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Die Wiedergeburt der Allegorien der Jahreszeiten in der italienischen 
Renaissance: Antikenrezeption und neue Ikonographien  

Valeria Paruzzo 

Bereits im Jahre 1901 wünschte Ettore Modigliani in seiner Rezension zu Arduino Colasantis Le 
stagioni nell’antichità e nell’arte cristiana eine ausführlichere ikonographische Abhandlung der 
Jahreszeiten-Allegorien herbei, die auch die „in dieser Hinsicht so wenig erforschte“ Renaissance 
miteinbeziehen würde.1 Es kann nicht behauptet werden, dass sein Anliegen seither tatsächlich 
erfüllt worden ist. Zahlreiche Studien erforschten zwar die Jahreszeiten, ihre Symbolik und ihre 
europaweite ikonographische Umsetzung von der Antike bis zum Spätmittelalter.2 Das erneute 
Interesse an der Jahreszeitenthematik in der Frühen Neuzeit wurde hauptsächlich in Bezug auf die 
flämische und niederländische Kunst hervorragend untersucht.3 Aber was Italien angeht, haben 
nur einige kursorische, und mittlerweile obsolete Exkurse4 sowie wenige Studien zu einzelnen 
Werken5 das Thema eingehender betrachtet. Im Grunde fehlt also – erstaunlicherweise – eine 
Untersuchung zur Wiederbelebung und zur Transformation der Jahreszeiten-Ikonographie in der 
italienischen Renaissance, vor allem in Hinblick auf die Rezeptionen und Adaptionen des 
klassischen Erbes. Daher sollen nun hier erste Überlegungen zum Thema vorgelegt werden, die vor 
einigen Jahren in Zusammenhang mit einer von Peter Seiler betreuten Abschlussarbeit begannen.6 
Ohne Anspruch auf Vollständigkeit zu erheben, ist das Ziel des vorliegenden Beitrags, durch die 
Analyse bekannter sowie einiger bisher vernachlässigter Beispiele die Voraussetzungen und die 
Hauptaspekte der Wiederaufnahme des Topos der personifizierten Jahreszeitendarstellungen am 
Ende des 15. Jahrhunderts in Italien zu untersuchen. In der Hoffnung, dass diese Prolegomena 
dem Studium der sicherlich zahlreichen Jahreszeiten-Serien, die ich hier nicht betrachte, neue 
Anregungen liefern können. 

Mit ihren sich ständig ändernden Farben und den wechselnden Zyklen von Wachstum und 
Vergehen waren die Jahreszeiten seit jeher ein reizvolles Thema für literarische sowie visuelle 
Beschreibungen, die das komplexe und untrennbare menschliche Verhältnis zur kontinuierlich 
wandelnden Natur ausdrücken. Die Schilderung der Jahreszeiten als personifizierte Gestalten 
(Allegorien) fand weite Verbreitung in vielen Epochen und Regionen. In der griechischen Kunst 
wurden die Horai (῟Ωραι) seit dem frühen 6. Jahrhundert v. Chr. dargestellt. Als junge Begleiterinnen 
anderer Götter traten sie zunächst als Dreiergruppe ohne signifikante Attribute auf.7 Erst im Laufe 
des Hellenismus wurde die Anzahl auf vier erhöht, dem neuen Solarkalender und seiner 
Jahresteilung in vier statt drei Perioden entsprechend. Auf zahlreichen Reliefs wies nun jede in 
Bekleidung und Attribute differenzierte Hora auf eine bestimmte Jahreszeit hin.8 Diese 
Ikonographie fand weiterhin zwischen dem 2. Jahrhundert v. Chr. und dem 1. Jahrhundert n. Chr. 
unter den Römern weite Verbreitung. Auf arretinischen Gefäßen werden die Horae (hōrae) friesartig 
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im Profil dargestellt und präsentieren neue und verfeinerte Attribute, wie Blumen, Körbe und Tiere. 
Erstmalig werden sie auch mit saisonalen Arbeiten assoziiert, wie Jagd und Aufzucht, und den dabei 
verwendeten Werkzeugen.9 Die laufenden oder tanzenden „pompeianischen“ Horae auf Wand-
malereien zahlreicher römischer Privathäuser10 sicherten den Besitzern den glückbringenden 
Segen der Jahreszeiten, wie er in vielen römischen Gebeten zu finden ist (es brachte sogar Glück, 
von den Horae zu träumen11). Somit kristallisierte sich endgültig der positive, förderliche und 
glückbringende Einfluss heraus, den die Mythologie und der Kult der Griechen und Römer den 
personifizierten Jahreszeiten zuschrieben. In der späten Kaiserzeit setzten sich die tempora anni 
durch, meist kindliche oder jünglingshafte Genien, die, anders als die Horae, nicht aus sich selbst 
heraus fruchtbar sein konnten, sondern Fruchtbarkeit nur anregten und vermittelten.12 Sie sind 
hauptsächlich im Kontext der kaiserlichen Propaganda zu finden: Auf Triumphbögen und Münzen 
symbolisierten sie die regelmäßige und fruchtbringende Wiederholung der Siege des Kaisers.13 In 
der privaten Grabmalkunst beehrten sie auf unzähligen Marmorsarkophagen den Verstorbenen mit 
den eigenen Produkten und symbolisierten die zyklische Wiederkehr und den neuen Anfang des 
Lebens im Jenseits.14 Als Erkennungszeichen dienten die agrarischen Produkte der jeweiligen 
Saison, wie Blumen, Ähren oder Trauben sowie Wild, Reiser oder warme Kleidung für den Winter. 
Bei der christlichen Assimilation des heidnischen Bildungsgutes aber wurde nicht diese Ikono-
graphie übernommen, sondern jene der radialen Darstellungen auf Böden und Gewölben römischer 
Bauten, die in der Mitte eine zentrale Gottheit (Jupiter oder zunehmend den Sonnengott Helios in 
seiner Rolle als Herrscher über die Zeitordnung) zeigten, die von den Personifikationen der vier 
Jahreszeiten in den Ecken umgeben ist. Bei der Integration der antiken kosmologischen Theorien 
in das neue Weltbild wurde die komplexe Symbolik, die mit Helios verbunden war, auf Christus 
übertragen, welcher nun im Zentrum chronologischer Kalender, geografischer Darstellungen und 
Illustrationen astrologischer Theorien erschien.15 Die Integration von personifizierten Jahreszeiten 
in Darstellungen der christlichen Kosmogonie ließ sie somit das Mittelalter hinweg überdauern. In 
den monumentalen, bildhauerischen Entwürfen des christlichen Universums an die Portale 
romanischer und frühgotischer Kathedralen (seit dem 12. Jahrhundert) wurden die Jahreszeiten 
jedoch, trotzt ihrer weitverbreiteten Wiedergabe in der antiken Kunst, viel seltener dargestellt als 
die bei weitem favorisierten Monate, die besser geeignet schienen, die enge Beziehung der 
Zyklizität der saisonalen Arbeiten zur Religion zu verbildlichen.16  

In diesem Sinne bildet Ambrogio Lorenzettis Allegorie und Auswirkungen der Guten und der 
Schlechten Regierung (1338–1339) in der Sala della Pace des Palazzo Pubblico in Siena eine 
seltene, doch wichtige Ausnahme. Im oberen gemalten Fries der östlichen Wand wird die 
Darstellung der Auswirkungen der Guten Regierung von den allegorischen Halbfiguren der 
fruchtbaren Jahreszeiten Frühling (nicht erhalten) und Sommer (eine Frau, Ähren und Sichel 
haltend) samt der „förderlichen“ Planeten überwacht. An der westlichen Wand, oberhalb der 
Tyrannei und ihrer Auswirkungen, üben dagegen die für „schädlich“ erachteten Planeten samt 
Herbst und Winter ihren Einfluss aus.17 Der unbekleidete Herbst hält Trauben und einen Zweig. Der 
Winter, ein eleganter und warm bekleideter Herr inmitten eines Schneesturms, hält einen 
Schneeball. Dank einer auf Lorenzettis Prototyp basierenden Kopie dieser Allegorien im Palazzo 
Corboli in Asciano bei Siena (Ende des 14. Jahrhunderts) ist auch das Aussehen der Frühlings-
Allegorie zu rekonstruieren: Sie soll eine zarte Frau mit Kränzchen und Blumen in den Händen 
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gewesen sein.18 Wie schon bemerkt wurde, besteht die Funktion dieser Allegorien darin, die 
komplexe und vielschichtige politische Botschaft der Hauptdarstellung in einen größeren, 
symbolischen Kontext einzufügen, indem sie die Realität der irdischen Stadt in eine kosmische 
Dimension projizieren.19 Meines Erachtens markieren diese allegorischen Darstellungen darüber 
hinaus einen wichtigen Wendepunkt: Erstens stellen sie die erstmalige Wiederaufnahme von 
Jahreszeiten-Allegorien im profanen Bereich dar. Statt in eine religiöse, kosmologische Ordnung 
des Universums sind sie in Siena in einen öffentlichen bürgerlichen und politischen Kontext 
eingebettet. Zweitens zeigt die Tatsache, dass Lorenzettis Figuren von ihrem Kontext im Palazzo 
Pubblico isoliert und in Asciano wiederaufgenommen wurden, dass die Jahreszeiten nun auch, 
vielleicht zum ersten Mal seit der Antike, wieder als eigenständiges bildliches Thema gelten 
konnten.  

Dafür wird man allerdings noch ein Jahrhundert warten müssen: Während im 14. und 
15. Jahrhundert die weit verbreiteten Darstellungen der Monatszyklen im Gefolge der reichen 
mittelalterlichen Tradition auch in Freskenzyklen umgesetzt wurden (wie beispielsweise in der Torre 
Aquila des Castello del Buonconsiglio in Trient, im Palazzo della Ragione in Padua und im Palazzo 
Schifanoia in Ferrara), scheinen Darstellungen der Jahreszeiten, von Lorenzettis Allegorien 
abgesehen, keinen Platz zu finden. Erst am Ende des Quattrocento tauchen die ersten Dar-
stellungen auf. Doch aufgrund der bereits besprochenen Seltenheit mittelalterlicher Darstellungen 
war es nun notwendig, im Vergleich zu anderen „etablierten“ Allegorien (wie Monate, Laster und 
Tugenden usw.), die stagioni ganz „neu“ zu entwerfen. Auf diese Herausforderung reagierten 
Künstler und Werkstätten ganz individuell, indem sie auf jeweils unterschiedliche literarische und 
figurative Vorbilder sowie auf das eigene Repertoire zurückgriffen. Gerade aus diesen Gründen 
scheint die erste Darstellung, die ich orten konnte, die Allegorien der vier Jahreszeiten im glasierten 
Terrakotta-Fries, den Lorenzo de’ Medici für das Giebelfeld der Fassade der Villa in Poggio a Caiano 
(ca. 1490) in Auftrag gab, von großem Interesse. Für den Entwurf des Frieses war der ältere 
Bertoldo di Giovanni (ca. 1440–1491) zuständig, auch wenn bis zu fünf verschiedene Künstler an 

dessen Realisierung beteiligt waren.20 
Den Auftakt der vierten Platte des 
Frieses machen die Personifikationen 
der Jahreszeiten, auf die jene der 
Monate folgen (Abb. 1). Im Rahmen der 
weiterhin umstrittenen Interpretation 
der fünfteiligen Narration (entweder 
eine Allegorie der Zeit, basierend auf 
Ovids Fasti und Claudians De Con-
sulatu Stilichonis, oder eine Allegorie 
der Reise der gerechten und der 
ungerechten Seele, basierend auf dem 
Mythos von Er in Platons Republik21), 
rhythmisieren die vier Jahreszeiten die 
heitere Entfaltung der Arbeiten auf den 
Feldern, die jeweils im entsprechenden 

Abb. 1: Bertoldo di Giovanni und Werkstatt (zugeschr.), Das 
Schicksal der Seele, Detail: Allegorien der vier Jahreszeiten,
glasierte Terrakotta, um 1490. Poggio a Caiano (Prato), Villa
Medicea, Sala del Fregio. 
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Monat durchgeführt werden.22 Arbeit und Wohlstand sind, im Gegensatz zu dem in der dritten Platte 
dargestellten Krieg, die Folge der weisen Wahl der „gerechten Seele“. Die vier Figuren, die sich 
schneeweiß vor einem tiefblauen Hintergrund abheben, sind entschieden all’antica modelliert. Wie 
bereits von Chastel notiert, sind sie Ovids Metamorphosen entnommen. Der Dichter beschreibt die 
Horae Ver, Aestas, Autumnus und Hiems am Hof des Sonnengottes, als Phaeton ihn um den 
Sonnenwagen bittet (II, 26–30): 

[...] a dextra laevaque Dies et Mensis et Annus  
Saeculaque et positae spatiis aequalibus Horae;  
Verque novum stabat cinctum florente corona,  
stabat nuda Aestas et spicea serta gerebat,  
stabat et Autumnus calcatis sordidus uvis 
et glacialis Hiems canos hirsuta capillos.23  

In gleichmäßigen Abständen („positae spatiis aequalibus“) präsentiert auch Bertoldo seine 
Allegorien: Frühling, mit der „florente corona“, erinnert mit ihrem wehenden Kleid an die blumen-
spendende Figur in Botticellis Primavera. Sommer, völlig unbekleidet, wie in den ovidianischen 
Versen, ist gerade dabei, sich eine kleine Girlande aus Ähren („spicea serta“) auf das Haupt zu 
setzen. Herbst aber ist nicht „mit Most beschmiert“: Wie im Folgenden gezeigt wird, war die 
Vorstellung dieser Jahreszeit vor allem in Florenz mit dem Ideal der dovizia, des Überflusses, 
verbunden. Es ist daher kein Zufall, dass hier Herbst als ein Mann dargestellt ist, der in der linken 
Hand ein Füllhorn und in der rechten eine Traube hält. Im Vergleich zu den in Dreiviertel-Ansicht 
dargestellten Figuren von Frühling und Sommer deuten seine Modellierung im Profil, eine gewisse 
Starrheit sowie das imposante, disproportionierte Füllhorn auf ein mögliches Vorbild in der römisch 
kaiserlichen Numismatik hin.24 Die Originalität der Allegorie des Winters ist emblematisch für 
Bertoldos Synthese von Text- und Bildquellen. Er bezieht sich auf Ovids Verse in der Darstellung 
eines älteren Mannes: Der Dichter hatte sich nicht explizit dazu geäußert, aber den Winter „mit 
weißem Haar“ beschrieben. Der Ikonographie der Monatszyklen entnimmt Bertoldo jedoch die 
winterlichen Beschäftigungen des Schneidens und Bündelns von Brennholz, das unsere Figur in 
der Armbeuge hält. Luca della Robbias Januar-Tondo (Victoria and Albert Museum, London) für das 
studiolo von Lorenzos Vater Piero de’ Medici ist nur eines der vielen möglichen Beispiele dafür, wie 
weit verbreitet die Darstellung dieser Tätigkeit noch im 15. Jahrhundert war. Der Rückgriff auf 
antike literarische Quellen entspricht, ganz im Sinne des Florentiner Humanismus, dem gelehrten 
Charakter des Programms, als dessen Autor Lorenzo selbst, Marsilio Ficino und Angelo Poliziano 
vorgeschlagen wurden. Es ist bemerkenswert, dass für den Autor die Monatsarbeiten allein nicht 
mehr ausreichend waren, um die ackerbaulichen Tätigkeiten, d. h. den „rechten Weg“ der „weisen 
Seele“ (nach der Interpretation des Frieses) zu verbildlichen. Offensichtlich bestand das Bedürfnis, 
sie in einen „höheren“ Kontext von Zyklizität einer klassischen Kultur zu stellen, der durch die 
Jahreszeiten, die in der lateinischen Literatur beschrieben wurden, evoziert werden konnte. In der 
Tat hatte man sich in den 1480er Jahren intensiver mit der antiken Bukolischen Dichtung 
beschäftigt25, was zur Entstehung von literarischen Werken führte, die von ihnen inspiriert waren 
(wie z. B. Polizians Rusticus 1483 und Ambra 1485). Durch diese Mediation hörten die Jahreszeiten 
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auf, als unberechenbare, teils positive, teils negative Kräfte wahrgenommen zu werden, wie noch 
im Palazzo Pubblico in Siena. Stattdessen traten sie in ein idealisiertes Reich pastoraler Über-
natürlichkeit ein, von dem aus sie harmonisch in ihrem vollkommenen und notwendigen Kreislauf 
den Lebensrhythmus des Menschen leiten, der nun nicht mehr von der Arbeit ermüdet und zu ihr 
verdammt, sondern durch sie geadelt und bestimmt ist. 

Offensichtlich war im Kontext des Medici-Mäzenatentums bereits eine weitaus komplexere 
Jahreszeitenallegorie – Botticellis Primavera – ausgearbeitet worden. Dass sowohl die Primavera 
als auch Bertoldos Fries zu ikonographischen Vorbildern avancierten, zeigt eine Serie von vier 
Tafeln mit den Allegorien der Jahreszeiten aus der Botticelli-Werkstatt (zuletzt Sotheby’s L.A., 
198226) (Abb. 2). Der Zyklus, von Lightbown als die erste „incontestably homogeneous series of the 
Seasons in Renaissance panel painting“27 definiert, wurde im Laufe der Jahre von der Kritik unter-
schiedlich bewertet und für ein eigenhändiges Werk des Meisters, ein (mehr oder weniger 
qualitätvolles) Produkt der Werkstatt oder gar eine Fälschung gehalten. Über die Ausführungs-
qualität lässt sich anhand der vorhandenen Schwarz-Weiß-Fotografien nur schwer urteilen. Einige 
stilistische Merkmale, wie die Drapierung, scheinen mir der späten Produktion von Botticelli und 
der Werkstatt zu ähneln, wie z.B. der Geschichten der Virginia (Accademia Carrara Bergamo) oder 

Abb. 2: Sandro Botticelli (Werkstatt) (zugeschr.), Allegorien der vier Jahreszeiten: Frühling, Sommer, Herbst und
Winter, Öl auf Holz, nach 1510. Unbekannter Aufbewahrungsort. 
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den Vier Szenen aus dem Leben des Hl. Zenobius (National Gallery London, The Metropolitan 
Museum New York, Gemäldegalerie Dresden). Mehr noch erscheint mir, dass die Tafeln gut mit 
jener bereits von Zeri zusammengetragenen Werkgruppe in Dialog treten, für die der Kunst-
historiker eine Datierung nach Botticellis Tod (1510) vorschlug.28 Zeri ging davon aus, dass ein 
Mitarbeiter bzw. eine Gruppe von Mitarbeitern Botticellis erfolgreiche Werkstatt nach seinem Tod 
fortführten und unterschiedliche Vorbilder und Entwürfe des Meisters zu neuen Werken kom-
binierten, jedoch mit schwachen Endergebnissen. Das könnte auch bei diesem Zyklus der Fall 
gewesen sein. Die Physiognomien, das nuancierte chiaroscuro, die homogenen Farbsektionen, die 
schweren Gewänder, die Ungenauigkeit des Malers in einigen Details, etwa bei den Händen und 
den langen Ärmeln des Frühlings, scheinen mir sehr nahe an Werken wie Die Flucht nach Ägypten 
(Musée Jacquemart-André) zu sein, ebenso wie die charakteristische Raumkomposition mit ihrer 
diagonalen Ausrichtung des Raumes, die unsere Herbst-Figur sowohl mit der Flucht als auch dem 
von Zeri bereits erwähnten Kreuztragenden Christus (zuletzt Sotheby’s New York, 2011) vereint. 
Was die Ikonographie der Tafeln anbelangt, diente die bekannte blumenspendende Figur der 
Primavera Botticellis als Vorbild der Frühlingsallegorie. Die Ähnlichkeit liegt weniger in der Pose,  
als vielmehr in der vereinfachten Bekleidung, Frisur und in der Fülle von Rosen in den Falten ihres 
Gewandes. Der weiblichen Gestalt der Primavera wurden bekanntermaßen unterschiedliche 
Deutungen beigemessen. Doch im Licht ihrer Isolierung seitens des Autors unseres Zyklus 
erscheint die ursprüngliche Theorie Warburgs, der die Figur als „Frühlingsgöttin“29 verstand, umso 
sinnvoller. Die fröstelnde Figur des Winters ist von Bertoldos Fries inspiriert, aber als „weibliche 
Version“ modifiziert, mit dem soggólo und dem manto da testa, die ältere Florentinerinnen noch 
trugen. Der Winter verweist zugleich auf die Matronen der Geschichte der Virginia oder der Taufe 
des Hl. Zenobius (National Gallery, London), die ähnlich gekleidet sind und in Teilen auch denselben 
trauernden, fast erzürnten Gesichtsausdruck unserer Winter-Allegorie zeigen. Neben dem in der 
Armbeuge gehaltenen Holzbündel (wie bei Bertoldo) gehört auch das Wärmen am Feuer zum 
mittelalterlichen Repertoire der Monatszyklen, und kommt bei Winter-Allegorien ab dem 16. Jahr-
hundert oft vor. Die Personifikation des Herbstes, der schon in der Antike die Jahreszeit des 
Reichtums und des Überflusses war, balanciert hier einen schweren Korb voller Früchte auf dem 
Kopf. Sie hält ein großes Füllhorn voller Weintrauben am linken Unterarm; ein kleines Kind mit nach 
oben gestreckten Armen versucht, ihre Aufmerksamkeit auf sich zu lenken. Soweit mir bekannt ist, 
wurde noch nicht erkannt, dass diese Allegorie von Donatellos verlorener Dovizia inspiriert ist, die 
im Jahr 1427 auf einer hohen Säule in Mitte des Zentralplatzes des Florentiner Alten Marktes 
errichtet worden war. Das antikisierende Aussehen der Skulptur mit wehendem Gewand, 
voranschreitender Pose, die Attribute des Korbes und des Füllhorns sowie ihre glückverheißende 
Fruchbarkeits-Symbolik30 inspirierten zahlreiche Statuetten der Della-Robbia-Werkstatt (wie z. B. 
im Minneapolis Institute of Art). Diese Figuren sind von einem Kind begleitet und waren somit 
wahrscheinlich das direkte Vorbild für unsere Allegorie. Wie Randolph überzeugend zeigen konnte, 
waren vergleichbare Statuetten in vielen Haushalten vorhanden und sollten den Bewohnern als 
eine Art Glücksbringer vor allem Fruchtbarkeit und eine große Nachkommenschaft bescheren.31 
Auch der Sommer, wahrscheinlich als Pendant zum Herbst entworfen, erinnert an die Figur der 
Dovizia. Sie hält eine Sichel und zwei Ährenbündel, die im Einklang mit den sommerlichen 
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landwirtschaftlichen Aktivitäten stehen. Es scheint sehr plausibel, dass die vier Tafeln Teil einer 
häuslichen Einrichtung waren, vielleicht die Vertäfelung eines Zimmers32. Da alle vier Figuren 
weiblich sind und durch die besondere Verbindung, die mit der fruchtbarkeitsbringenden Symbolik 
von Donatellos Dovizia explizit gesucht wird, könnte diese Jahreszeitenserie zudem auf eine 
weibliche Auftraggeberschaft und/oder einen weiblich konnotierten Bestimmungsort hindeuten. Es 
scheint kein Zufall zu sein, dass die Jahreszeiten für diesen Kontext gewählt wurden, da ihnen – 
wie gezeigt – schon in der griechischen und römischen Antike ein förderlicher und glückbringender 
Einfluss zugeschrieben wurde. 
  

Abb. 3: Giacomo Pacchiarotti (zugeschr.), Allegorie des Frühlings, Sommers und Herbstes, Tempera und Öl auf Holz,
ca. 1500–1505. Zuletzt London, Sammlung Woodward. Allegorie des Winters. Châalis, Musée Jacquemart-André, 
1889.76. 



Valeria Paruzzo 

86 

Die Verbreitung der Thematik im häuslichen Kontext wird durch die interessante Serie von vier 
Tondi mit den Allegorien der vier Jahreszeiten (Abb. 3) bezeugt, die Fattorini jüngst dem Sieneser 
Giacomo Pacchiarotti (1474 – ca. 1540) zugeschrieben hat.33 Technische Analysen suggerieren, 
dass die gemalten Clipei von ein und derselben Tafel stammen und möglicherweise einen Holzfries 
entlang einer Wand unterhalb der Zimmerdecke bildeten.34 Der Winter befindet sich im Musée 
Jacquemart-André, Frühling, Sommer und Herbst an einem unbekannten Aufbewahrungsort 
(zuletzt London, Sammlung Woodward). Der Frühling ist als junge Frau mit leichtem, wellendem 
Kleid dargestellt. Mit einer Blumengirlande gekrönt, hält sie einen Blumenstrauß in der Hand.  Der 
Sommer erscheint als junge, unbekleidete Frau, die in einer – raren – nächtlichen Szene vor einem 
Hintergrund mit See und Weizenfeldern ein Ährenbündel und einen Stab hält. Ihre Attribute, 
besonders der sonst nicht erklärbare Stab, könnten von Ceres Augusta auf römisch kaiserlichen 
Münzen inspiriert sein, die mit drei Ähren in der rechten Hand und dem caduceus oder einer langen 
und dünnen Fackel in der linken dargestellt wird. Herbst sitzt auf einem antikisierenden Opferaltar 
unter einer Weinlaube und hält einen Bacchischen Thyrsus in der Hand.35 Sein Gewand lässt die 
linke Hälfte seines Körpers einschließlich des Fußes frei. Darin las Borenius – ohne selbst davon 
überzeugt zu sein – eine Anspielung an das Klima der herbstlichen Jahreszeit, zwischen Sommer-
hitze und Winterkälte.36 Sein Vorschlag aber ist durchaus triftig, wurde doch bislang noch nicht 
bemerkt, dass diese besondere Ikonographie bereits in Benedetto Antelamis Allegorie des Winters 
(Baptisterium in Parma) zu finden ist. Die Jahreszeit wird hier als alter Mann in frontaler Position 
dargestellt, halb nackt und halb bekleidet, mit einem trockenen Ast rechts und einem belaubten 
Ast links, gerade um seine Übergangsfunktion zwischen dem Schlaf und dem Erwachen der Natur 
zu kennzeichnen. Pacchiarottis Winter ist ein alter Mann, der sich am Feuer eines gemütlichen 
Zimmers aufwärmt, ebenfalls in unzähligen Darstellungen der Monate Dezember und Januar zu 

finden. Zur Serie gehört höchstwahrscheinlich 
auch eine Allegorie der Zeit (The Mary and 
Bernard Berenson Collection, I Tatti), die einen 
alten Mann mit langem Bart und Krücken zeigt, 
der einem kleinen Kind eine Sanduhr weist. Sie 
symbolisiert das unaufhaltsame Vergehen der 
Zeit, dem nicht einmal das Kind entkommen 
kann.37 Der bereits in der Antike verbreitete 
Topos der „schädlichen Macht der Zeit“ wurde 
von Ovid (Met XV, 234 f.) genauso wie von  
Horaz (Od IV, 7) betont. Mit der Mediation  
von Petrarcas Werk, vor allem seinen Trionfi  
(die ab der ersten gedruckten Ausgabe 1470  
außerordentlich populär wurden) und dem 
Canzoniere, bekam das Motiv des Vergehens 
der Zeit erneute Aufmerksamkeit. Die wieder in 
den Mittelpunkt gerückte Frage ihres nicht 
aufzuhaltenden Verfließens scheint mir eine 
zusätzliche, zentrale Voraussetzung für die 

Abb. 4: Maestro del Fetonte Correr (zugeschr.), Apollo
erlaubt Phaeton, den Sonnenwagen zu fahren. Tempera
und Öl auf Holz, ca. 1495–1500. Venedig, Museo
Correr, Cl. I n. 0559. 
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konzeptuelle Wiederaufnahme des Jahres-
zeiten-Motivs zu sein, die von der Pacchiarotti-
Serie, die die Allegorie der Zeit mit jener der 
Jahreszeiten vereinigte, verbildlicht wird.  

Kehrt man zu den antiken literarischen Quellen 
zurück, sollte noch betont werden, dass die 
bereits erwähnte Erzählung des Phaeton-Mythos 
in Ovids Metamorphosen – genauer die darin 
beschriebenen Personifikationen der Jahres-
zeiten – schon seit der römischen Antike bild-
lichen Ausdruck fand, beispielsweise auf dem 
Phaeton-Sarkophag heute in der Ny Carlsberg 
Glypthothek (2. Jahrhundert n. Chr.). Auch 
Bertoldo isolierte die ovidianische Beschreibung 
der Jahreszeiten für seinen Fries. Ovids Verse 
dienten aber auch als Quelle für die Darstellung 
des gesamten Mythos, wie beispielsweise im 
reizvollen Clipeus Apollo erlaubt dem Phaeton, 
den Sonnenwagen zu fahren (Museo Correr, 
Venedig), der erst kürzlich von Vinco publiziert 
wurde, der ihn einem anonymen Veroneser 
Maler zuschrieb und eine Datierung um 1495–
1500 vorgeschlagen hat (Abb. 4).38 Die Kom-
position ist von einem Holzschnitt aus den 
Ovidio metamorphoses vulgare von Giovanni 
Bonsignori abgeleitet, der ab 1497 mehrfach in 
Venedig gedruckt wurde.39 Im Holzschnitt ist 
jedoch nur der vor seinem Vater kniende 
Phaeton dargestellt, während die von Ovid 
beschriebenen Horae von der Darstellung ausgeschlossen sind: Der Künstler musste sie also 
eigenständig schaffen. Bemerkenswert ist, dass der Maler dabei teilweise von Ovids Versen 
abweicht: Der Sommer ist zwar bis auf ein Paar elegante Sandalen unbekleidet und hält vergoldete 
Ähren, doch Herbst und Frühling ähneln in ihren eleganten Gewändern, die einer Anwesenheit „am 
Hof“ angemessen scheinen, der traditionellen Ikonographie des Bacchus und der Flora. Auch wird 
der Winter nicht als älterer Mann dargestellt und erscheint im Vergleich etwas rau in seiner kurzen 
Kleidung, während er sich vor der Kälte mit den Armen umschlingt und eine Axt hält, die wiederum 
auf die Ikonographie der mittelalterlichen Wintermonate rückverweist.  

Die Inspiration für diese Personifikationen, insbesondere für die singuläre Gestalt des bärtigen 
Winters im kurzen Gewand, mag die Holzschnitte der Hypnerotomachia Poliphilii geliefert haben 
(Abb. 5). In dem in der Renaissance äußerst bekannten und einflussreichen Roman (1499 in 
Venedig gedruckt) findet sich die Beschreibung der Jahreszeiten im Rahmen der Ekphrasis des 

Abb. 5: Meister des Poliphilo, Allegorien der vier
Jahreszeiten. Holzschnitte aus der Hypnerotomachia
Poliphili ubi humana omnia nisi somnium esse docet,
Venedig 1499, fol. 93v, 94r, 94v. 
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Altars des Priapus, den die Darstellungen der „quattuor tempora“ schmücken. Die Einbeziehung 
der Jahreszeiten im Roman ist inhaltlich motiviert, ist die Ekphrasis doch Teil der Beschreibung des 
Triumphs von Vertumnus und Pomona. Calvesi charakterisiert ihn als „Triumph der Produkte der 
Erde“40, der wiederum durch den Lauf der Zeit (sprich der Abfolge der Jahreszeiten) ermöglicht und 
durch die „coctilia clepsydria“ zu Pomonas Füßen symbolisiert wird. Die Holzschnitte sind lange 
bekannt, doch nur die Frühlings-Allegorie wurde seit Warburgs Analyse41 eingehender betrachtet. 
Die Jahreszeiten erscheinen hier in der Gestalt der antiken Götter Venus, Ceres, Bacchus und Äolus, 
eine – eingangs dargelegt – in der griechischen und römischen Kunst der Antike unbekannte 
ikonographische Praxis.42 Für die Holzschnitte der Hypnerotomachia wurde Lukrez’ Beschreibung 
der sich erneuernden Jahreszeiten (De Rerum Natura, V, 737–747) wieder aufgenommen:43  

It Ver et Venus, et Veneris praenuntius ante 
pennatus graditur, Zephyri vestigia propter 
Flora quibus mater praespargens ante viai 
cuncta coloribus egregiis et odoribus opplet.  
inde loci sequitur calor aridus et comes una 
pulverulenta Ceres et etesia flabra aquilonum.  
inde Autumnus adit, graditur simul Euhius Evan.  
inde aliae tempestates ventique secuntur,  
altitonans Volturnus et auster fulmine pollens.  
tandem bruma nives adfert pigrumque rigorem 
reddit; Hiemps sequitur crepitans hanc dentibus algu.44 

Die berühmte Frühlingsbeschreibung war 
bekanntermaßen in Polizians Rusticus bereits 
übernommen worden und floss in das 
Programm der Primavera Botticellis ein. In der 
zitierten Passage verbindet Lukrez den Frühling 
mit Flora und Venus, den Sommer mit Ceres und 
den Herbst mit Bacchus. Da der Winter ihm zu 
Folge nichts Eigenes, außer dem schlechten 
Wetter, hervorbringt,45 wird hier Äolus (oder 
Jupiter Pluvius) beim „Regen rufen“ durchaus 
sinnvoll verbildlicht.  

Die Holzschnitte der Hypnerotomachia haben 
die Ikonographie der Jahreszeiten maßgeblich 
geprägt: Beispielsweise lieferten sie Nicolò da 
Urbino (ca. 1480–1537/8) Inspiration für einen 
schönen istoriato mit den vier personifizierten 
Jahreszeiten am Fuße einer Felsenwand, Teil 
des berühmten Servizio Ridolfi (ca. 1515, 
Museo Correr, Venedig) (Abb. 6).46  

Abb. 6: Nicola da Urbino, Teller istoriato mit den
Allegorien der vier Jahreszeiten, Maiolika, um 1525.
Venedig, Museo Correr, Cl. IV n. 0003. 
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Die hier analysierten Werke aus dem letzten Jahrzehnt des 15. Jahrhunderts und dem Beginn des 
16. Jahrhunderts zeigen, wie ihre Schöpfer einzelne Elemente aus unterschiedlichen antiken, 
mittelalterlichen und zeitgenössischen Text- und Bildquellen ableiteten und kombinierten. Diese 
Beispiele stellen nur die erste Phase einer langen und erfolgreichen Bildtradition dar. Im Laufe des 
Cinquecento und des Seicento entwickelten sich die Allegorien der Jahreszeiten zu einem beliebten 
Topos in ganz Italien: Sie finden sich weiterhin im häuslichen Kontext, doch vornehmlich in den 
Dekorationsprogrammen von privaten und öffentlichen Palästen und Villen. Aufgrund der 
Vielfältigkeit ihrer Motive, Bedeutungen und Medien bilden sie einen faszinierenden Ausgangs-
punkt, von dem aus die profane künstlerische Bildsprache in Italien in ihrer Beziehung zur Antike 
sowie die Praxis der humanistischen, im Dialog mit antiken Texten stehenden inventio exemplarisch 
diskutiert werden kann – sodass ihr weiterhin ausstehendes gründliches Studium ein relevantes 
Forschungsdesiderat darstellt. 
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