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Amor, der antike Liebesgott und ungestüme Sohn von Venus und Mars, 
ist eine vielfältige, zuweilen auch zwielichtige Gestalt, die einem in sehr 
verschiedenen Rollen begegnet. Seinen vielleicht folgenreichsten Au"ritt 
in nachantiker Zeit hat er im 13. Jahrhundert – bereits im 13. Jahrhundert 
muss man wohl besser sagen. Dies verdankt sich der Kooperation von 
Dichtern und Malern und wird die gesamte Neuzeit nachwirken. Der 
Schauplatz jenes Au"rittes sind die Städte Mittel- und Oberitaliens. Dort 
vollzieht sich in der zweiten Häl"e des 13. Jahrhunderts in der Tat so 
etwas wie eine »éducation sentimentale«, um hier jenen berühmten 
Titel von Gustave Flaubert aufzugreifen.1

Wir begegnen einer Debatte über Emotion und insbesondere über 
das komplexe Verhältnis von Verstand und Gefühl, in deren Zentrum 
die Liebe sowie die Gestalt Amors steht. Ausgangspunkt ist die Rezep-
tion der ethischen Schri"en des Aristoteles, namentlich die Nikomachi-
sche Ethik und De anima, die man jetzt auch auf Latein lesen konnte 
und die in Bologna auch sehr bald ins volgare übertragen wurden. Dies 
geschah durch den ein+ussreichen Arzt und Philosophen Taddeo Alde-
rotti (1222–1295). Eine reiche Handschri"enüberlieferung zeugt von der 
Verbreitung dieser italienischen Fassung.2 Die Auseinandersetzung mit 
der Ethik des Aristoteles verlagert sich damit von den eher theologisch 
geprägten Kreisen der Pariser Universität zu Medizinern und Juristen, 
die zumeist in Bologna studiert haben und mit den politischen Proble-
men der Stadtrepubliken aufgewachsen sind. Damit werden zugleich 
Akzente verschoben und es entsteht ein anderer Fragenhorizont.3 So 
entwickelt sich unter den Intellektuellen der mittel- und oberitalieni-
schen Städte ein breit angelegter Diskurs über die schwierige Balance 
von Ratio und A'ekt, von Verstand und Gefühl. Dabei geht es letztlich, 
modern gesprochen, um eine neue Anthropologie.

Dieter Blume

Lehrjahre des Gefühls.  
Eine Fußnote zu Amor
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Diese Debatte wird – und das ist ein weiteres Spezi0kum – vor 
allem in Form von Gedichten ausgetragen, welche die Notare, Juristen, 
Mediziner und all die anderen Angehörigen der intellektuellen Elite in 
einer Art Nebenbeschä"igung verfassen und sich gegenseitig zuschicken 
oder bei Tre'en ö'entlich vortragen.4 Es sind Gedichte, die sich vor al-
lem um die Liebe drehen und in denen häu0g Amor als handelnde Figur 
und Beherrscher der Seelen angesprochen wird. Dahinter steht eine 
transformierende Adaption französischer Minnelyrik, die von den soge-
nannten sizilianischen Dichtern im Umfeld des Hofes von Kaiser Fried-
rich II. in Süditalien vollzogen wurde.5 Doch gewinnt dieser Diskurs erst 
in den mittel- und oberitalienischen Städten in der zweiten Häl"e des 
13. Jahrhunderts seine eigentliche Durchschlagskra". In diesem Umfeld 
verbindet er Menschen unterschiedlicher Herkun" sowie verschiedenen 
Hintergrundes, und das verleiht ihm zugleich eine O'enheit außerhalb 
der akademischen Normen der Scholastik. Innerhalb dieser Lyrik geht 
es allerdings weniger um den Ausdruck wahrer, echter Gefühle im mo-
dernen Sinne als vielmehr um eine Re+ektion über anthropologische 
und ethische Grundfragen sowie um ein di'erenziertes Verständnis des 
menschlichen Gefühlshaushaltes. Andreas Kablitz hat von einer Nobili-
tierung der A'ekte gesprochen, um diesen Prozess zu charakterisieren.6 
Doch re+ektiert man in dieser Poesie auch darüber, was Amor nun ei-
gentlich sei, ein Kind, ein Gott oder nur eine Metapher. Von daher haben 
wir es auch mit einem Diskurs über Allegorie und Fiktionalität zu tun, 
der grundlegende poetologische Fragen thematisiert.

Bilder spielen dabei sehr o" eine zentrale Rolle, und zwar sowohl 
vorgestellte, innere Bilder wie auch gemalte, reale Bilder. Ausgangspunkt 
der Liebe ist immer das Sehen. Durch die Augen dringt etwas Schönes in 
die Seele ein und wird dort von der Erinnerung, der memoria, als inneres 
Bild festgehalten. An diesem inneren Bild entzündet sich das Begehren 
immer wieder neu und droht, die Seele schließlich vollkommen zu be-
herrschen. Doch nicht nur das Bild im Herzen des Liebenden wird in den 
Gedichten angesprochen, auch das künstliche, gemalte Bild wird thema-
tisiert. Es vermag das Objekt des Begehrens, die geliebte und verehrte 
Dame, ständig und nach Belieben vor die Augen des Dichters zu stellen; 
es kann aber dennoch nur scheinbar jene Sehnsucht stillen, die den Lie-
benden umtreibt. Wahre Erfüllung bleibt ihm versagt.7 Aber auch Amor, 
der Verursacher und Drahtzieher der Liebe, jener schwer zu bestimmen-
den Macht, wird in Bildern vorgeführt, die seine komplexen Eigenschaf-
ten veranschaulichen sollen. Wir tre'en also auf einen ausgesprochen 
intensiven und lebha"en Austausch zwischen Bildern und Poesie, der 
gegen 1270 anhebt und das gesamte 14. Jahrhundert hindurch anhält.
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Ein nackter Knabe mit Vogelkrallen
In den ersten Versen der Remedia amoris schildert Ovid Amor als einen 
schmeichelnden Knaben mit glänzenden Flügeln, der entblößte Pfeile 
und eine Fackel besitzt.8 Darauf bezieht sich der Florentiner Brunetto 
Latini in seinem ethischen Lehrgedicht Tesoretto, das er zwischen 1260 
und 1266 im französischen Exil verfasste. Amor ist hier der Herr über 
die Liebenden, die sich an seinem Hof versammelt haben, und er wird 
als nackter, blinder Knabe mit Flügeln beschrieben, der Pfeil und Bogen 
hält.9 In dieser antiken Gestalt wird der kindliche Liebesgott zu einer 
zentralen Figur in der frühen italienischen Poesie sowie in der oben 
skizzierten Debatte, wobei über seine angebliche Blindheit immer hef-
tig gestritten wird.10

Von großem Ein+uss ist eine Folge von dreizehn Sonetten, die der 
Dichter Guittone d’Arezzo (ca. 1230–1294) vermutlich 1270–1280 ver-
fasste und die ein gemaltes Bild Amors umkreisen und seine Merk male 
deuten mit dem Ziel, vor den Gefahren der weltlichen Liebe zu warnen. 
Der Text ist nur in einer einzigen Handschri" überliefert, die um 1300 
geschrieben wurde.11 Zusammen mit zwei Antwort-Gedichten des Fe-
derigo dell’Ambra ist er in sehr gedrängter Form auf ein einziges Folium 
eingetragen, das vermutlich als Vorlage für eine spätere Ausarbeitung 
dienen sollte. (Abb. 1) Trotz des begrenzten Platzes ist ein Raum für die 
Miniatur freigelassen, und am Rand steht eine ausführliche Anweisung 
für den Maler: »Hier soll die Figur Amors sein, gemalt wie ein nackter 
Knabe, blind, mit zwei Flügeln auf der Schulter und mit einem Köcher 
am Gürtel, beides in der Farbe Purpur, mit einem Bogen in der Hand, 
mit dem er durch einen Pfeil einen Liebenden verwundet hat, eine 
 Girlande auf dem Kopf, mit der anderen Hand hält er eine brennende 
Fackel, und als Füße hat er die Klauen eines Habichts.«12

Guittone geht o'ensichtlich von den antiken, literarischen Be-
schreibungen aus, aber er aktualisiert diese Vorgaben in spezi0scher 
Weise und integriert zeitgenössische Vorstellungen. Wir haben es mit 
einer kreativen Aneignung des antiken Mythos zu tun. Schon in der 
Überschri" wird explizit auf das Bild verwiesen: »La dispoxicione de 
la 0gura de l’amore e de tute le soe parte sì come porai entendere e per 
la 0gura vedere.« So beginnt auch das erste Sonett mit der Au'orde-
rung: »Caro amico, guarda la 0gura ’n esta pintura del carnale amore 
[…].«13 Dieser Appell, das Bild genau zu betrachten, wird am Ende im 
letzten Gedicht noch einmal mit Nachdruck wiederholt. Das gemalte 
Bild Amors ist demnach ein integraler Bestandteil dieser poetischen 
Textfolge. Die einzelnen Sonette besprechen der Reihe nach die Merk-
male und Attribute der Amor-Gestalt und liefern zugleich eine ein-



90 Dieter Blume

schlägige Deutung, welche die negativen Folgen der irdischen Liebe 
drastisch vor Augen führt. Im Grunde handelt es sich um eine Art 
Ekphrasis, eine Bildbeschreibung mit allegorischem Kommentar. Nach 
den Regeln der Rhetorik wird die Darstellung Amors systematisch in 
ihre Bestandteile zerlegt, die dann einzeln erläutert werden. Auch der 
Verweis auf die savi, die Dichter der Antike, fehlt nicht, die nicht ohne 
tieferen Grund Amor in dieser Weise beschrieben hätten.14 Immer wie-
der appelliert Guittone dabei an den Freund, für den diese Gedichte 
bestimmt sind, das Bild genauesten zu betrachten. So will er ihn vor 
dem Verderben, das aus der irdischen Liebe erwächst, bewahren. Das 
Bild ist gewissermaßen sein stärkstes Argument. Allein dem Betrach-
ten der Miniatur wird eine abschreckende Wirkung zugetraut, nicht 

1 Guittone d’Arezzo,  
Del carnale amore,  
ca. 1270–1280. Madrid, 
Escorial, Ms. lat. e.III. 23, 
fol. 74 r (Foto Biblioteca  
del  Escorial, Madrid) 
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der bloßen Lektüre der Verse. Dem Bild kommt die eigentliche Über-
zeugungskra" zu.

Die au'älligste Ergänzung der antiken Gestalt sind die Krallenfü-
ße. Dies wird zumeist vorschnell als ein Verweis auf den Teufel gewer-
tet, doch stellt es, wie die Verse verraten, einen Bezug zur Falknerei her. 
Die Falkenjagd ist ein verbreitetes Motiv im Kontext der Minneliteratur 
und der Falke kann sowohl ein Symbol der Liebe wie der Liebenden 
sein.15 Der Habicht aber, dessen Klauen Amor auszeichnen, ist größer 
als der Falke und der Stolz jedes Falkners, da er schwer zu zähmen ist. 
Er tötet als einziger Greifvogel seine Beute ausschließlich durch den 
Druck der Klauen. Und genau auf dieses Motiv kommt es dem Dichter 
an, denn er schreibt (Paraphrase): »So wie der Habicht das Vögelchen 
ergrei" und nicht loslässt, bevor es tot ist, so täuscht den Liebenden das 
schmeichelnde Wunder eines gewissen Vergnügens und führt zu sei-
nem Tod.«16 Die antike Gestalt wird mit einem Element angereichert, 
das dem Umfeld der Jagd entnommen ist und somit der zeitgenössi-
schen hö0schen Kultur entstammt. 

Die intensive Auseinandersetzung mit den Elementen des gemal-
ten Bildes, die einen inneren Erkenntnisprozess leiten und steuern soll, 
ist den religiösen Andachtspraktiken, die sich im 13. Jahrhundert ent-
wickeln, durchaus verwandt.17 Ein gesellscha"lich akzeptiertes und 
 vielfach eingeübtes Verfahren wird von Guittone o'enbar bewusst ad-
aptiert und in einem neuen, literarisch konnotierten Kontext zur An-
wendung gebracht. Damit verbunden ist auch der Versuch einer zeit-
gemäßen Erneuerung religiöser Poesie, die der weltlichen Dichtung 
entgegen gestellt werden kann.

Diese Folge von Sonetten löste eine intensive Diskussion aus, und 
der Sicht des Guittone wurde zum Teil he"ig widersprochen. Auch der 
angesprochene Freund, bei dem es sich vermutlich um Federigo dell’Am-
bra handelt, reagiert mit einer di'erenzierteren Sicht, lobt aber explizit 
die bildliche Darstellung. »Von Amor kommt Gutes und Schlechtes, aber 
wenn er der Natur nach ein Lebewesen wäre, würde er ohne Zweifel ge-
nau so sein, wie das Bild ihn zeigt […]«, schreibt er und beendet sein 
Antwort-Sonett mit der vielsagenden Bemerkung, dass Amor in seinem 
Köcher auch verborgene Freuden habe, die er nach langem Leiden ge-
währt.18 Unübersehbar ist auch sein Hinweis auf den durch und durch 
0ktiven Charakter der Amor-Figur. Der Florentiner Guido Cavalcanti 
(ca. 1250–1300) antwortet hingegen mit beißendem Spott. Er spricht von 
einem eklatanten Mangel an Wissen sowie davon, dass Guittones Aussa-
gen außerhalb des Prinzips der Natur stünden, und schließt dann mit 
dem Ausruf: »Pass auf, dass man Deinen Vorschlag nicht verlacht!«19
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Der reitende Amor
Der Amor mit den Habichtskrallen hat sich aber den-
noch tief in das kollektive Bildgedächtnis eingegraben. 
In einer Art Steigerung stellt man ihn auf ein galoppie-
rendes Pferd und scha; so eine assoziative Verbindung 
zu den apokalyptischen Reitern. Die ausweglose Unent-
rinnbarkeit, welche die Liebe kennzeichnet, ebenso wie 
die bedrohliche Gefahr, die von ihr ausgeht, werden 
damit in besonderer Weise herausgestellt. Zugleich ist 
das Pferd, und insbesondere auch das Motiv des Reitens, 
ein Liebessymbol in der Tradition der hö0schen Minne, 
sodass hier ein weiteres Element der älteren Minne- 
Literatur adaptiert und zugleich transformiert wird.20 
Überliefert ist diese Bilder0ndung, wie Eva Frojmovic 
aufgezeigt hat, als Titelminiatur zu einer Übersetzung 
der Ars amatoria des Ovid ins volgare.21 (Abb. 2) Doch 
wurde sie sicherlich nicht für diese Buchseite konzipiert, 
sondern nur als passendes Bildmotiv zitiert. Die Hand-
schri" entstand nach 1311 im venezianischen Raum, die 
Übersetzung aber wurde bereits vor 1300 in Florenz angefertigt. Ovid 
spricht zu Beginn seines Textes davon, dass man Amor Zügel anlegen 
müsse, und er vergleicht dieses schwierige Unterfangen mit der Kunst 
des Wagenlenkers, der das stolze Pferd bändigt. Die Darstellung des 
Amor auf einem galoppierenden Pferd eignet sich von daher gut als 
einführendes Titelbild dieses Buches, das dem Leser vor Augen führt, 
weshalb die Lektüre für ihn so wichtig ist.

Amor steht mit ausgebreiteten Flügeln auf dem im gestreckten 
Galopp nach rechts eilenden Pferd (Abb. 3). Er ist nackt, trägt aber eine 
Krone auf dem Haupt und statt der Füße besitzt er Greifenklauen. In 
der erhobenen Rechten schwingt er eine Lanze, weitere Lanzen hält er 
in der linken Hand bereit. Au'älliger Weise ist er nicht blind, er sieht 
genau, was er tut. Unau<altsam rast er auf eine Gruppe von Menschen 
beiderlei Geschlechts und unterschiedlichen Standes zu, die vor einer 
Architekturkulisse auf die Knie gesunken sind und gleichsam ehrfürch-
tig den Ansturm des Liebesgottes erwarten. Die vordersten von ihnen 
sind bereits von den Lanzen getro'en. Der Macht Amors sind in dieser 
Miniatur alle Menschen unterschiedslos und wehrlos ausgeliefert. Nur 
mit Mühe ist dieser dramatische Bildentwurf dem rahmenden Ranken-
werk der Buchseite eingepasst.

Die gleiche Bildidee begegnet uns auch in der sogenannten 
 Camera d’Amore des Castello di Sabbionara in Avio im Etsch-Tal. Ein 

2 Titelbild zu Ovid,  
Ars amatoria, Anfang  
14. Jahrhundert. Venedig, 
Biblioteca Nazionale 
 Marciana, Ms. IT.IX, 326,  
fol. 1 r (Foto Biblioteca 
 Nazionale Marciana, 
Venedig)
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hochgelegenes Turmzimmer wurde dort zwischen 1330 und 1360 mit 
einer allegorischen Ausmalung versehen.22 Die Allegorien des Gewöl-
bes sind weitgehend verloren. In der Sockelzone aber wird in einer 
narrativen Sequenz anspielungsreich eine Liebesa'äre geschildert, in 
der Amor natürlich eine Hauptrolle spielt. Der Liebesgott mit den 
 Vogelkrallen steht auch hier auf einem galoppierenden Pferd, doch er 
wendet sich zurück, um seine Lanzen auf ein Liebespaar zu schleu-
dern, das in der anderen Raumecke zu sehen ist (Abb. 4). Beide sind 
bereits getro'en; Amor hat sie gewissermaßen im Vorbeireiten ver-
wundet. Die Gestalt Amors ist durch eine Fehlstelle stark beschädigt, 
doch ist zu erkennen, dass er nackt ist, keine Krone trägt und in der 
Linken eine großen Bogen hält. Die langen, nach vorne wehenden En-
den einer weißen Kop=inde verraten, dass er als Blinder dargestellt 
war. 

Die Verbreitung und den Bekanntheitsgrad dieser Bildvorstellung 
belegt weiterhin eine Buchillustration, die in Genua zwischen 1330 und 
1340 entstand.23 Dort ist im Rahmenwerk ein Amor mit roter Haut und 
Vogelfüßen auf einem galoppierenden Schimmel zu sehen. Er trägt eine 
weiße Augenbinde und wieder eine Krone; in den erhobenen Händen 
hält er zwei Pfeile, die er den Köchern an seinem Gürtel entnommen 
hat und die er auf das Liebespaar in den benachbarten Medaillons 
schleudern wird.

3 Titelbild zu Ovid, Ars 
amatoria, Detail mit 

reitendem Amor, Anfang 
14. Jahrhundert. Venedig, 
Biblioteca Nazionale Mar-

ciana, Ms. IT.IX, 326, fol. 1 r 
(Foto Biblioteca Nazionale 

Marciana, Venedig)
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Liebestheorie für die Comune
Der Florentiner Notar Francesco da Barberino (1264–1348) entwir" zu 
diesem bedrohlichen Amor eine ausführliche und dezidierte Gegendar-
stellung, die sich o'ensichtlich auch auf die Sonettenfolge des Guittone 
d’Arezzo bezieht. Es handelt sich um eine ausgesprochen di'erenzierte 
Erläuterung der verschiedenen Formen von Liebe und zählt zu den kom-
plexesten Auseinandersetzungen mit dem !ema. Kurz nach 1290, ver-
mutlich während seines Studiums in Bologna, das von 1290 bis 1297 
währte, ließ er ein Bild malen, das wohl ein monumentales Format besaß, 
denn er stellte es ö'entlich aus. Darunter war in zwei Spalten sein langes 
Gedicht, die Canzone Io non descrivo in altra guisa Amore angebracht, 
welche die Merkmale des Bildes genau erläutert. Das Bild mit seinen 
Inschri"en samt der Canzone fügt Francesco später seinem Lehrgedicht 
Documenti d’amore, das er zwischen 1309 und 1313 während seines Exils 
in Südfrankreich schrieb, als Anhang hinzu (Abb. 5, 6). Nur deshalb wis-
sen wir davon. In den kommentierenden Bemerkungen erwähnt er auch, 
dass er jenes Bild mit dem Gedicht ö'entlich präsentierte.24

Die Canzone beginnt mit einer Art Rechtfertigung. Der Dichter 
erklärt, dass er Amor nicht in anderer Weise beschreibt als die Weisen, 
die seine Wirkung im Bild zeigten. Er tut das auch nicht, um Amor zu 
verändern, sondern um ihn neu zu interpretieren und schließlich hätte 
Amor selbst ihm befohlen, ihn in einer schönen Gestalt wiederzuge-
ben.25 Danach redet dann Amor in der ersten Person und erklärt sein 
Aussehen und seine Attribute. Das zugehörige Bild zeigt den Liebes-
gott, wieder mit Greifenklauen anstatt der Füße, stehend auf einem 
Pferd, einem vornehmen Apfelschimmel, der mit aufgerissenem Maul 
durch die Lu" nach rechts dahinstürmt (Abb. 7). Amor steht dabei fron-
tal zum Betrachter, sodass die Orientierung von Pferd und Reiter nicht 
übereinstimmen. Auch führt die Bewegung des galoppierenden Pferdes 
ins Leere, es fehlt ein sinnvolles Ziel, wie es in der oben beschriebenen 
venezianischen Miniatur gegeben war. Das sind deutliche Anzeichen 
dafür, dass Francesco da Barberino sich neben Guittone d’Arezzo auch 
auf jene Bilder0ndung des reitenden Amor bezieht und die dort vorge-
fundenen Elemente in einen neuen Kontext überführt.

Amor ist nicht blind, er schaut nach unten, wo am Boden wohl 
geordnet die Liebenden stehen. Er trägt eine Girlande über der Schul-
ter, die auch seine Scham bedeckt. Mit der Rechten hebt er, zum Wurf 
bereit, drei Lanzen; weitere stecken in dem Köcher, der am Bauch des 
Pferdes befestigt ist. Mit dem linken Klauenfuß hält er eine große Ro-
senranke, von der er mit seiner linken Hand Stücke abreißt. Das sym-
bolisiert die Freuden der Liebe, welche hier gleichberechtigt neben den 

4 Amor zu Pferde,  
ca. 1330–1360. Avio, 

Castello di Sabbionara, 
Camera d’Amore, aus 

Sommerer 2012 (Anm. 22), 
Abb. 44

5 Francesco da Barbe-
rino, Documenti d’Amore, 

Canzone zu Amor,  
ca. 1310–1320. Vatikan-

stadt, Biblioteca Apostolica 
Vaticana, Cod. Barb. lat. 

4076, fol. 99 (Foto per con-
cessione della Biblioteca 

Apostolica Vaticana)

6 Francesco da Barbe-
rino, Documenti d’Amore, 

Canzone zu Amor, ca. 1310. 
Vatikanstadt, Biblioteca 

Apostolica Vaticana, Cod. 
Barb. lat. 4077, fol. 88 v 
(Foto per concessione 

della Biblioteca Apostolica 
Vaticana)
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Schmerzen stehen, die durch die Lanzen verursacht werden. Um den 
Hals des Pferdes hängen, ordentlich wie Trophäen aufgefädelt, die Her-
zen der Liebenden. Damit wird hier ein weiteres Motiv aus der tradi-
tionellen Minneikonographie, das geraubte Herz, aufgegri'en und in 
den neuen Zusammenhang einer systematischen Liebesdiskussion ein-
gebunden.

Die Menschen am Boden sind zumeist durch die Lanzen verwun-
det, und manche haben auch Rosen in den Händen. In der Mitte als 
Höhepunkt stehen die Witwe und das Ehepaar, das nach Art siamesi-
scher Zwillinge als eine Gestalt mit zwei Köpfen wiedergegen wird 
(Abb. 8). Sie sind von den Wunden der Liebe nicht betro'en und halten 
große Rosenzweige. Francesco da Barberino entwickelt hier, di'eren-
ziert nach Lebensaltern und Ständen, eine kommunale Ethik der Liebe, 
welche die politische Realität in den Stadtrepubliken Italiens re+ektiert. 
Es ist eine abwägende Sicht, und neben die Schrecken der Liebe treten 
die Freuden und auch der gesellscha"liche Nutzen. Der Gegensatz zu 
Guittone d’Arezzo wird an der unterschiedlichen Interpretation des fes-
ten Drucks jener Vogelkrallen, die den Liebesgott zu einem hybriden 
Wesen machen, besonders deutlich. Was bei diesem den sicheren Tod 
bedeutet, steht jetzt für den festen Zusammenhalt einer guten Ehe, der 
erst im Tod gelöst wird.26

7 Francesco da Barberino, 
Documenti d’Amore, Can-
zone zu Amor, Detail Amor, 
ca. 1310–1320. Vatikan-
stadt, Biblioteca Apostolica 
Vaticana, Cod. Barb. lat. 
4076, fol. 99 v (Foto per con-
cessione della Biblioteca 
Apostolica Vaticana)

8 Francesco da Barberino, 
Documenti d’Amore, Can-
zone zu Amor, Detail Witwe 
und Ehepaar, ca. 1310–
1320. Vatikanstadt, Biblio-
teca Apostolica Vaticana, 
Cod. Barb. lat. 4076, fol. 
99 v (Foto per concessione 
della Biblioteca Apostolica 
Vaticana)
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Francesco da Barberino hat in sein Bild zudem noch einen regel-
rechten Dialog eingebaut, der in eingefügten Schri"blöcken sichtbar 
wird. Amor spricht den Betrachter direkt an und gibt ihm eine Sehan-
weisung für die viel0gurige Komposition.27 Die Beispiel0guren wiede-
rum stellen sich in gereimten Sprüchen vor, die unterhalb von ihnen zu 
lesen sind und in denen ihre besondere Liebesproblematik ausgeführt 
wird. Wir haben es also mit einem hoch komplexen Bild-Text-Gefüge 
zu tun, das die Vorzüge der verschiedenen Medien gemeinsam zu nut-
zen sucht und zudem in einer ö'entlichen Au'ührung gleichsam wie 
auf einer !eaterbühne inszeniert wurde.

Francesco da Barberino schaltet sich damit erfolgreich in die an-
dauernde Debatte über das Wesen der Liebe ein und bringt gegen die 
ausschließlich negative und religiös konnotierte Bewertung des Guitto-
ne d’Arezzo eine di'erenzierte Darstellung in Stellung, die auf die ge-
sellscha"liche Situation der Kommune Bezug nimmt. Aber auch er 
vertraut auf die besondere Überzeugungskra" gemalter Bilder, die den 
Betrachter so gefangen nehmen, dass die gereimten Erklärungen ihre 
Wirkung entfalten können.

Am Hof Amors

In Florenz existiere damals aber noch ein weiterer Typ des Amorbildes, 
das vollkommen anders angelegt ist und den Liebesgott als souveränen 
Herrscher mit entsprechender Ho<altung zeigt. Überliefert ist es als 
Titelbild des sogenannten Canzoniere palatino, einer gegen 1290 zu-
sammengestellten Prunkhandschri", die italienische Lyrik des 13. Jahr-
hunderts versammelt.28 Die ganzseitige Miniatur zeigt den Hof Amors 
auf zwei Ebenen, gerahmt von einer prächtigen, exotisch anmutenden 
Architektur, welche Vielpassbögen und gerie"e Melonenkuppeln auf-
weist (Abb. 9). Im Zentrum steht ein großer Baum. Dargestellt ist dem-
nach ein Gartenhof, an den sich eine !ronhalle anschließt, die im 
oberen Register zu sehen ist. Damit wird hier das Ideal eines königlichen 
Palastes aufgerufen, das in literarischen Schilderungen häu0ger anzu-
tre'en ist als in der gebauten Architektur des 13. Jahrhunderts. Die Vor-
stellung, dass Amor wie ein König in einem Palast residiert und der 
Liebende sich dorthin, an seinen Hof, begibt und um Aufnahme bittet, 
entstammt der Welt der Ritterromane. Dieses Motiv wird bereits am 
Ende des 12. Jahrhunderts von Andreas Capellanus in seinem ein+uss-
reichen Traktat De Amore aufgegri'en, dessen Text auch in Italien sehr 
verbreitet war. Er beschreibt den Hof Amors als kreisförmige Anlage, 
in deren Mitte sich neben einem Brunnen und einem Früchte tragendem 
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Baum der !ron Amors sowie die Sitze aus-
erwählter Liebender be0nden.29 Seitdem 
gehört das Motiv der Ho<altung Amors 
zum gängigen Repertoire der Liebesdich-
tung und der einschlägigen Literatur.30 Die 
Maler der Miniatur haben anscheinend 
gezielt auf einzelne Motive in der Schil-
derung des Andreas Capellanus zurück-
gegri'en.

Unten stehen Liebende mit +ehend 
erhoben Armen und bitten um die Aufnah-
me an den Hof des Liebesgottes. Sie sind 
nach Geschlechtern getrennt in zwei Grup-
pen aufgeteilt. Zwischen ihnen, genau in 
der Mitte, wächst ein hochaufragender 
Baum mit orangeroten Früchten, der an 
eine Zypresse erinnert. Vor diesem Baum 
steht ein großer blauer Vogel, der seinem 
langen, gebogenen, spitzen und gleichfalls 
roten Schnabel nach oben zu den Früchten 
reckt (Abb. 10). In vielen Gedichten erho'en 
sich die Dichter, dass der blühende Baum 
ihrer Liebe auch Früchte tragen möge, die 
sie dann verspeisen können. »Ich begehre die Frucht und nicht die Blüte«, 
heißt es beispielsweise in einem anonymen Gedicht der sizilianischen 
Schule.31 Genau dieser Wunsch bewegt auch die um den Baum versam-
melten Menschen. Der blaue Vogel kommt der Erfüllung dieser Sehn-
sucht o'ensichtlich schon näher. Vögel dienen o" und in vielfältiger 
Form als Symbol0guren der Liebe und des Begehrens. Der Vogel mit dem 
stolz erhobenen Schnabel und der vorgewölbten Brust ist vermutlich eine 
Metapher dieses Begehrens und zusammen mit dem steil aufragenden 
Baum, dessen Spitze zudem auf das Geschlecht Amors zielt, stellt sich 
unübersehbar eine phallische Symbolik ein.32

Oben steht in der Mitte der !ron Amors, der mit einem weichen 
Kissen und zudem mit einem mächtigen Suppedaneum ausgestattet ist. 
Amor ist nackt und besitzt goldschimmernde Flügel, wie sie auch bei 
Ovid geschildert werden (Abb. 11). Auch trägt er keine Augenbinde. 
Sein Oberkörper ist wenig kindlich, der Kopf eher etwas zu groß und 
die aufreizend gespreizten Beine ein wenig zu kurz. So weist er zwar 
keine hybriden Elemente auf, verkörpert aber auch nicht das Idealbild 
des schönen Jünglings. In der Rechten hält er einen runden Gegen-

9 Titelbild des Canzoniere 
palatino, 1280–1290. Flo-
renz, Biblioteca Nazionale 
Centrale, Ms. Banco rari 
217, fol. 1 r (Foto Biblio-
teca Nazionale Centrale, 
Florenz)
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stand, vielleicht eine Sphaira oder einen Ring. In der Linken hält er 
einen großen Bogen, dessen unteres Ende fast bis zu seiner rechten 
Ferse reicht.33 An seiner Seite sitzen und stehen die Liebenden als An-
gehörige seines Hofes. Frauen und Männer sind gemeinsam versam-
melt und allen steckt ein weißer Pfeil in der Brust, der o'enbar zuvor 
von Amors Bogen abgeschossen wurde. Rechts 0ndet sich unter den 
Liebenden auch ein Königspaar, das durch seine Gesten hervorgeho-
ben ist. Zwischen ihnen steht ein Kleriker mit Tonsur und schwarzer 
Kutte, der wie ein Ratgeber oder Beichtvater wirkt.34 Amor scheint sich 
ihnen mit seiner ausgeprägten Kopfwendung zuzuwenden, sodass hier 
vielleicht ein Dialog unter Mächtigen über die Macht der Liebe ange-
deutet ist.

Die Miniatur entwickelt eine detaillierte Vision vom Hof des Lie-
besgottes und suggeriert die Möglichkeit eines stufenweisen Aufstieges, 
der zunächst in den Vorhof zum Baum und schließlich an den !ron 
Amors führt. Dort wäre dann die Sehnsucht gestillt und das Begehren 
käme zur Ruhe. Als Titelbild einer Lyriksammlung gestaltet dieses 
Frontispiz nicht allein einen 0ktiven Ort für die Liebe und speziell für 

10 Titelbild des Canzo-
niere palatino, Detail 

Vogel, 1280–1290. Florenz, 
 Biblioteca Nazionale 

 Centrale, Ms. Banco rari 
217, fol. 1 r (Foto Biblio-

teca Nazionale Centrale, 
Florenz)

11 Titelbild des Canzo-
niere palatino, Detail 

Amor, 1280–1290. Florenz, 
Biblio teca Nazionale 

 Centrale, Ms. Banco rari 
217, fol. 1 r (Foto Biblio-

teca Nazionale Centrale, 
Florenz)
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die Lektüre der hier zusammengetragenen Poesie, sondern macht dem 
Leser zugleich auch eine Rollenvorgabe und führt ihm dabei vor Augen, 
was er nach der Lektüre vielleicht erwarten darf.

Dantes Traum

Auch Dante Alighieri (1265–1321) schaltet sich in diesen Diskurs ein, 
und er reagiert in ganz eigener Weise auf jene Bilder, die in dieser 
Debatte eine so große Rolle spielen. In den Jahren 1292–1293 stellt er 
einen Teil seiner frühen Gedichte in der Vita nova zusammen und 
er0ndet dazu einen vermeintlich lebensgeschichtlichen Kontext, den 
er in Prosa erzählt. Den Gedichten wird damit ein Kommentar an die 
Seite gestellt, mit dem der Autor auch die Rezeption seiner Werke zu 
steuern sucht. Amor tritt in diesem Text immer wieder auf. In einem 
theoretischen Kapitel geht Dante auch grundsätzlich auf das Wesen 
Amors sowie auf die Bedeutung dieses 0ktiven Wesens für das lyrische 
Sprechen ein.35 Seit Dante Beatrice zum ersten Mal sah, beherrscht 
Amor seine Seele. Als beide sich neun Jahre später erneut tre'en, grüßt 
sie ihn und er vernimmt zum ersten Mal ihre Stimme. Davon ist Dan-
te so trunken (inebriato), dass er sich in seine Kammer zurückzieht, 
wo ihn ein süßer Traum (soave sonno) überkommt, in dem ihm eine 
wunderbare Vision (maravigliosa visione) erscheint. In einem Nebel 
von der Farbe des Feuers sieht er die Gestalt eines Herrn von furcht-
erregendem Aussehen (uno signore di pauroso aspecto). Dante versteht 
nicht genau, was er sagt, nur die Worte »Ego dominus tuus«. Das sind 
jene Worte, die Gott auf dem Sinai zu Moses sprach.36 Dies ist eine der 
vielen Anspielungen und Verweise auf die Bibel und die christliche 
Religion, welche Dante in seinen Text einfügt, ohne sich aber damit auf 
ein religiöses Verständnis festzulegen. Amor zeigt dem träumenden 
Dichter eine nackte schlafende Person, die nur in einem durchsichtigen 
roten Schleier gehüllt ist und in der Dante Beatrice erkennt. In der 
anderen Hand hält Amor das brennende Herz Dantes. Der Liebesgott 
weckt darau<in Beatrice und bringt sie dazu, das Herz zu verspeisen, 
was diese aber nur zögernd tut (dubitosamente). Dann erfolgt ein plötz-
licher Umschlag der Stimmung; Amors Freude wandelt sich in Schmerz, 
und er verschwindet mit Beatrice in Richtung des Himmels. Dante 
erwacht und schildert die Vision in einem Sonett, das er den anderen 
Dichtern schickt, um nach der Bedeutung des Traumes zu fragen. Die 
beunruhigende Vision der Amorgestalt ist der Auslöser für Dantes 
erstes Gedicht in der Vita nova und damit im Grunde auch der Ursprung 
der Poesie.37 
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Diese detailliert geschilderte Vision ist in vieler Hinsicht irritie-
rend und entzieht sich einer klaren Deutung. Dante hat sie sehr bewusst 
ambig angelegt. Traum, Nebel und Schleier sind Schlüsselbegri'e, mit 
denen von vorneherein der unbestimmte Charakter festgelegt ist. Das 
Rauben des Herzens ist, ebenso wie das Vorzeigen des verwundeten 
Herzens, ein eingeführtes Motiv der Liebespoesie. Auch das Verspeisen 
als Metapher der völligen Hingabe kommt vereinzelt vor. Mit dieser 
Handlung wird Dantes Herz in den unerreichbaren Körper von Bea-
trice inkorporiert. Man kann dies im Sinne eines Verschlingens auch 
als Todesvision lesen, die auf die gängige Analogie von Amor und Mors 
anspielt, mit der ja auch Guittone d’Arezzo so extensiv gearbeitet hat. 
Ebenso mag ein assoziativer Bezug auf das eucharistische Opfer inten-
diert sein, der den liebenden Dichter wie Christus am Kreuz in einer 
Opferrolle präsentiert. In erster Linie bedeutet das Verspeisen des Her-
zens jedoch eine symbolische Vereinigung. Es stellt ein Art mystisches 
Band zwischen den beiden her. Die Vision der nackten Beatrice aber ist 
ausgesprochen kühn und es gibt in der frühen Literatur, soweit ich sehe, 
nichts Vergleichbares. Nie wieder wird Dante seiner Beatrice körperlich 
so nahe kommen wie in diesem Traum. Angesprochen ist o'ensichtlich 
das erotische Begehren und der Wunsch nach sexueller Vereinigung, 
die als eine Form der Liebe hier in eine bewusst verdunkelte Re+exions-
0gur gefasst ist.38 Im weiteren Verlauf der Vita nova kommen dann die 
vielen anderen Facetten der Liebe zur Sprache, und die Rollen Amors 
verändern sich dementsprechend. Er bleibt ein wichtiger Vermittler 
und auch ein Art Führer in allen Liebesdingen, bis er im zweiten Teil 
des Buches zunehmend zurücktritt.

Wichtig in unserem Zusammenhang ist aber vor allem, dass 
Amor Dante als eine mächtige Herrschergestalt in einer roten Aureole 
und von Furcht ein+ößendem Aussehen erscheint. Dante ru" hier ganz 
o'ensichtlich jene Amor-Bilder auf, die damals im Umlauf waren und 
deren erhaltene Beispiele wir oben besprochen haben. Er kann die 
Kenntnis dieser Darstellungen bei seinen Lesern ohne weiteres voraus-
setzen, und daher genügen wenige Worte, um die entsprechende Vor-
stellung auszulösen. Dante verändert und erweitert allerdings das 
Handlungsmotiv. Amor präsentiert die nackte Beatrice als Ziel des Be-
gehrens, anstatt Pfeile zu verschießen, Lanzen zu werfen, Rosen zu ver-
teilen oder nur Huldigungen entgegenzunehmen. Damit liefert Dante 
nicht nur eine weitere Variante, sondern konstruiert eine komplexe 
Re+exions0gur voller Anspielungen, die aber wohl nie in die Realität 
eines gemalten Bildes überführt wurde.
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Nachleben
Jene Debatte um Amor, die in gleicher Weise mit Gedichten wie mit 
gemalten Bildern ausgefochten wurde, hatte in den Jahren um 1290 ohne 
Frage einen wichtigen Höhepunkt erreicht. Doch hält die Diskussion 
das ganze 14. Jahrhundert über an, was sich mit zahlreichen Beispielen 
belegen ließe, an dieser Stelle aber nicht erfolgen kann, und sie wirkt 
bis weit in die Neuzeit fort. Das Pro0l, das Amor in diesem Diskurs 
gewonnen hat, bleibt ein Referenzpunkt und steht hinter den vielen 
neuzeitlichen Darstellungen, welche den Liebesgott allein und trotz sei-
ner Kindlichkeit als mächtige Gestalt zeigen. Francesco Petrarca (1304–
1374) schildert in den Trion!, seinem zwischen 1350 und 1374 entstan-
denen Alterswerk, den Liebesgott in einem Triumphzug, der nach dem 
Vorbild antiker Kaiser ausgestaltet ist.39 Auf zahlreichen Florentiner 
cassoni, den Prunktruhen der Oberschicht, ist dieser Triumph der Lie-
be im 15. Jahrhundert immer wieder gemalt worden. Auch aus der Fest-
kultur der Renaissance ist eine Schaustellung mit dem triumphierenden 
Amor nicht wegzudenken.40

Der Mantuaner Bronzebildner Antico, der sich vor allem der re-
konstruierenden Anverwandlung antiker Skulpturen verschrieben hat-
te, gestaltete den Liebesgott um 1495 zwar in kindlicher Gestalt, aber in 
der Haltung des Apollo von Belvedere. (Abb. 12) Es ist der unfehlbare 

12 Pier Jacopo Alari- 
Bonacolsi, gen. Antico,  
Amor, ca. 1520.  Amster-
dam, Rijksmuseum  
(Foto Rijksmuseum  
Public Domain)

13 Parmigianino, Bogen 
schnitzender Amor, 1531– 
1534. Wien, Kunsthisto-
risches Museum, Gemälde-
galerie, Inv. 275 (Foto 
KHM-Museumsverband)
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Bogenschütze, der hier lächelnd seinen Pfeil abschießt und dessen 
Macht der Betrachter ohne Schutz ausgesetzt ist.41 Wenig später, 1531–
1534, malte Parmigianino einen Amor, der dabei ist, mit einem großen 
Messer seinen Bogen zu schnitzen und seine gefürchtete Wa'e also erst 
herzustellen.42 (Abb. 13) Dieses Werk entstand für den Freund Frances-
co Baiardo. Es ist ein ausgesprochen anspielungsreiches und zudem 
höchst laszives Bild, das vergnüglich mit den Reaktionen des Betrach-
ters spielt. Zwei große Bücher dienen Amor hier als eine Art Werkbank 
und verweisen auf den intellektuellen Kontext dieses im Oeuvre Parmi-
gianinos singulären Gemäldes. Es geht um die von Petrarca beein+uss-
te Poesie des Andrea Baiardo, dem Vater des Freundes, auf die der 
 Maler hier reagiert. All die aufgebotene Intellektualität dieser Liebes-
dichtung muss vor der wahren Macht Amors verblassen, dient ihr aber 
dennoch als wichtiger Ansatzpunkt. Die missbrauchten Bücher rufen 
aber zugleich auch jenen grundlegenden Kon+ikt zwischen Verstand 
und Gefühl in Erinnerung, der am Beginn dieses so folgenreichen Lie-
besdiskurses stand. 

Natürlich gehört auch jener siegreiche Amor in diese Reihe, den 
Caravaggio 1602 für Vincenzo Giustinani malte.43 (Abb. 14) Ihm liegt 
alles, Wa'en, Bücher, Dichterlorbeer, Noten und Musikinstrumente 
sowie Winkel und Zirkel, in heillosem Chaos zu Füßen. Mit seinem 

14 Caravaggio, Amor als 
Sieger, 1602, Leinwand, 

156,5 × 113,3 cm. Berlin, 
Preußischer Kulturbesitz, 

Staatliche Museen zu 
 Berlin, Gemäldegalerie 

(Foto Gemäldegalerie 
Staatliche Museen zu  

Berlin Preußischer Kultur-
besitz / Jörg P. Anders) 
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kecken Blick und den Pfeilen in seiner erhobenen Hand 0xiert er den 
Betrachter, der ihm zweifellos auch unterliegen wird. Eine bedrohliche 
Wirkung, wie sie sich Guittone d’Arezzo seinerzeit um 1270 erho;e, 
geht von diesem Bild nicht mehr aus. Stattdessen setzt uns der Maler 
einer erotischen Verlockung aus, die gezielt Verwirrung sti"en möchte. 
Es sind die Dichter und Maler des 13. Jahrhunderts, welche jene Vor-
stellung von Amor geprägt haben, mit der Caravaggio hier spielt.
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