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Die kunstgeschichtliche Literatur zur mittelalterlichen Liebe - gemeint ist hier 
die höfische Utopie, die ihren Ort nur außerhalb der Ehe kennt und nicht die in 
ihren Ausdrucksformen durchaus verwandte Marien- und Gottesminne (s.u.)
verteilt sich auf verschiedene Themenkomplexe (den illustrierte·n höfischen Ro
man bzw. die Dichtung, erotische bas de page-Darstellungen, Bilder von bibli
schen, mythologischen, königlichen, adeligen wie bürgerlichen Paaren, Thematik 
des Minnesklaven und der Weibermacht) oder erscheint in Arbeiten über Medien 
und Objekte wie Bildteppiche, Elfenbeine, Druckgraphik und Zeugnisse einer 
spezifisch italienischen Sachkultur ( Aussteuertruhen und Geburtsteller). Einfüh
rungen und Forschungsüberblicke bleiben Desiderat, obwohl Müller und Ca
mille zwei Ansätze bieten. Hier soll Camille im Zentrum stehen- nicht etwa, weil 
er den besten Zugang böte, sondern aufgrund seines Bekanntheitsgrades als nicht 
unumstrittener, aber einer der führenden, jüngeren Mittelalterkunsthistoriker 
und der größeren Breitenwirkung seiner Studie, die in deutscher Übersetzung 
(Liebe im Mittelalter. Köln: Könemann 2000, 176 S., 150 Abb., gebunden, 24,90 
DM) seit Monaten im modernen Antiquariat angeboten wird. 

Camille ordnet sein zwischen dem 12. bis 15. Jahrhundert überliefertes Materi
al motivisch nach Stadien der Minne wie dem ersten Blick und der Werbung durch 
Geschenke, den Orten und Symbolen der Minne, Berührungen und der Vereini
gung. Auch wenn - implizit - kein ausschließlich kunsthistorisches Fachpubli
kum angesprochen ist, wäre eine zumindest knappe Skizze des Forschungsstan
des ebenso wünschenswert gewesen wie eine Erklärung des nordeuropäischen 
Schwerpunkts. Anstelle von Fußnoten wird jedes Kapitel von einer Auswahlbi
bliographie mit grundlegender wie aktueller Literatur begleitet. Die Fülle der vor
gestellten Motive und Gegenstände vereint, daß sie der höfischen und bürgerli
chen Repräsentationskultur entstammen und vermutlich oftmals Liebes- und 
Heiratsgaben waren, was m. W. allerdings häufiger in der zeitgenössischen Dich
tung als in Quellen belegt ist. Nach Camille beschönigten die Gaben "the real, 
crude contingencies of the medieval marriage market" (S. 53), auf dem Frauen 
ebenso wie die Geschenke als Waren zirkulierten, und versorgten ihre Besitzer 
mit "elaborate fantasies of sexual control, submission and desire" (S. 7). Zwischen 
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Szenen der Kontrolle und Unterwerfung, die sich m.E. angemessener als Wer
bungsrituale beschreiben lassen, zieht Camille als roten Faden die im Untertitel 
angesprochene Differenz zwischen Subjekt und Objekt. Als außer- wie inner
bildliebes Subjekt gilt ihm selbst noch in der Rolle des Opfers (S. 41) - der 
männliche, begehrende Liebende, als Objekt die Frau, "the beautiful, empty, and 
isolated beloved, the distant, static, and unattainable body of the woman who be
came increasingly identified with the work of art" (S. 7). Von der klischeehaften 
Konstruiertheit der Formulierung abgesehen und der problematischen Herlei
tung eines Subjektstatus aus dem Begehren, kennt man in den meisten Fällen we
der historische ,Subjekte'- Schöpfer, Auftraggeber, Empfänger- noch Geschenk
anlässe und ihre Umstände. Zwar gehen Gaben und ins Bild gesetztes Begehren 
anscheinend häufiger vom Mann aus, nicht selten aber auch von der Frau, die ihre 
Huld (in Form eines Kranzes oder der Vassalität entlehnten Gesten) ebenso aktiv 
gewähren wie entziehen kann. Man bedenke auch die Verkehrung der Verhältnis
se in der Thematik des Minnesklaven, später der Weiberlisten, ebenso wie Szenen, 
in denen die Liebenden in Gegenseitigkeit vereint oder als gleichberechtigte Op
fer Amors oder Frau Minnes erscheinen. 

Den seit der Antike geläufigen Stadien der Entstehung von Minne folgend ist 
das erste größere Kapitel dem Blick zwischen Mann und Frau, den Liebenden im 
Blick eines Dritten (Amor oder z.B. König Marke, der Tristan und Isolde be
lauscht) und dem Blick auf das Ich im Spiegel (Narziß) gewidmet. Es wird evi
dent, in welchem Ausmaß die Minne als eine auf dem Sehen und Gesehen-Werden 
basierende, zwischen Heimlichkeit und Kontrolle eines höfischen Publikums an
gesiedelte Praxis wahrgenommen wurde. Betrachtete nun eine Frau ein Bild, wel
ches Frauen als Ziele männlicher Blicke thematisiere, sei die Betrachterin nach 
Camille in ihrem Objektstatus bestätigt worden. Abgesehen davon, daß man im
mer auch mit anderen Bildlektüren rechnen muß, ,belegt' Camille diese "self
spectacularization"(S. 32) mit einem unpassenden Fallbeispiel: ein florentinischer 
Geburtsteller (um 1400, Louvre) zeigt eine geflügelte Venus, die in einer Mandor
la über einem Garten mit den im Halbkreis knienden Achill, Tristan, Lancelot, 
Samson, Paris und Troilus schwebt. Aus ihrer Scham gehen Strahlenbündel auf 
die Gesichter der Helden nieder. Camille vermag darin keinen kühn sakralisierten 
Triumph weiblicher Körpermacht zu erkennen\ sondern deutet den Teller als 
Ausdruck väterlichen Stolzes und Besitzanspruchs, denn ein desco da parto sei der 
Frau von ihrem Ehemann nach der Niederkunft geschenkt worden.2 Vor diesem 
Hintergrund imaginiert Camille diese Venus wie ihre im Kindbett liegende Be
trachterin als "pinned down and vulnerable in her triumph" (S. 33). Die selteneren 
Szenen, in denen eine Frau den Mann betrachtet (z.B. der erste Blick Lavinias auf 
Aeneas, Frauen als Turnierpublikum) unterscheiden sich nach Camille funda
mental: "Where it is always [!] the flesh that announces the female as an object of 
the gaze, for the male object it is the impenetrable carapace of chivalry." (S. 36) 
Tatsächlich erscheinen in den meisten Minneszenen beide Geschlechter bekleidet, 
der Mann längst nicht immer gerüstet, und erst um 1400 erhält die weibliche 
Nacktheit größere Prominenz. Außerdem übersieht eine solche Behauptung den 
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Topos des herzverwundenden Blicks, den die begehrt-begehrende Frau dem 
Mann zufügt oder italienische Darstellungen von Herzentnahmen, die den Mann 
sehr wohl als penetrabel zeigen. 3 Nach Camille stelle Christus die Ausnahme dar: 
"The only male body in medieval art that is truly naked and open to the gaze of 
male and female desire isthat of Christ." (S. 37) Anhand des (singulären) Falls der 
doppelseitigen Miniatur in den Rothschild Cantides ( Anf. 14. Jh.) mit einem gänz
lich nackten, paradox tot-untoten, die Seitwunde weisenden Christus, auf die 
Blick und Speer einer Seelenpersonifikation zielen, spekuliert Camille: "only by 
becoming a female body was it possible for God to become the focus of an erotici
zed gaze" (S. 38) Und umgekehrt: Nur durch die maskuline Rolle der Frau als Trä
gerindes phallischen Speers werde ihr dieser Blick möglich. (S. 39) Camille argu
mentiert befangen in festen Geschlechtergrenzen, die in der mystischen Liebesly
rik flexibler gehandhabt wurden, und ignoriert überdies den dem Bild vorange
henden Text, der eine wesentlich komplexere Interpretation nahelegt.4 

Die Stärke vorliegender Studie liegt im zweiten roten Faden, der im folgenden 
Kapitel ("Love's Gifts") verdichtet wird: Unterstützt von durchgängig farbigen 
Abbildungen beschreibt Camille eloquent und mit spürbarer Begeisterung für die 
Materialität und Medialität von Börsen, Gürtelschließen, elfenbeinernen Käm
men, Spiegeldosen und Kästchen deren Beziehung zum Körper ihrer Besitzerin
nen, der solchermaßen geschmückt selbst zum Bildträger wurde, und ermöglicht 
so einen neuen Blick auf Objekte, die bis dato entweder nur unter kunsthandwerk
liehen bzw. realienkundliehen Aspekten oder aber als bloße Träger ikonogra
phisch interessanter Motive behandelt wurden. Insbesondere die reich bestickte 
Börse und die erst seit dem 19. Jahrhundert so genannten ,Minnekästchen'stehen 
in einem engen Bezug zum weiblichen Körper, explizit in der erotischen Dichtung 
die Börse als Vulvazeichen, implizit das verschließbare Kästchen als Zeichen des 
ganzen Körpers. Camille nennt die Kästchen als Werbungs- und Aussteuerge
schenke an die Frau leider in einem Atemzug mit den italienischen cassoni (S. 65), 
die tatsächlich stark in die Hochzeitsrituale eingebunden waren, jedoch oft ein an
deres Motivrepertoire (Triumph- und Hochzeitszüge, mythologische und profane 
Erzählungen) als die nordeuropäischen Kästchen aufweisen. Über deren ,Sitz im 
Leben' gewähren Quellen kaum Aufschluß, gelegentlich werden sie in der Epik als 
Schmuckkästchen der Damen erwähnt.5 Dennoch lohnt sich mit Camille ein ge
nauerer Blick auf das Zusammenspiel von Bild, seiner hoffnungsvollen Botschaft 
und Bildträger, wenn etwa auf der Vorderseite eines französischen coffrets des 14. 
Jahrhunderts ein Paar sich über das trennende Schloß hinweg anschaut und die auf 
der Seite des Schlüssellochs positionierte Frau ihren Gürtel unter dem Schloß dem 
Liebsten zuschiebt, oder wenn auf einer filigranen ledernen Zierspitze eines Frau
enschuhs (um 1400) ein Liebespaar flankiert wird von einem Mädchen, das einen 
Hund schlägt (auf der Mannesseite ), und einem Mann, der einem Affen einen Spie
gel vorhält (auf der Frauenseite). Der Schuh drücke "her authority to regulate the 
animal passions of her suitor" aus (S. 103), doch vermitteln m.E. die Nachbarsze
nen einen Aufruf zu beiderseitiger Disziplin. Bedenkt man überdies, daß der 
Schuh in angezogenem Zustand eher von seiner Trägerin zu lesen war, und zieht 
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zeitgenössische Forderungen an die Frau in Betracht, den Blick auf die Fußspitzen 
gesenkt zu halten, muß Camilles Interpretation auch hier relativiert werden. 

Camille ignoriert überraschenderweise den besonderen Objektcharakter des il
luminierten Buches. Dabei besaß auch das private Buch- in Beuteln am Gürtel zu 
tragen und durch seine Metaphorik - einen engen Körperbezug. Hier hätte man 
sich weiterführende Gedanken zum Buch als Geschenk und vor allem zum Ro
senroman, den Camille als Motivreservoir häufig heranzieht, gewünscht. Bei aller 
Kritik im Detail regt Camille aber gerade bei den Gürteln und Börsen zum Nach
denken über ein weitaus größeres Phänomen an: Mittelalterliche Körper waren in 
einem hohen Maße Bildträger, sei es, heraldischer Zeichen, sei es daß ganze Ge
wänder oder Teile mit Personen und Szenen geschmückt waren, die sich auf den 
Oberflächen von Ausstattungsgegenständen und Räumen fortsetzten. Letzteres 
gilt auch für Priester, ihre Meßgewänder und Altäre. Solchermaßen wurden Kör
per an ihren Oberflächen als Glieder adeliger und sakraler Korporationen (im 
Sinne von Körpergemeinschaften) ausgewiesen und quasi erweitert. 

Es folgt eine kursorische Vorstellung von "Love's Places": v.a. der Liebesgarten, 
der Jungbrunnen, der überspitzt als "above all a male fantasy about loss of poten
cy" (S. 83) gedeutet wird, und die belagerte Burg, auf deren Bedeutung als Zeichen 
des weiblichen Körpers nur oberflächlich hingewiesen wird. In "Love's Signs" 
geht es um die Falkenjagd, die (weibliche) Rose, Gabe und Verwundung des zu
meist männlichen Herzens. Ebenso sammlungsartig stellt "Love's Goal" Berüh
rungen (Umarmung, Ruhen im Schoß der Frau, Griffe an Schenkel und Brust) 
vor, um sich dann eingehender dem Kuß- ein bevorzugtes Bild der Vereinigung
und dem selbst in den Marginalia vergleichsweise selten dargestellten Koitus zu 
widmen. Vorhänge und Zelte, die das Paar schützen, deutet Camille nicht als 
Ortsangaben, sondern als Vaginazeichen. M.E.liegt es näher, den geöffneten Vor
hang als geläufige - sowohl auf das Paar wie auch auf die Betrachtersituation be
zogene- Erkenntnismetapher zu verstehen, zumal wenn es sich um die Initiale ei
nes medizinischen Traktats (Abb. 130) handelt. 

Der Epilog ("Love's Decline & Love's Renaissance") kann in seiner klischee
haften Charakterisierung des ausgehenden 15. Jahrhunderts als durchdrungen 
vom "cold shiver of the real" (S. 157) und satirischen Umdeutungen der Minne
thematik nicht überzeugen. Letztere gab es schon in den Marginalia des späten 13. 
Jahrhunderts, und von einem Niedergang der Motivik kann nicht die Rede sein, 
führt man sich die Fülle der zuvor gezeigten Bilder vor Augen. Eine differenzier
tere Darstellung von Kontinuitäten, stadtpatrizischen Umdeutungen und Erwei
terungen der spätmittelalterlichen Minnemotivik (etwa das ungleiche Paar, Tod 
und Liebe) und der großen Bedeutung der Druckgraphik bieten die Beiträge des 
Ausstellungskatalogs Jahreszeiten der Gefühle.6 

Neben oberflächlichen, allzu einfühlsamen oder unpassenden Einschätzungen 
(etwa der a-historische Begriff des "pornographic gaze" (S. 119) zur Charakteri
sierung eines innerbildliehen Voyeurs), ärgern Flüchtigkeitsfehler. Im Falle des 
,Gothaer Liebespaares', auf dem nicht Rosen, sondern Veilchen dargestellt sind, 
wird ein Spruchband unvollständig transkribiert, auf einem Teppich liest man 
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" ... in rehter liebe" und nicht " ... mit eurer Liece" (S. 106). Auf einem Spi~geldec~el 
(S. 111) ist nur ein Pferdeknecht (nicht zv:rei) z': sehen. D~e Frau. auf eme~ Stein
konsole in der Kathedrale von Auxerre zteht mcht etwa 1hr Kletd zur Seite, um 
den Liebhaber "like a parody of the traditional biblic~l scene of J:?oubting Tho
mas"(S. 115) ihre Brust fühlen zu lassen, sondern schemt gerade em langes Ende 
ihres Kopfschleiers über dieselbe zu ziehen. . . 

Müller beschreitet einen ganz anderen Weg, mdem er sem Untersuchungsg~
biet auf Frankreich begrenzt, wo sich "früher als in Deuts~hland ab etw~ dem spa
ten 12. Jahrhundert eine höfische Repräsentationsk':nst U:lt profan-.erotts~.hen In
halten ausgebildet" hatte (S. 2). Die meisten Werke smd sett der zweiten Halfte des 
13. Jahrhunderts (Limousiner Emailkunst) überliefer.t, ab .d~m letzt~n Jahrhun
dertviertel treten Chansonnier-Handschriften und Illumtmerte Mmnetraktate 
hinzu· die erste Hälfte des 14. Jahrhunderts steht im Zeichen der Parise~ Elfen
beinp;oduktion. "Die hierinfolge des Hu~dertjährig~n Kri.:ges zu verzeichnen
den Produktions- und Qualitätseinbrüche m der zwetten Halfte des 14. Jahr~un
derts grenzen den Rahmen[ ... ] chronologis.ch ei~." (S. 3) ~üller geht motivge
schichtlich und ikonologisch vor mit dem Ziel, "eme Beurteilung der S-r:stemh~f
tigkeit und des Bedeutungsgehalts der profan-erotischen Ikonographie zu he
fern". (S. 7) 

Eingangs wird die Vorbildhaftigkeit sakraler Bildt~eme~ für Ausdrucksformen 
vor allem der Wechselseitigkeit des Gefühls (Kuß, Kmngnff und Umarmu~g aus 
dem Hohen Lied vertrauliche Berührung am Bauch der Frau aus der Heimsu
chung, Ruhen im' Schoß bei Samson und Delila~) unte~.such~. Die "Prozess~. des 
Motivtransfers" die ab dem 14. Jh. dann auch wteder ruckwtrken, macht Muller 
durch Vergleich~ zwischen sakralen und profanen Miniat':ren un? Elf~nbe~nen 
anschaulich. Ein solcher Transfer war sicherlich nicht nur tdeologtsch, 1m Smne 
einer Aufwertung der Minne motiviert, sondern auch praktisch bedingt, wurde 
doch vieles in denselben Ateliers produziert. Doch die feudale Gesellschaft steu
erte auch ganz eigene Motive bei: Gesten der Vassalität, die der .Dam~ die. Rolle 
des Herren auferlegen, aber auch die Jagd- und Kampfmetaphonk,. Sp1ele.' msbe
sondere das Schachspiel. In enger Auseinandersetzung mit der Ltebes.dtchtung 
und auf Ovid rekurrierenden Minnelehren tritt ein drittes Element hmzu: das 
Konzept einer erlernbaren, regelhaften Kunst der h~hen Minne, in ~er F_rauen 
und Männer Stadien der Annäherung durchlaufen, dte das Begehren m Bhcken, 
Dialogen, Zurückweisungen etc. disziplini.eren und verzögern. Müller kann de
tailreich die "allgemeine Tendenz" nachweisen, "bestehende s~krale oder feudale 
Zeremonialhandlungen zu eigenwertigen erotischen Zeremomalhandlungen u~
zuformen." (S. 197) Dabei kommt es im Laufe des 13. und.14.Ja~rhunderts zu e~
ner "Bildsemiotik 'sui generis'" (S. 197), an deren Verfestigung ms~esonder~. d~e 
Elfenbeine mitwirken. Müller unterscheidet im Gegensatz zu Camtlle sorgfaltig 
zwischen hoher und niederer Minne: Im Gegensatz zu Kästchen, Spiegeldosen 
und anderen derartigen Objekten, die durchweg die hohe Minne zeigen, bieten 
Psalter und Stundenbücher in ihren Randzonen auch einen Ort für Darstellu1_1ge? 
der niederen Minne. In oftmals ironischer bildlicher Auseinandersetzung m1t e1-
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nem Partikel des benachbarten Textes ist eine "theologisch-didaktische Dienst
barmachung des Obszönen" festzustellen (S. 57). Dem ist zuzustimmen nicht 
a~er der. undifferenzierten Einschätzung des Stundenbuchs als "inoffizielleres 
Btldmedmm" (S. 42), das derartige Darstellungen begünstigt hätte. Gewiß hatte 
sich. das 'private' Lesen in dem behandelten Zeitraum durchgesetzt und später, zu 
Begmn des 15. Jahrhunderts, gibt es zumindest einen Beleg für eine derartige 
Wahrnehmung/ Aber Bücher dienten ebenso wie 'Minnekästchen' als Hoch
z~itsgeschenke und besaßen ihre begrenzte (und wandelbare) Öffentlichkeit: Sie 
dienten zum Lesenlernens, wurden gern von Müttern an Töchter vererbt die sie 
wiederum in ein Kloster mitnehmen konnten. ' 

~amill~ und Müller greifen häufig auf die gleichen Beispiele zurück, doch bei 
M':l~er Wird man. durchweg seriösere und differenziertere Informationen zum je
wethgen Kenntmsstand und zur Ikonographie finden. Leider sind die Abbildun
gen teilweise von schlechter Qualität. Obwohl ein Blick auf Kleider- und Objekt
~eschreibungen in der zeitgenössischen Dichtung eventuell weitere Aufschlüsse 
hefern könnte, versagt Müller sich Spekulationen über Gebrauchssituationen 
ebenso, wie er die Geschlechterdimension nur innerhalb der Minnelehren thema
tisiert und seine Objekte als reine Informationsträger wahrnimmt nicht aber als 
"powerful things in their own right" (Camille, S. 7). Es bleibt zu hoffen, daß künf
ti~e ~orschur:gen. beide Ansätze im Zeichen einer geschlechtergeschichtlich 
onentterten Btldwtssenschaft zusammenführen werden. 
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of Venus in the Louvre. In: Art Bulletin 
44, 1962, S. 61-65 bringt die durch 
Strahlen mit ihren Verehrern verbunde
ne Venus mit Darstellungen der Plane
tenkinder in Verbindung und interpre
tiert Venus als nicht nur fruchtbares, 
sondern friedensstiftendes weibliches 
Vorbild, das den kriegerischen Mann 
'zähmt'. 

2 Tatsächlich existieren nach Jacqueline 
M. Musacchio: The Art and Ritual of 
Childbirth in Renaissance Italy. Yale 
1999, S. 130 nur drei explizite Doku
mente zu derartigen Objekten. Diese 
wurden schon einige Zeit vor der Ge
burt erworben, andere Teller wurden 
vererbt. Ich danke Cornelia Logemann 
(Göttingen) für eine Überprüfung der 
Quellen. 

3 Adrian Randolph: Art for Heart's Sake: 
Configurations of Gender in 15th-Cen-

tury Florence. In: FrauenKunst Wissen
schaft 24, 1997, S. 67-72. 

4 Der Text spricht von Gott, der den Teu
fel in eine Falle lockte, indem dieser 
beim Tode Christi nur dessen vergängli
ches Fleisch, nicht aber seine unver
gängliche Göttlichkeit erkannte. Daraus 
leitet sich m.E. die Aufforderung an die 
personifizierte Seele ab, mit ihrem lie
benden Blick die schöne Oberfläche der 
Christuserscheinung zu 'durchschauen' 
(und nicht etwa phallisch-begehrlich zu 
'durchdringen'. Vgl. Jeffrey Hambur
ger: The Rothschild Canticles: Art and 
Mysticism in Flanders and the Rhine
land circa 1300. New Haven 1990 mit ei
ner weiteren Interpretation. 

5 Markus Müller, Katalogbeitrag. In: Jah
reszeitender Gefühle. Das Gothaer Lie
bespaar und die Minne im Spätmittelal
ter. Hrsg. v. Allmuth Schuttwolf, Ostfil
dern 1998, S. 64. 

Frauen Kunst Wissenschaft 32 83 



6 Wie Anm. 5. Insbesondere der Beitrag 
von Markus Müller, Waz ist minne? 
Konturen eines unscharfen Phänomens, 
S. 50-59, hier: S. 53 bietet einen knap
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