in ei-
nen Triumphus Jesu umzuwandeln. Statt der
sinnlich-irdischen Liebe wurde die Verherrli-
chung der Gottesliebe, die Liebe zum Herrn,
zentrales Thema geistlicher Sonette. Dieser
bisher nur wenig beachtete christliche Petrar-
kismus wurde in Mitteleuropa besonders
durch Friedrich von Spee, Jakob Balde und
viele andere, darunter auch Dichterinnen,
vertreten (46).

Aus diesem literarischen Umfeld heraus wird
verstindlich, warum der Triumphus Cupidi-
nis gegen den Triumphus Patientiae ausge-
tauscht wurde: der Besteller des Zifferblacts
war bestrebt, die Allmacht der sinnlichen
Liebe zu ldutern durch die Hinwendung der
Liebe, der Seele, zu Gott — zur Gottesliebe,
die ihre Friichte durch Patientiae, Spes und
Desiderium tragen wird. Wer den Herrn
liebt, der wird vom Herrn geliebt werden,
aber die Gegenliebe Gottes kann letztlich
nur in geduldiger Erwartung erhofft werden.




Anmerkungen:

(19) Als kommentierte Textedition jetzt grund-
legend: Francesco Petrarca, Triumphi, hrsg. von
M. Ariani (GUM, Nuova serie, 95), Milano
1988. — Auch die Literatur zu den Trionfi ist
sehr reichhaltig, insbesonderve unter Beriicksich-
tigung von speziellen Problemen; neben den in
Anm. 14 genannten Werken, die alle auch die
Trionfi behandeln, sei noch auf folgende Werke
verwiesen: E. H, Wilkins, The First Two Tri-
umphs of Petrarch, in: Italica 40 (1963), pp.

7=17; L. Spitzer, Zum Aufban von Petrarcas
Trionfi, in: ders., Romanistische Literatursiu-
dien 1936-1956, Tiibingen 1959, pp. 614
623; A. 8. Bernardo, Petrarch, Laura and the
Triumphs, Albany 1974; K. Koster, Petrarch:
Poet and Humanist (Writer of Italy Series, 9),

Edinburgh 1984; K. Eisenbichler/A. A. lan-
nucci, Petrarch’s Triumphs: Allegory and Spec-
tacle (University of Toronto Studies, 4), Toron-
to 1990 (mit zahlreichen wichtigen Beitrigen).

(20) Die Abfassung der Trionfi in Terzinen ist
abhiingig von Dantes Commedia divina (], Pe-
trie, Petrarch: The Augustean Poets, the Italian
Tradition and the Canzoniere, Dublin 1983,

. 205). — Weitere Abhiingigheiten bestehen zu
Boccaccios Amorosa visione mit ihren Trium-
phen der Licbe, des Rubms und des Todes (auch
dieses Werk greift wichtige Flemente der Com-
media divina auf), zum Roman de la rose (bei-
de Werke sind Friihlingstriume) und natiirlich
zu zablreichen antiken Autorven: Ovid, Lactan-
tius, Prudentins, Hieronymus, Cicero, Livius,

nicht nur in philosophischer, religivser und bi-
stovischer Hinsicht, sondern auch mit Blick auf

Triumphe.

(21) Die Bedeutung der Kommentare wird be-
sonders dann wichtig, wenn bildkiinstlerische
Umsetzungen der Trionfi anders als in unserem
Fall nicht auf Stichvorlagen zuriickgreifen, die
durch Textbeigaben ibre Interpretation gleich
mitvermitteln.

Anmerkungen 22-91 5. Seiten 330-333.
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Abb. oben: Detail des Elfenbeinzifferblattes:
Triumphus Patientiae.

Abb. unten: D. V. Coornbert (nach M. van
Heemskerck), Triumphus Patientiae, wm 1559.
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Auf den Triumph der Patientiae folgt der Tri-
umph der Pudicitia (Keuschheit) (Abb. 6
und 7). Sie versteht sich hier als entscheiden-
de und spezifisch geistliche Steigerung der
nur allgemeinen christlichen Tugenden wie
Geduld, Hoffnung und Verlangen auf dem
Wege der Seele zur Heilsgewifheit. Insofern
striumphiert® die Keuschheit nicht tiber die
»Geduld® im Sinne der petrarkischen Tiionfi,
sondern steigert sie: der keusche Kleriker
sieht sich tugendhafter, niher zu Gott als den

Mecuifkereh - TnVeue

weltlichen, noch der Siinde verhafteten
Gliubigen.

Bei Petrarca ist es Laura, Petrarcas ideelle Ge-
liebte, die als Personifikation der Pudicitia
den gefangenen Amor in Begleitung zahlrei-
cher exempla pudicitiae aus Bibel und Histo-
rie in einem Triumphzug von Cythera nach
Rom zum Tempel der Keuschheit fiihre, um
auf dessen Altar Amors Fliigel — Sinnbilder
der Begierde — zu opfern und einen Ruhmes-
lorbeer niederzulegen (47).

LeTRpeFad

T cer PVDICITIA QVO SE DECVS EFFERAT ORE,
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“[EMPLA PETAT,
! PosTEYE TRIVMPAATOS FRACTOSQVE CVRIDINIS ARCVS SIGNAQVE GRE:

ASTOS ARIS VT PONAT HONORES, - '
c TENDAL VICTRICIA PALMAS/

Bei dem Triumph im Elfenbeinrelief handelt
es sich um eine in einigen Details etwas ver-
cinfachte scitenverkehrte Umsetzung  des
zweiten themengleichen Blattes aus der um
1565 entstandenen Tizonfi-Kupferstichfolge
Heemskercks, gestochen von Philips Galle
mit je zwel Distichen von Hadrianus Junius
(48). Der Trionfo zeigt einen von Einhérnern
— Symbolen der Keuschheit (49) — gezogenen
Wagen, auf der Pudicitia auf einem von Ein-
hérnern flankierten Thron sitzt; ihre Fahne
zeigt ebenfalls ein Einhorn. Vor ihr hockt der
iiberwundene und gefesselte Amor. Teilneh-
mer des Triumphes sind, vorn voran schrei-
tend, Seipio (Africanus) und Joseph (50) mit
einer Stangentrophie, an deren oberem Ende
sich Hermelinschwinze befinden; das Her-
melin gilt als Symbol der Unbeflecktheit (=
Keuschheit) (51). Hinter den beiden Einhor-
nern folgen Swsanna (52) und Judith (53)
mit dem Haupte des Holofernes. Es folgen
vor dem ‘Triumphwagen schliefllich die bei-
den allegorischen Gestalten Continentia mit
Buch und Zémperantia mit Zaumzeug (54);
beide verweisen auf die Keuschheit. Zahlrei-
che Gestalten tragen Palmwedel als Symbole
des Sieges (55). Den Tempel der Pudicitia im
Hintergrund des Reliefs iibernahm der Bild-
schnitzer aus dem Kupferstich (56).

Abb. oben: Detail des Elfenbeinzifferblattes:
Triumphus Pudicitie.

Abb. unten: D. V. Coornhert (nach M. van
Heemskerck), Triumphus Pudicitiae.




Uber das christlich-tugendhafte und keusche
Leben triumphiert schlieflich der Tod (75i-
umphus Mortis) (57) (Abb. 8 und 9). Sein
Triumph iiber Laura ereignet sich am
6. April, dem Jahrestag, an dem Petrarca sic
zum ersten Mal erblickte. Im 2. capitolo
erliutert Laura, warum sie Petrarcas Liebe
zu ihr auf Erden nicht erwidern kénne: sie
wiirde ihr nur durch Keuschheit zu er-
langendes Seelenheil verlieren. Der Tod
triumphiert iiber alle Lebensalter und Stin-
de; vor ihm sind alle gleich. Eben dieser im
Stichvorbild (58) durch die am Boden ver-
streuten Attribute der Stinde besonders be-
tonte Aspekt wird in der Reliefumsetzung
ausgeklammert; einzig verschiedene Lebens-
alter lassen sich erkennen. Der dreirddrige,
als Totenkarren gestaltete Triumphwagen —
die Dreizahl der mit Schiideln dekorierten

Abb. oben: Detail des Elfenbeinzifferblattes:
Triumphus Mortis.

Abb. unten: D. V. Coornbert (nach M. van
Heemskerck), Triumphus Mortis.

Rider kénnte auch hier auf die Dreifaltig-
keit verweisen — wird von zwei Rindern ge-
zogen (59). Der in Gewiinder gehiillte Sen-
senmann (60) sitzt auf einem Sarg und ver-
richtet sein grausames Werk. Die Ruinen
rechts im Hintergrund verweisen auf das
Ende aller irdischen Dinge, der Héllenra-
chen auf das Strafgericht. Bei dem von ei-
nem Rundtempel umfafiten Springbrun-
nen, der sich auch im Stich findet, kénnte
es sich um den Lebensbrunnen (fons vitae)

als Verweis auf die Erlésung der Seele im Pa-
radies handeln (61).

Im Unterschied zum dezenten Text Petrarcas,
der den Tod als ein in einem schwarzen Ge-
wand einherschreitendes Wesen schildert, wird
der sehr krasse, an spitmittelalterliche Toten-
tanzdarstellungen erinnernde triumphierende
Tod des Stichs im Relief durch das gewandete
Skelett, die nur wenig ausgemergelten Rinder
und die Reduktion der Zahl der vom Tod
Uberwundenen nur partiell gemildert.

“FEMRER CRVDA,RAPAX, ET. INELVCTABILIS , VNEA
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Uber den Tod triumphiert fizma, der Ruhm
— die gedechtnus. Petrarca untergliedert sei-
nen Triumphus Fame (62) in drei capiroli: das
erste behandelt Gestalten aus Krieg und Frie-
den der romana, das zweite solche der externa
und der dritte capitolo schliefllich die Gelehr-
ten. Diese Gliederung widerspiegelt die Fun-
dierung des Ruhms auf arma und /litterae —
Waffentaten und  Gelehrsamkeir.  Beide
Gruppen sind folgerichtig Hauptthemen des
Reliefs, das sich wieder auf das entsprechen-
de Blate der Folge nach Heemskerck bezieht
(63) (Abb. 10 und 11).

Der Triumphwagen der Fama wird von zwei
Flefanten, seit der Antike Symboltiere des
Ruhms (64), gezogen; unter ihnen liegt der
tiberwundene Tod am Boden. Auf dem Tri-
umphwagen hockt die Personifikation  des
Ruhms, im Relief mit nur einer Posaune, die
der Verbreitung des Ruhms dient (65). Wie in
Cesare Ripas Jeonologia (1603), p. 143, ist sie als
Fama bona gewandet und mit weiffen, Schnel-
ligkeit und Reinheit symbolisierenden Fliigeln
verschen (66). Auf den Ridern befinden sich
Augen, Ohren und Zungen als Mictel des
Ruhms (Kunst, Musik und rhetorische Kiinste).

— <

Rlarg”

PraTETIBVS PENNIS CAPVT INTER NVBMILA CONDIT 1|
' FAMA LOQUAX, ACRIQYE TVEA TATE OMNIA COMILET.
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Dem Zug voran schreiten zwei kriegerische
Gestalten. Die vordere ist im Stich durch
Beischrift als Alex.(ander) Magnus ausgewie-
sen (67); auf seiner Fahne befinden sich zwei
Elefantenképfe — wohl eine Anspiclung auf
die Einnahme Babylons durch Alexander mit
einem von FElefanten gezogenen Kriegswa-
gen. Die von Alexander verdeckte, nicht
durch Beischrift ausgewiesene Gestalt trigt
cine Fahne mit der Abbildung eines Lowen.
Es wird sich hier hochstwahrscheinlich durch
den bei Petrarca genannten Ninus (68), den
bedeutendsten Herrscher des babylonischen
Reiches, handeln (69). Die grofie Gestalt in
der Bildmitte vor den Elefanten ist C.(aius)
Tuli.(us) Caesar (70); seine Fahne zeigt den
Doppeladler (71). Der Begriinder des R6mi-
schen Reiches soll hier als erster Herrscher
des durch die sranslatio imperii auf die ,Teut-
schen® gekommenen Heiligen Romischen
Reiches dargestellt werden (72). Da Caesar
zugleich als Begriinder und Représentant der
Vierten Monarchie gale, kénnte es sich bei
Ninus und Alexander d. Gr. auflerdem um
die Reprisentanten der ersten und der drit-
ten der Vier Monarchien handeln; der Herr-
scher der zweiten, Cyrus (= Persien), wird im
Stich zwar nichr abgebildet, von Petrarca im
TF 11, 10 aber indirckr genannt (duo gran
persi). Der Ruhm der Waffen wird somit
durch die Herrscher der Vier Monarchien re-
prisentiert (73). Neben und hinter dem Tri-
umphwagen schreiten dic Vertreter der fama
Jitterae. Bei den beiden vorderen Gestalten
handelt es sich im Stich um Plato (74) und
Cato (75), zwei der bedeutendsten und
meistgelesenen Autoren des Altertums — Phi-
losoph der eine, Historiker der andere.




Doch letztlich verblafit der Ruhm in der wi-
umphierenden Zeit — der Triumphus Tempo-
ris hat wieder den entsprechenden Stich der
Folge nach Heemskerck zum Vorbild (76)
(Abb. 12 und 13). Zwei Hirsche ziehen den
Triumphwagen. Nach Plinius zeichnen sich
diese Tiere durch Fliichtigkeit aus — im
Trionfo eine Anspielung auf die rasch dahin-
cilende Zeit (77). Auf dem Triumphwagen
sitzt Tempus, ein alter Mann mit Fliigeln —
sie spielen wieder auf die Fliichtigkeit der
Zeit an — und Kriicken, die auf die Gebrech-

Abb. auf Seite 328 oben: Detail des Elfenbein-
gifferblattes: Triumphus Famae.

Abb. auf Seite 328 unten: D. V. Coornhert
(nach M. van Heemskerck), Trinmphus Famae.

Abb. auf Seite 329 oben: Detail des Elfenbein-
zifferblattes: Triumphus Temporis.

Abb. auf Seite 329 unten: D. V. Coornbert
(nach M. van Heemskerck), Triumphus Tem-
poris.

lichkeit und das Ende verweisen (78). Er
wird umgeben von Zeitmefinstrumenten:
Sanduhr, Unruhe und Sonnenuhren. Auch
im Relief sind die Wagenrider als Zifferblit-
ter mit vergoldeten Ziffern und Zeigern ge-
staltet — mit romischen Ziffern die hinteren,
mit arabischen Ziffern die vorderen Rider
(79). Begleitet wird der Wagen von den Alle-
gorien der Vier Jahreszeiten mit ihren typi-
schen Attributen (80): Vér als junger Mann
mit Jagdfalke, Bogen und Blattkranz auf dem
Haupte (81); Aestas als Mann mittleren Al-

ters mit Ahren in der Hand und auf dem
Haupte; Aurumnus als alter Mann mit Fill-
horn und einem Traubenkranz auf dem
Haupt; und schlieflich Hyems als Greis mit
Feuerbecken (82). Der Zyklus der hier de-
pravierenden Jahreszeiten spielt auf die Le-
bensalter an. Auch die Ruinen im Hinter-
grund versinnbildlichen die Zeit.

Anmerkungen 22-91 s. Seiten 230-233.
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Doch iiber die Zeit triumphiert schliefflich
Aeternitas — die Ewigkeit des Reiches Gottes.
Auch dieses letzte der Trionfi-Relicfs basiert
auf dem entsprechenden Heemskerck-Stich
(83), hier allerdings seitenrichtig (Abb. 14
und 15)! Im Zentrum der Darstellung thront
Christus iitber den Wollken: -
Questi triumfi, i cinque in terra ginso

avem veduto, et a la fine il sesto,

Dio permettente, vederem lassuro;

— der sechste und letzte Triumph gehort Gote
(84). Er sitze auf einem Thron, der aus den
Autributen der vier Evangelisten gebildet
wird: Engel (Matthius), Lowe (Marcus), Ad-
ler (Johannes) und Stier (Lucas) — ein weite-
rer Verweis auf die Apokalypse und das End-
gericht (85). Der Engel hilt eine Fahne mit
dem Kreuzeszeichen. Die grofle Sonnen-
scheibe, vor der Christus herrscht (Symbol
seiner Divinitit) (86), wird im Relief nicht
tbernommen. Christus ist umgeben von
Heiligen und Aposteln, von denen einige Ac-
tribute wie Schliissel und Kreuz tragen, die
aber mehrere Zuweisungsmoglichkeiten bie-
ten. Unten auf der Erde erkennt man links
Cupido, Pudicitia, Mars, Homa sowie Tempus
iiberwunden am Boden liegen und rechts
unten den Héllenrachen. Auf den unteren
Wolkenrindern sitzen Posaunenengel, die
das Jiingste Gericht ankiindigen.

Zur formalen Konzeption der Trionfi-Reliefs
mufl nachgetragen werden, dafl sie aus
Griinden der optischen Trennung auf ihrer
linken Seite von je einem Baum begrenzt
werden; an ihrer Unterkante befindet sich
ein Kymation. Schon wegen ihrer seitenver-
kehrten Disposition und ihrer Kriimmung
werden die Reliefs nach Vorzeichnungen aus-
gefithre worden sein, die freilich nicht vom
Bildschnitzer selbst angefertigt worden sein
miissen. Die Darstellungen im Relief haben
ungefihr die gleiche Grofle wie in den Stich-
vorlagen; sicherlich beeinflufite der Wunsch
ciner mafistabsgetreuen Umsetzung die Gro-
f3e des Zifferblatts.

Es bleibt noch die Frage, welche Bedeutung
die zwolf Gegenstandsmotive in dem Kreis-
bogen unterhalb der Stundenziffern haben.
Es handelt sich weder um Symbole resp. At-
tribute der zwolf Monate noch der zwolf
Stunden, der zwolf Apostel etc. (87). Tat-
sichlich sind die zwolf Motive im Zusam-
menhang mit den 77ionfi zu sehen. Den Zif-
fern 7 und /I, demnach dem Tiiumphus Fa-
tientiae zugeordnet, sind zwei gekreuzte Spa-
ten und eine Schlange. Der Spaten spielt auf
die Arbeit an, die Schlange hingegen im all-
gemeinen auf die Klugheit; beim Physiologus
steht sie aufgrund ihrer Eigenschaften als
Verweis auf die Ablegung des Kleids der Siin-
den und der Bewahrung des Glaubens (88).
Beide Motive lesen sich wie eine Allusion auf
das ore et labore des klosterlichen Lebens.
Den Ziffern IIT und LI (Triumphus Pudici-
tie) zugeordnet sind ein Weihwasserbecken
mit Wedel und Kerze sowie zerbrochene
Schwerter. Erstere verweisen auf den Gorttes-
dienst, leczteres auf die Absage an die vita ac-
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tiva; beides spielt wieder auf das klerikale Le-
ben an.

Unterhalb der Ziffern Vund VI (Triumphus
Mortis) befinden sich einerseits Kopfbedek-
kungen weltlicher und klerikaler Stinde wie
Kénigskrone, Bischofshut und Ménchskap-
pe. andererseits rechts im Nebenfeld drei
Kréten. Die Standesinsignien verweisen auf
die Hinfilligkeit aller irdischen Titel, Ringe
und Besitztiimer — eine besonders im 17.
Jahrhundert verbreitete Vorstellung der vani-
tas —, die Kréten als Tiere des Erdreichs auf
das Grab.

Mit den Ziffern VII und VI (Triumphus
Tame) verbunden sind ein Flechtkorb mit
rundlichen Broten und rechts daneben Bii-
cher mit einem Rosenkranz. Die Brotlaibe
diirften hier auf eine der berithmtesten Wun-
dertaten Christi, das Wunder der Brotver-
mehrung, und die Biicher mit Rosenkranz
auf die fama litterae in christlicher Wendung
anspielen.

Unter den Stundenziffern IX und X (Trium-
phus Temporis) befinden sich ein Schidel vor
gekreuzeen Knochen und, reches folgend,
Gegenstinde der Eucharistie mit einem ver-
goldeten Kelch und Tiichern. Schidel und
Knochen verweisen auf die Verginglichkeit
aller Dinge und die Eucharistie auf den Op-
fertod Christi, hier vor allem mit Blick auf
den letzten Triumphus.

Mit den beiden letzten Ziffern X7 und XI7
(Triumphus Eternitatis) verbinden sich ge-
kreuzte Fackeln mit vergoldeten Flammen
und — rechts — gekreuzte Feldhacken. Thre
gekreuzte Anordnung kennzeichner sie auch
hier als Triumphalsymbole. Die Fackeln ver-
weisen auf die Lichtsymbolik, die besonders
im 17. Jahrhundert mit Darstellungen des
auferstehenden Christus verbunden ist (vgl.
den thematisch identischen Stich in Heems-
kercks Folge mit Christus vor der groflen
Sonnenscheibe). Andererseits kénnten sie
hier auf Apokalypse 4, 2—8 anspiclen, in der
vom thronenden, von sieben Fackeln umge-
benen Christus die Rede ist. Auf die Aufer-
stchung der Erwihleen aus dem triumphal
iiberwundenen Erdreich diirften die gekreuz-
ten Feldhacken hinweisen.

Schlieflich ist noch der teilweise vergoldete
Uhrzeiger interessant, weil er die Form eines
Pfeiles besitze. Er spielt an dieser Uhr gewifs-
lich nicht auf den Pfeil Cupidos, sondern des
Todes an. So weist jede Zeitanzeige des Pfeils
im {ibertragenen Sinn auf das persénliche
memento mori, auf das Jingste Gericht
(Trionfi) und das Ende der Welt hin (Darstel-
lung des Kosmos im Zentrum des Ziffer-
blatts). Da dieses permanent geschieht,
bleibt die Erinnerung an den Tod beim Be-
siczer der Uhr allgegenwirtig.

Auf das Ende aller Dinge weist nicht zuletzt
die Siebenzahl der Kreisringe, angefangen
vom Zentrum des Zifferblatts mic der Dar-
stellung der Erde bis hin zum dufieren Rand
mit den Trionfi, hin. Die Siebenzahl gilc ge-
nerell als Zahl der Vollendung (89); beson-
ders in der Apokalypse ist sie von grofler Be-

deutung. So kann davon ausgegangen wer-
den, daf sie auf dem ikonographisch hochst
durchdachten Zifferblate nicht zufillig ein
prignantes Kompositionsprinzip ist. Das lifSt
sich noch durch die schon oben angespro-
chene Beobachtung untermauern, daff es vier
Ringe sind, die den kosmischen — also weltli-
chen resp. mundanen — Bereich reprisentie-
ren, hingegen jedoch nur drei, die das Zeit-
lich-Transitorische darstellen. Als Summe der
weltlichen Vier- und der gottlichen Dreizahl
gilt die Sieben zudem als perfekte Zahl.

Es wird deutlich, daf} das Programm des Zif-
ferblatts ganz vorziiglich zu einer Uhr pafit.
Von der Antike bis weit in die frithe Neuzeit
eignete Uhren natiirlich eine Vielzahl sym-
bolischer Bedeutungsbeimessungen. Unter
anderem standen sie als Symbol des Kosmos,
der nach christlichem Verstindnis in seiner
Dauer zeitlich begrenzt ist, und weiters auch
als Symbol des curriculum vitae (90). Beides
kommt im Zifferblatt zum Ausdruck: der
Kosmos im Zentrum, das menschliche Leben
allegorisch in den Tiionfi. Hier ist es aufler-
dem interessant, daf§ die Abfolge der Trionfi
mit dem ,Nacheinander der christlichen
Zeitvorstellung korreliert (91). Sie verweist
auf das sukzessive Geschehen des gttlichen
Heilsplans in der Geschichte, die sich escha-
tologisch auf ihr Ende hin zubewegt und ihre
Etfiillung — am Zifferblatt bildlich vorge-
fithrt — im "Triumph des Jiingsten Gerichts
findet. Sicherlich diitften es auch die im 17.
Jahrhundert verbreiteten Vanizas- und Me-
mento-mori-Vorstellungen gewesen sein, die
zur Idee des besonderen ikonographischen
Programms des Zifferblates beigetragen ha-
ben, aber die sukzessive Abfolge auch der hu-
manen Lebenszeit auf ein heilsgeschichtli-
ches Ziel hin wird der Grundgedanke bei der
Wahl der 7rionfi als Dekoration der Uhr ge-
wesen sein.

Das in der Gestaltung des Zifferblatts zum
Ausdruck kommende Transitorische kénnte
auch die Wahl des Materials bestimmt ha-
ben. Elfenbein besteht, wie es der Name
schon verdeutlicht, aus ,Bein®, einem Relikt
des ehemals Lebendigen. Ohne Zweifel ha-
ben die meisten Kunstwerke aus Elfenbein
besonders in der Neuzeit nicht diesen mate-
rialikonologischen Verweis auf die vanitas,
das Transitorische und das Zeitliche, aber
hier wire dieser Aspekt bei der Materialwahl
durchaus nicht abwegig.

Anmerkungen:

(22) D. D. Carnicelli, Bernardo Illicino and
the Renaissance Commentaries on Petrarch’s
, Trionfi', in: Romance Philology 23 (1969), pp.
57-64; fiir 1472 als erstes Erscheinungsdatum
pliidiert hingegen | G. Fucilla, The Present
Status of Petrarchan Studies, in: A. Scaglione
(ed.), Francis Petrarch: Six Centuries later. A
Symposium (Novth Carolina Studies in the Ro-
mance Languages and Literatures: Symposia,

3), Chapel Hill — Chicago 1975, pp. 25-54.




(23) Carnicelli 1969 (wie Anm. 22), p. 61,
(24) W Handschin, Francesco Petrarca als Ge-
stalt der Historiographie (Basler Beitriige zur
Geschichtswissenschafl, 97), Basel 1964, p. 49 f°
(25) Zu diesem Werk E. Kleinschmids, Petrarca
Teutsch: Daniel Federmanns erste Ubersetzung
der , Trionfi* aus dem Jahre 1578, in: Daphins
11 (1982), pp. 743-776.

(26) Vorrede, fol. iii und iv'.

(27) G. Irmscher, Das Trionfi-Lavabo Chri-
stoph Jamnitzers fiir Kaiser Rudolf II. (Buch-
mantskript, im Druck); ders., Christoph Jam-

Abb. oben: Detail des Elfenbeinzifferblaties:
Triumphus Aeternitatis.

Abb. unten: D. V. Coornbert (nach M. van
Heemskerck), Triumphus Aeternitatis.

nitzers Trionfi-Lavabo im Kunsthistorischen
Museum Wien, in: Jahrbuch der kunsthistori-
schen Sammiungen in Wien 85/86 (1989/90),
pp. 135-154.

(28) Cesare Ripa, Iconologia, Rom 1603, 2. 62,
(29) Zu diesem Werk Kleinschmide 1982 (wie
Anm. 25), p. 773 fF

(30) Dazu G. Hoffimeister, Petrarkistische Ly-
vik, Stuttgart 1973, p. 57 fF, mit reichhaltiger
Literatur,

(31) Fiir-den dsterreichischen Raum auch wich-
tig E. Kanduth, Der Petrarkismus in der Lyrik

PrETEWNT CVNGA ET EVGIVNT LABEN ; QVEM :
CHRISTVS AT RTTRNVM DVCIT SOLIDVMQVE THIVMPHVM, InpiGETVM CASTA SEPTVS SINE FINE CORONA ../

des deutschen Frithbarock: Vorbereitung, Ent-
wicklung, Auswirkungen, Diss. Wien 1953,
(32) Grundlegend zu diesem Themenbereich
das Werk von Prince d’Essling/E. Miintz,
FPétrarque: ses études d'art, son influence sur les
artistes, ses portraits et ceux de Laure, les illu-
strations de ses écrits, Paris 1902.

(33) Bei den Antworten auf diese Frage blieb
meines Wissens unbeachtet, dafC bei der Wah!
von Triumphwagen die bildliche Heraushe-
bung der allegorischen Leitgestalt gesichert ist;
in einem isokephalen Triumphzug wiirde diese




nicht herausragen und den Trionfo auch kom-
positionell nicht dominieren.

(34) Seit dem Beginn des 14. Jahrhunderts er-
scheinen Triumphe in italienischen Freskenzy-
blen mit womini illustri (sog. Gloria-Trium-
phe), beispielsweise im Palast des Azzo Visconti
in Muiland, miglicherweise vor 1335 von
Giotto ausgefiihrt; Petrarca wohnte 1353—1360
in diesem Palast. Die Fresken diirfien Einfluf
genommen  haben auf Boccaccios  Gloria-
Triumph in dessen Amorosa visione (VI, 47-75,
81-87) und diese wiederum auf spitere Fronti-
spiz-Illuminationen mebrerer De-viris-illustri-
bus-Codices Petrarcas, die wiederum Zusam-
menhinge mit seinem Trinmphus Fame zeigen.
Zu diesen Themen D. C. Shorr, Some Notes on
the Iconagraphy of Petrarch’s Triumph of Fame,
in: The Art Bulletin 20 (1938), pp. 100-107;
C. Gilbert, The Frescos by Giotto in Milan, in:
Arte Lombarda 47/48 (1977), pp. 31-72; M.
Ciccuto, , Trionfo e , Uomini illustri’ fra Rober-
to e Renato dAngid, in: Studi sul Boceaccio 17
(1988), pp. 343—402, und S. Charney, Artistic
Representations of Petrareh’s Triumphus Fa-
mae, in: Eisenbichler/lannucci 1990 (wie
Anm. 19), pp. 223-233. — Weitere gemalte
Triumphe kennt man beispielsweise von Giotto
in Assisi, von Orcagna in Pisa, Campo Santo
und von Ambrogio Lorenzetti in Siena, Palaz-
zo publico.

(35) Zu diesen Malern L. S. Malke, Die Aus-
breitung des verschollenen Urbildzyklus der Pe-
trarcatrionfi durch Cassonipaare in Florenz:
Unter Beriicksichtigung des Gloriatriumphs.
Phil. Diss. Berlin 1972; ders., Contributo alle
figurazioni dei , Trionfi‘ e del ,Canzoniere’ del
Petrarca, in: Commentari 28 (1977), pp. 236—
261.

(36) Vgl. die Beobachtungen von E. Nyholm, A
Comparison of the Petrarchan Configuration of
the Trionfi and their Interpretation in Renais-
sance Art, in: Eisenbichler/Tannucci 1990 (wie
Anm. 19), pp. 235-255.

(37) Im Rahmen des Materials Elfenbein sei
bhier noch-auf ein Kiistchen, Italien, Mitte des
15. Jahrhunderts, mit Trionfi-Szenen verwie-
sen, das sich beute im Grazer Dommusenm be-
findet; siehe Nybolm 1990 (wie Anm. 36),
Abb. 7-8.

(38) E W H. Hollstein, Dutch and Flemish
Etchings, Engravings and Woodcuts, ca. 1400~
1700, 8 (1968), p. 240, Nr. 120-127; Heems-
kerck en bet zestiende-eewwse Spiritualisme,
Bulletin Museum Boymans-van-Beuningen 12
(1961), pp. 12-15; T. A. Riggs, Hieronymus
Cock (1510-1570): printmaker and publisher
in Antwerp at the sign of the Four Winds, Ann
Arbor 1972, p. 339, Nr. 115; I. M. Veldman,
Maarten van Heemskerck and Dutch huma-
nism in the sixteenth century, Amsterdam-
Maarssen 1977, p. 62 ff; L M. Veldman,
Leerijke reeksen van Maarten van Heemskerck,
Amsterdam 1986, p. 36 fF, Nr. 5.1. — Die la-
teinische Stichunterschrift lautes:

Ac velut angustas sosa candida pullulatr inter
Spinas, nec premitur: florent e lilia Vere: Sic
iam magnifico vehitur PATIENTIA curru, Cui
FORTUNA potens, fractis concessit honorem
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Viribus, & vinclis sequitur constricta, pudore:
Hune SPES alma trabit, volucri STUDIO co-
mitata.

(39) Auf den ersten Blick kinnte man beispiels-
weise auch an einen Triumph der drei christli-
chen Kardinaltugenden Glaube, Liebe und
Hoffnung denken.

(40) Nachweis bei Veldman 1986 (wie Anm.
38), p. 38.

(41) Cesare Ripa, Iconologia, Rom 1603, p.
472, mit der auf einem Kubus stehenden Alle-
gorie der Stabilita. — Beispiele aus der Emble-
matik bestitigen die Sinnbeimessung.

(42) Der Verweis auf Hobelied 2, 2 bei Veld-
man 1986 (wie Anm. 38), p. 38, ist nicht ganz
zutreffend.

(43) Siehe w. a. Psalm 36, 10 (Gott als Licht);
Matthius 5, 15 (Gott als weqweisendes Licht),
aber auch Rimer 1, 20, und Jevemias 23, 29. —
Vgl. auch die grundlegenden Artikel im Lexi-
kow des Mittelalters 5 (1991), col. 1959 ff. 5. v
JLicht, Lichtmetapher™ und in Historisches
Worterbuch der Philosophie (Hrsg. von J. Ritter
et al), 5 (1980), col 282 ff. — Zur Jriihen
Neuzeit auch K. |, Goldammer, Lichtsymbolik
in  philosophischer Weltanschauung, Mystik
und Theosophie vom 15. bis zum 17. Jahrhun-
dert, in: Studium Generale 13 (1960), pp.
670-682.

(44) Siehe Titus 2, 2 mit dem Verweis auf
Glanbe, Liebe und Geduld als wichtigste christ-
liche Tisgenden.

(45) Vgl. die Theologische Realenzyklopidie 12
(1984), p. 139 fF 5. v ,Geduld", hier bes. p.
141, mit umfangreichem Material.

(46) Zum christlichen Petrarkismus Hoffinei-
ster 1973 (wie Anm. 30), p. 76 f M. Praz,
Studies in Seventeenth-Century Imagery (Sussi-
di Eruditi, 16), Rom 1975, p. 83 ffs A. Keers-
macekers, Triumphus Cupidinis und Triumphus
Jesu: Die gegenreformatorische Verarbeitung ei-
nes Barock-Themas, in: K. Garber (ed.), Euro-
piiische Barock-Rezeption (Wolfenbiisteler Ar-
beiten zur Barockforschung, 20), I-II, Wiesba-
den 1991, 11, pp. 1057—1069.

(47) PetrarcatAriani 1988 (wie Anm. 19), TF
(. 178 f£)

(48) Veldman 1986 (wie Anm. 38), p. 58 ff..
Ny 7.1-6, hier Nv. 7.2 — Die lateinische Un-
terschrift lautes:

Ecce Pudicitiae, quo se decus efferat ore,

Templa petat, castoris aris wt ponat honores,
Postque triumphatos fractosque Cupidinis arcus
Signaque grex comitum tendat victricia palmas.
Bereits Theuerkauff 1973 (wie Anm. 1) weist
auf diese Stiche als die Vorlagen fiir die Reliefs
hin, freilich ohne zu bemerken, daff das fiir den
ersten Triumph nicht zutriffi.

(49) Der Physiologus, Ziirich etc. 1976°, p. 21 f-
(50) Nach Livius, ab urb. cond. 26, 50, gab
Scipio nach seinem Sieg iiber Karthago eine
junge Gefangene an ihren Verlobten zuriick
(bei Petrarca, TC 99, nur indirekt genannt). —
Joseph (TC 193) widerstand den Verlockungen
der Frau des Potiphar (Genesis 39, 7 ff-).

(51) Der Legende nach stirbt das Hermelin lie-
ber, als daff es sein weiffes Fell beschmutzen lifit
(Aelian, de nat anim. 2, 37).

(52) Anspielung an Susanna und die beiden
Alsen (Lexikon fiir christliche Tkonographie 4
[1972], col. 228 [I); nicht in Petrarcas TP ge-
nannt.

(53) TP 142. — Siehe auch Lexikon fiir christ-
liche Thonagraphie 2 (1970), col. 454 ff.

(54) Petrarca nennt im TR 79 ff, Onestate,
Vergogna, Senno, Modestia, Abito, Diletto, Per-
severanza und Gloria.

(55) Es handelt sich in diesemn Kontext um
Amor entwendete Palmwedel (TB 94 ff).

(56) TP 181. — Nach Livius 10, 23, 3 ff., gab
es in Rom Tempel der Pudicitia plebeia und der
Pudicitia patricia.

(57) PetrarcalAriani 1988 (wie Anm. 19),
TM, p. 225 ff.

(58) Veldman 1986 (wie Anm. 38), p. 62 F
Nz 7.3. — Die Stichunterschrift lautet:

Ferrea, cruda, rapax et ineluctabilis unea

Falce meto et victrix quaecungue mihi obuvia
Sterno.

Pontifices, regum sceptra et sine nomine vislgus
Dissipo, proculco tauris invecta protervis.

(59) Zur Problematik der Identifikation der
seit dem 14. Jabrbundert im Zusammenhang
mit dem Tod aufiretenden Rineergattungen in
den Bildbiinsten siehe L. White (Jr.), Indic Ele-
ments in the Iconography of Petrarch’s Trionfo
della Morte, in: Speculum 49 (1974), pp. 201—
221,

(60) Die Sense beziebt sich auf das ,Mihen " in
der Offenbarung, 14, 14 ff.; bei Jesaja 40, 61,
wird das Volk mit ,Gras* verglichen (nach
Veldman 1986 [wie Anm. 38], sub Nr. 7.3).
(61) Zum Lebensbawm siche: Lexikon Siir
christliche Tkonographie 1 (1968), col. 260 ff.
(62) PetrarcalAriani 1988 (wie Anm. 19), TE
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(63) Veldman 1986 (wie Anm. 38), p. 63 f.,
Nz 7.4. — Die Stichunterschrift lautet:
Praepetibus pennis caput inter nubila condit
Fima loquax, acrique tuba late omnia complet,
Marmarica inmani quam corpore bellua ducit
Hac vivunt vates, atque inclita corpora bello.
(64) Anspielung auf die Teilnahme von Elefan-
ten an zablreichen Kriegs- und Triumphziigen
der Antike (Quellen sind . a. Plinius, Aelian,
Lukian, Plutarch); dazu W, S. Heckscher, Ber-
nini’s Elephant and Obelisk, in: The Art Bulle-
tn 29 (1947), pp. 155-182; S. Qettermann,
Die Schaulust am Elefanten: Eine Elephanto-
graphia curiosa, Frankfurt/M. 1982. — Sieges-
und Triumphziige mit Elefanten wurden durch
antike Miinzen vermittelt (O. Keller, Die anti-
ke Tierwelt, 1: Siugetiere, Leipzig 1909, p.
379 . 382). — Wahrscheinlich waren es diese
Miinzabbildungen, die zur Kombination des -
TF mit Elefantentriumphziigen in den Bild-
kiinsten des friihen 15. Jahrhunderts fiibrten
(W Weishach, Trionfi, Berlin 1919, p. 64 A. I;
Malke 1972 [wie Anm. 35], p. 113 f-). — Die
Wiederaufnabme realer Elefantentriumphe be-
gann mit dem Einzug Kaiser Friedrichs I1. in
Muiland nach dem Sieg bei Cortenuovo 1237
(Heckscher 1947, p. 167; Oettermann 1982,
p. 34).

(65) P Valeriano, Hieroglyphica, 1556, fol.
349.




(66) Siehe Reallexikon zur Deutschen Kunst-
schichte 4 (1973), s. v ,Fama“ (H. KaufF
mann), col. 1425 ff.

(67) TFII 11.

(68) TF 11, 121

(69) Ein Stich des Adriaen Collaert nach
Maerten de Vos vom Ende des 16. Jahrbunderts
zeigt Ninus zu Pferde mit einem Liwen auf der
Fahne (E W, H. Hollstein [wie Anm. 38], 4, p.
204, Nr. 433).

(70) TF I, 23,

(71) Als heraldisches Wappen von Kaiser und
Reich erscheint der Doppeladler offiziell seit
Kaiser Siegmund (1433), kommt aber auch
schon, im Unterschied zum einkipfigen Adler
als dem Wappen des rimischen Konigs, im 13,
und 14. Jahrhundert vor; dazu F-H. Hye, Der
Doppeladler als Symbol fiir Kaiser und Reich,
in: Mitteilungen des Instituts fiir Osterreichi-
sche Geschichtsforschung 81 (1973), p. 63-100;
F Gall, Osterreichische Wappenkunde: Hand-
buch der Wappenwissenschaft, Wien — Kiln
1977, p. 39 Jf, und Lexikon des Mittelalters 1
(1980), col. 153 f

(72) Immer noch grundlegend W, Goez, Trans-
latio imperii: Ein Beitrag zur Geschichte des
Geschichisdenkens und politischen Theorien in
Mirtelalter und der frithen Neuzeit, Tiibingen
1958.

(73) Zum Vier-Monarchien-Geschichtsschema
in der Bildkunst siehe E. Marsch, Biblische
Prophetic und chronographische Dichtung.
(Philologische Studien und Quellen, G5), Ber-
lin 1972, und E. Kramer, Die Vier Mon-
archien: Der Traum Nebucaednezars als Thema
keramischer Werke, in: Keramos 1965, H. 28,
pp. 3=27. — Die historische Literatur zu diesem
Thema ist sehr wmfangreich.

(74) TF III, 4. — Die grofte Bedeutung Platons
Jiir Petrarca kommt dadurch zum Ausdruck,
dafS er den Philosophen im dritten capitolo des
TF als erste Gestalt nennt. — Zur Bedeutung
Platons fiir Petrarca siehe auch Bernardo 1974
(wie Anm. 19), p. 101; R. Klibansky, The Con-
tinuity of the Platonic Tradition During the
Middle Ages, I: Qutlines of a Corpus Platoni-
cum Medii Aevi, London 1939, p. 68 [f; P O,
Kristeller 1964 (wie Anm. 14), p. 9 £ ders. Pe-
trarcas Stellung in der Geschichte der Gelehr-
sambkeit, in: K. W Hempfer et al. (ed.), Italien
und die Romania in Humanismus und Renais-
sance (Festschrift E. Loos), Wieshaden 1983,
pp. 102-121, hier p. 117 f — Val. auch Sonett
149 im Canzoniere mit der Frwihnung der
ydlea.

(75) Cato wird in einer Alternativfassung des
TF genannt (PetrarcalAriani 1988 [wie Anm.
191, TF la, 29 [p. 422]); daff der republika-
nisch gesinnte Cato im Stich Heemskercks er-
scheint, kinnte auf die politische Situation der
Niederlande zur Zeit der Entstehung des Stichs
verweisen.

(76) Veldman 1986 (wie Anm. 38), p 64 f,
Nr. 7.5. — Die lateinische Stichunterschrift
lautet:

Sum Tempus volucre, ac rerum irreparabilis
ordo.

Allipedes ducunt cervi: fugitivaque stipant

Abb. auf Seite 333: Monogrammist B. G., Meerfahrt der Galathea, Elfenbein 18 x 10,3 cm, wohl

als Mittelstiick einer grofien Prunfeschiissel gedacht. Wien, Kunsthistorisches Museum, Inv-Nr.

4173 (vgl. Seite 338).

Gens horae: consumo annos, et deteror illis:
Omnia pessundo, et vestigia nulla relinguo.
(77) Plinius, hist. nat. 8, 50, 119. — Die Anti-
ke lkannte reale Triumphziige mit Hirschen,
beispielsweise die Hirschquadriga des Aurelian
(Keller 1909 [wie Anm. 64, p. 278).

(78) Zu Vater-Zeit-Darstellungen” vgl. E.
Panofsky, Father Time, in: Studies in Iconology:
Humanistic Themes in the Art of the Renais-
sance, New York etc. 1972 (1939), pp. 69-93,
hier p. 79 ff

(79) Die Zeile Che piti d'un giorno ¢ la vita
mortale (11, G1) kinnte die Quelle fiir die
Darstellung der Rider als Zifferblistter sein. Sie
spielen an auf die Fliichtigkeit der Zeit und das
Leben, das nur wie ein Tag erscheint.

(80) Eine Kreislaufinetapher — di et notte ro-
tando — auch im 1T, 29,

(81) Der Jagdfalke gehirt seit dem Mittelalter
in Monatsdarstellungen zur Tkonographie des
Mai, Pfeil und Bogen verweisen hingegen auf
Apollon, der noch im 16. Jabrbundert mit dem-
selben Monat in Zusammenhang gebracht
wurde (nach Veldman 1986 [wie Anm. 38], p.
70F).

(82) Zahlyeiche weitere Beispiele fiir die Vier
Jabreszeiten, die Quellen ihrer Attribute und
ihr Zusammenbang mit den Zeichen des Zo-
diakos bei 1. Behrmann, Darstellungen der
Vier Jahreszeiten auf Objekten der Volkskunst:
Untersuchungen zur lkonographie und Ge-
schichte eines Motivs, Bern — Frankfurt a. M.
1976; R. Gruenter, Die vier Jahreszeiten im 18.
Jabrhundert (Beitrige zur Geschichte, Litera-
tur und Kunst des 18. Jabrhunderss, 10), Hei-
delberg 1985; Das Reich der jabreszeiten in
Kunst, Musik und Dichtung in Barock und
Rokoko, Weinbheim 1989.

(83) Veldman 1986 (wie Anm. 38), p. 65, Nz
7.6; die lateinische Bildunterschrift lautet:
Praetereunt cuncta et fugiunt labentibus annis:
Christus et aeternum ducit solidumgue trium-
phum,

Invida quem non wila potest abolere vetustas,
Ineligetum casta septus sine fine corona.

(84) TE, 121-123. Dieser letzte Triumph wur-
de in den Bildkiinsten verschieden gestaltet; da-
bei haben sich zwei Grundmodi herausgebildet:
teils fahre Christus auf einem Triumphwagen
(so beispielsweise in der entsprechenden Ilu-
stration in der deutschsprachigen Federmann-
Edition), teils thront er iiber den Wolken, oft
auf einem Regenbogen als Weltenrichter.

(85) Apokalypse 4, 6-8.

(86) Zur Lichtsymbolif siehe Anm. 43.

(87) Zur Zwilfzahl und ihren sehr zahlreichen
Symbolbeimessungen siche H. Meyer/R. Sun-
trup, Lexikon der mittelalterlichen Zahlenbe-
deutungen (Miinstersche Mittelalter-Schriften,
56), Miinchen 1987, col. 620 ff

(88) Der Physiologus (wie Anm. 49), p. 12 f;
hier 1. Hiutung und 4. Schutz ihres Kopfes.
(89) MeyeriSuntrup 1987 (wie Anm. 87), col.
4796

(90) Zu diesemn Thema jetzt die intevessante
Arbeit von [. | Berns, ,Vergleichung eines Ubr-
wercks, und eines frommen andiichtigen Men-
schens®, Zum Verhiltnis von Mystik und Me-
chantk bei Spee, in: 1. M. Battafano (ed,),
Friedrich von Spee, Trento 1988, pp. 101-194;
E C. Haber, Zeit, Geschichte und Ubren, in:
K. Maurice/lO. Mayy, Die Welt als Ubr: Deut-
sche Uhren und Automaten 1550—-1650, Miin-
chen 1980. pp. 10-20, hier p. 17.

(91) Haber 1980 (wie Anm. 90), p. 17 mir
dem Verweis auf Augustinus.
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