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Orpheus
{Optpevs, *Opgig/Orphés, lat. Orphaus)

A. Mythos

Der ant. Mythos um O. ist vielschichtig, zerfillt in
seiner narrativen Struktur in eine Reihe distinkter Ba-
sisetappen und weist der Gestalt des O. eine Reihe
unterschiedlicher Rollen zu (Uberblick zum ant,
O.mythos u.a.: [20]; [Klodt in: 36. 37-98); [44]; [64];
vgl. auch [11]). Die spitere Rezeption konzentriert
sich gewdhnlich sclektiv auf jeweils einzelne dieser
erziblerischen Segmente bzw. Rollenzuschreibungen
{Uberblick zur Rezeption u.a.: [24]; [62]; [65]; spe-
ziell zur Bildenden Kunst [Reinhardt in: 37. 77—-108]).
Deren wirkungsgeschichdlich bedeutendste finden
sich aber grofenteils in die beiden wichtigsten narra-
tiven Versionen des ant. O.mythos integriert, die uns
tiberkonumen sind, nimlich den Fassungen Vergils
und Ovids. In Hinsicht auf die Rezeptionstradition
wird daher im folgenden zunichst der Miythos bei
Vergil und Ovid betrachret, anschlicBend Aspekte des
ant. O., die bei diesen Autoren im Hintergrund blei-
ben {s.u. B.1.1.).

Vergil lagert im 4. Bucl: der Georgica seine Erzih-
lung von O. {vv. 450-527) in das Epyllion um Aristae-
us (vv. 281-558) ein. Diesem myth. Erfinder der Im-
kerel sind seine Bienen verendet, Von seincr Mutter,
der Wassernymphe Cyrene, zum viclgestaltigen, pro-
phetischen Meergreis Proteus geschickt, erhilt Ari-
stacus dort die Auskunft, sein Ungliick sei durch den
Zorn des Q. verursachit, dem Vergil Ziige halbggittli-
cher Macht verleiht. Denn, so Proteus, auf der Flucht
vor Aristaeus ist Eurydike {= E.), dic Ehefrau des O.,
an einem FluBufer in Thrakien durch den BiB einer
im Gras verborgenen Schlange gestorben. Unablissig
gibt O. danach Klagegesinge von sich und steigt
schlieflich beim Kap Tainaron in die Unterwelt
hinab. Dort umgeben O. alsbald die schattengestalti-
gen toten Seelen, bewegt von seinem Gesang, der
durch seine Macht die Unterwelt erstaunt und ihre
Mechanisnien auBer Kraft setzt: Die grausen Eumeni-
den sind betroffen, der dreiképfige Hoéllenhund Cer-
berus verstummt, das Rad des Ixion scehe still. O. er-
hilt B. von Proserpina {Persephone) unter der Bedin-
gung zurlick, seiner Frau anf dem Weg zuriick an die
Oberwelt unverbriichlich vorauszugehen. Doch den
wumvorsichtigen Liebendene ergreift unterwegs plétz-
lich ein »Wahn« (»dementias, v, 488), und aus Licbe
dreht er sich um. So verstét er gegen das Gebot der
Unterweltsherrscher; unter dreifachem Donnerhall
streckt E., die klagende Abschiedsworte an O. richtet,

vergebens ihre Hinde nach dem geliebten Mann aus,
kann ihn schon kaum mehr wahenchmen uod wird
wie fliichtiger Rauch ins Reich der Toten zuriickge-
sogen. O, wird nicht erncut in die Unterwelt vorge-
lassen.

Sieben Monate travert er daraufhin am einsamen
thrakischen Fluf Strymon, wobet er durch scinen
Klagegesang Tiger besinftigt und Fichen bewegt, Der
Licbe ist der Trauernde, der klagend cisige Nordlin-
der durchschweift, abhold geworden und will sich
nicht mchr vermihlen. Aus Arger tiber ihre Zuriick-
weistng durch O. tdeent ibn thrakische »Kikonenmiit-
tere (v. 520) im Rahmen eines nichtlichen orgiasti-
schen Bacchusritus (7Dionysos), zerfetzen ihn und
verteilen seine GliedmaBen fiber die Felder. Sein ab-
getrenntes Haupt triigt der thrakische FluB Hebrus
mit sich; noch immer ruft Q. Stimme mit erkaltender
Zunge nach der ungliickseligen E., und vielfach hal-
len die FluBufer davon wider, Aus dieser Erzihlung
des Proteus folgt fiir Aristacus dic Notwendigkeit, O,
E. und deren Nymphengefolge durch Siithnopfer zu
beschwichtigen. Die Kadaver der Opfertiere besche-
ren ihm durch die sog, Bugonie neue Bienen-
schwiirme.

Unter ostentativem intertextuellem Rekurs auf
Vergil, von dem er sich =zugleich deutlich absetzt
[Klodt in: 36.80-98], gestaltet Ovid in scinen Meta-
wmotphosen (10,1-105; 11,1-93) die O.geschichte: Die
Hochzeit O. mit E. steht unter schlimmen Auspizien,
diese bestitigen sich umgehend, als die junge Braut im
Gras auf eine Schlange tritt und an ihrem BiB stirb.
0. betravert sie ausgichig, will nichts unversuche las-
sen und sucht daher die Unterwelt auf. Dort tritc er
vor Hades und Persephone, rithirt die Saiten und trigt
zu ihrem Klang ein ausfiibtliches rhetorisch-juristi-
sches Plidoyer vor, in dem er auf die temporiire Riick-
erstattung seiner Ehefrau dringt (vel. bes. 10,32-37).
Nach seiner peroratio (Schluss der Rede), die im widri-
gen Falle seinen eigenen Tod ankiindigt {10,38f.), er-
folgt eine trinenreiche Reaktion der Unterwelt; eine
Reihe craditioneller infernalischer Strafen (u.a. des
Tantalos, Ixion, 7Sisyphos) setzen voriibergehend aus.
E., als »frische: Tote noch vom Schlangenbif} in den
Ful3 geschwiicht, wird O. von den geriihrten Gotthei-
ten der Unterwelt zuriickgegeben; allerdings diirfe er
sich vor dem Erreichen der Oberwelt nicht nach ihr
wmsehen, Kurz bevor sie dort angekommen sind,
wendet sich O., der sich um die schwache E. sorgt und
zugleich begierig ist, sie zu sehen, um, Scfort gleitet
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seine Braut zurfick in die Unterwelt; nur ein schwa-
ches »valee (10,62) vermag sie zuvor noch auszusto-
Ben.

O., dem der Zugang in den Orens nun verwelirt
bleibt, trauert sieben Tage, ohne Nahrung zu sich zu
nehmen. Er will in der Folge nicht mehr mit Fraven
Verkehr haben, worunter zahlreiche Werberinnen zu
leiden haben. Statt dessen fillbirt er in den drei folgen-
den Jahren die Knabenliebe in Thrakien ein und trigt
vor einem eigens herbeigestrdmeen Publikum aus
zahlreichen Biumen sowie Vogeln und Wildtieren als
sgottgeborener Dichters (»dis genitus vatesq, 10,89) in
der Punktion eines intradicgetischen Erzihlers eine
Reile von zumeist ungliicklich endenden Lichesge-
schichten vor {Rest vorn Buch 10). Withrend dieser
Lieder wird O. von einer Anhéhe aus von jungen Ki-
konenfrauen belauert, die alsbald zim Angriff gegen
ihren Verdchter iibergehen. Durch der Lirm der In-
strumente des Kybelekults und ihr »bakchisches Ge-
heule (11,17} setzen sic den magischen Sang des »apol-
linischen Dichterse (svatis Apollineis, 11,8) auBer
Kraft, woduich er angreifbar wird und sie ihn mit ei~
ner bunten Fiille an Schlaginstrumenten und Wurfge-
schassen, schlicBlich auch mit verschiedenen Acker-
baugeriiten niedermetzeln und zerteilen konnen,

Unter gewaltiger Traucr der Tier~ und Pflanzen-
welt sowie der ANymphen werden Haupt und Lyra
des O., die fortwihrend Klagelaute verstrmen, vom
Hebrus aufgencmmen und {iber das Meer nach Lesbos
gespiilt. Dort verwandelt 2Apollon eine Schlange, die
das Haupt des O. bedroht, zu Stein. Als Toter gelangt
O. nunmehr in die Unterwelt, wo er zusammen mit
seiner toten Frau nmherwandelt. Bacchus bestraft die
Mérderinnen (11,68) durch Verwandlung in Biume.
Der Gott selbst verliBt den Landstrich der Untat;
Ovid leitet mit einer letzten Erwihnung des O, nun-
mehr in der Rolle eines Mysterienstifiers (11,92), zar
Geschichte von #Midas iiber.

B. Rezeption

B.1. Antike
B.1.1. Literatur und Philesophie

Vergils und Ovids Versionen des Mythos mic ihrer
Zentrierung der Geschichte von Q. und E. spiegeln
keinen urspriinglichen Befund der Sagen um O, son-
dern sind »ein spites, synkretistisches Konstrukie
[24.158], Aufgrund ibres Synkretismus, der an dieser
Stelle nicht mythengenealogisch zu sezieren ist, ent-
halter: sie explizit oder in Anspielung Hinweise auf
ant. Ausformungen und Aspekte der O.gestalt, die
z.'T. mit deimn narrativen Gehalt der E. erzihlung (einer
wohl relativ spiten Zutat im Mythenkenglomerat um
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O. [Klodt in: 36.40f; 561.]) in keiner vordergriindig
manifesten oder notwendigen Bezichung siehen. Dies
gilt etwa flir jene bei Ovid kurz angedeutete Rolle des
O. als Mystericnstifter, der nach vielfachet, bis ins
5.Jh. v. Chr. zuriickreichender Uberlieferung (Belege
bei [20. 1104-1108] und [64. 1263-1267]) dic /Dio-
nysos-Mysterien ebenso wic die clensinischen Myste-
rien bogriindet haben soll und dem oft Ziige eines
Zauberers, Sehers und Theologen zugeschrieben wur-
den (Belege bei [04. 1261-1263]).

Gleichfalls bei Ovid, der einen sapollinischen Sin-
gere O, unter »bakchischem: Ritvallirm ums Leben
kommen, dann aber sowohl 7Apollon als auch Bac-
chus-7?Dionysos zu posthumen Verteidigern O, avan-
cieren liB¢, finden sich Hinweise anf die prekiire Posi-
tion der O.gestalt zwischen Apollon und Dionysos:
»Der Singer O. der nicht-orphischen Sage ist eine
apollinische, der Theologe O., der Stifter der orphi-
schen Mysterien, eine dionysische Gestalt« [64., 1304].
Solche in den genannten Texten nur anspiclungshal-
ber greifbaren Aspekte der O.gestalt sind fir die Re-
zeption des Q.mythos ebenso bedeutsam wie andere,
bei Vergil bzw. Ovid ganz explizit gemachte Themen
und Motive, die schon in der Antike variierend darge-
stellt und interpretiert worden sind.

Dazu gehéren die unterschiedlichen ant. Erzih-
lungen (1) von der wundersamen Macht von O." Ge-
sang tiber Biume und Tiere, die sich bisweilen anf die
ganze Natur, ja auf den Kosmos schlechthin erstrecken
kann (Belege bei |04, 1247-12511}; (2) vom Ausgang
der Katabasis (des Abstiegs in die Unterwelt) des O.,
der schon vor Vergil hiufig tragisch gestaltet war und
so zum ersten Mal, wenn acch in sarkastischer Verzer-
rung, bel Platon, Symposion 179d bezeuge ist, aber
mbglicherweise auch eine Variante des gliicklichen
Gelingens kannte ([1.81£]; [14.722f]; [20.1158];
[Klodt in: 36.57-59; 78f; mit weiterer Lit, in
Anm. 116]; skeptisch: [64.1268-1276]) und dessen
Katastrophe jedenfalls bei Ovid durch das — freilich
ironisch lesbare — happy ending einer Vereinigung von
O. und E. nach beider Tod vetlingert warde (5. 0.); (3)
vom Tod des O., der teils kultisch-religis, teils
menschlich-lebensweltlich motiviert und auf verschie-
dene Weise, z.B. auch durch einen von Zeus ge-
schleuderten Blitz, herbeigefithre wird (Belege bei
[20.1165-1169] und [64.1281-1293]); (4) voin fort-
gespiilten, tber den Tod hinaus weitersingenden
Haupt des O., das auf Lesbos oder in Smiyrna ange-
kommen sein soll und das die Antike bisweilen kul-
tisch bestattet werden bzw, Orakelstatus erlangen 3Bt
(Belege bei [20.1090,10931,1168-1171] und [64.
1242-1245, 1292-1296]).

Bei Vergil und Ovid gar nicht genannt, doch von
Bedeutung fiir cinzelne Rezeptionsphasen sind fernet:
(a) die posthume Versetzung an den Gestitnhimimel
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(katasterismds) der Lyra des O, bew. auch des O. selbst
und die damit zusammenhingende astrotheosophi-
sche Lehre, wonach O, den Griechen in verhiillter
Form die Astrologie erdffnet habe, in deren Rahmen
seine am Himmel zu erblickende sicbensaitige Lyra die
Harmonic der sichen Planeten darstelle (Belege bei
[64.1296-1298]); (b) die sehr alte Rolle Q. als Teil-
nehmer an der Argonautenfahrt [Klode in: 36.51£];
[64.1254-1261], auf der ihn die herkémmliche Argo-
nautenliteratur {u. a. Apollonios von Rhodos, Valerins
Flaccus) im wesentlichen als Musiker und Figur nach-
geordncter Bedeutung mitfahren Kbt (Mason und die
Argonauten), willrend dic dem »O.« als Verfasser zu-
geschriebenen  orphischen  Awonautikd (4.5, Jh.
1. Chr.) ibn zum zentralen Helden und spiritus recior
der gesamten Argonautenfahrt werden lassen; ()
schlieBlich seine angebliche Verfasserschaft des reli-
gids-orphischens Schrifttums wie der Diathéfeai (Tosta-
ment), der Theogonie, der Orphischen Hymmen und jener
Argonautikd sowie scine Rolle als vermeintlicher Be-
griinder des Orphismus (Uberblick 2. B. bej [Frede in:
36.229-245]).

Bereits auf Rezeptionsphinomene spiterer Epo-
chen verweisen allegoretische und rationalistische
Deutungen des .mythos von der Ari des Horaz
(Hor.ars 391-393: Die Zihmung wilder Tiere durch
O." Gesang meint dic zivilisatorische Thtigkeit eines
historischen Kultustifters O.) und des Pausanias
(Paus.9,30,5: O. wird von den Thrakerinnen nicht
wegen der Knabenliebe getdtet, sondern weil er die
Minner auf seine ‘Wanderungen mitnahm, und die
Frauen miissen sich erst betrinken — Referenz auf
Dionysos -, um O, téten zu kdnnen; vgl, die Variante
Paus. 9,30,6: nach dem Tod seiner Frau geht O, nicht
in die Unterwelt, sondern zu einem thesprotischen

-'Totenorakel; als er dort glaubt, die Secle E.s folge ihm,
sich daher umwendet und seinen Trrtwun erkennt,
nimmt er sich aus Kurmnter selbst das Leben).

B.1.2. Bildende Kunst

In der Bildenden Kunst der Antike (grundlegende
Darstellungen: [15]; [50]; vgl. auch [i]; [39]); [49);
[62.177-184]) erscheint O. zuerst um 570/60 v. Chr,
auf einer Marmormetope des Schatzhauses der Sikyo-
nier in Delphi mic ciner Reliefdarstellung des O. an
Bord der Argo [15.n0. 6]; [Klodt in: 36.Abb. 3;
[44.fig. 6]; [50. Taf. L.1]. Danach weicht das Thema
der Argonautenfibirt aus der Uberiieferung. Wenig
spiter, um 530 v. Chr. [50.14]; [62. 177£], zeigt eine
schwarzfigurige attische Oinochoe bereits den Singer
0., der mit der Kithara im Arm eine Vortragsbiihne
besteigt [50. Taf. 1.3]; [39. Teil 1.fig. 1]: [62. Abb. 1].

Die rotfigurige attische Vasenmalerei des 5. Jh.
v. Chr. behandelt in civer Folge typisierter Motive im

wesentlichen den Themenkreis wm den Tod des O,
(1)»O. bei den Thrakerne Ab 460 v. Chr. ist ¢in apol-
linisch, bisweilen ekestatiscly stilisierter Musiker O, in
offcner Naturlandschaft situiert, dessen Musik bzw,
Gesang ein oder mehrere Thraker versunken lauschen
(1. Tav. I-II]; [50.Taf XV. XVL1-2]; [15.10s,
7-15.22-26]. Die italische Vasenmalerei des 4. Jh,
v. Chr. versetzt dieses Motiv meist in ein elysisches
Szenarium, in dem die Thraker durch Gottheiten wie
FAphrodite flankiert werden und eine Kontamination
mit dem urspriinglich getrennten Motivstrang >0,
inder Unterweltc erfolgen kann [1.Tav. HI-VII);
[15.00s. 201]; (2) »Ermordung des O.c Heranstiie-
mende Thrakerinnen attackieren und tSten in offener
Landschaft den flichenden oder zusammenbrechen-
den und bisweilen stark blutenden O., der ganz oder
teilweise nackt und hiinfig sehr effeminierc erscheint,
it unterschiedlichen Stichwaffen und Wurfgesclios-
sen, #hnlich der spiteren Schilderung bei Ovid, aber
ohne eine Darstellung der kéirperichen Zerstliickelung
[15.10s. 28-59]; [24. nos. 5£]; [50. Taf. XVI-XXITI];
(c} »Haupt des O.¢ eine thrakische Fravenfignr hilt
das soeben mit einem Schwert abgeschlagene Haupt
nach oben [15.nos. 66f] bzw. das abgeschlagene
Haupt erteilt Orakel [24.Abb. 7]; [15.n0. 68];
(50.Taf. XXIV]; [62.Taf. 10.3-4] (vgl. [1.404 mit
Tav. XIV]). Die unteritalische Vasenmalerei des 4. Jh,
v. Chr. behandelt vorzogsweise das Motiv >O. in der
Unterweli [1. Tav. VITI=X]; [15. nos. 73.78]; [24. nos.
L£]; [44.fig. 4]. Mcist spielt E. dabei keine Rolle, son-
dern es kommt die wohl urspriinglichere {anders
[50.43£]) allgemeine Thematik von O.' Sangesmacht
in der Unterwelt zur Darstellung: Ein thythmisch be-
wegter O. in orientalischem Gewand und mit phrygi-
scher Miitze musiziert an der Seite einer Acdicula, in
der Hades und 7Persephone stehen bzw. thronen und
die von Unterweltsgestalten (#Sisyphos, Tantalos,
Kerberos usw.) umgeben ist [Klodt in: 36. Abb, 8£];
(50.Taf. X1.3-4].

In dem singuiiren Beispiel eines Neapolitaner Vo-
lutenkraters von ca, 330 v. Chr, [15. no. 80] hilt atler-
dings ein solcher O. eine E, mit flihrendem Griff am
Unterarm [36. Abb. 10]; [44. fig. 2]; [50. Taf. XI1.1-2]
(vgl. [50.44]; [62. 182f]). Hier ist die Positionierung
der beiden Gestalten (die links befindliche E. im Arm-
kontakt mit dem rechts stehenden Q. beide aufrecht)
analog zur berilhmten, wenn auch in der Deu-
tung nicht ganz unumstrittenen [Klodt in: 36.56f
Anm. 46] Darstellung von PHernes, E. uad Q. aufei-
nem der sog. Dreifigurenreliefs, dessen Original auf
ca. 410 v. Chr. datiert und von dem in Neapel, Rom
und Paris drei vollsiindige Kopien existieren [50.93]:
Zu schen ist der Moment, da O, sich umgewandt hat
und Hermes E., die den Schritt nach hinten zu wen-
den ansetzt, mit sanficim Druck der linken Hand zur
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Riickkehr in die Unterwelt nédge [50.47] (vgl.
Abb. 1}.

Senst sind kaum weitere ant. Abbildungen von O.
und F. greifbar, abgeschen von zwei qualitativ minde-
ren Darstellungen mit Kerberos [50.,43. Taf. X1.1-2],
cinem Grabgemilde in Ostia (wohl 3. Jk. n. Chr,;
[50. Taf. XIV.3]) und cinigen fragmentarisch erhal-
tenen oder nicht sicher zu deutenden Werken
[50.44.47£]. In der Bildenden Kunst der rom. Kai-
serzeit [58] widmen sich neben Wandgemilden, Re-
liefs und Klcinskulpturen v.a. Mosaiken dem
Q.thema und stellen dabei nun mit Vorliebe »O. unter
den Tierers dar {vgl., auch zu vorchristl. Werken,
[60.23-40]; Abb. in [1.Tav. XV-XVI]; [15.no0s.
91-137]; [24. Abb, 9-11]; [39. Teil 3, fig. 31-43]; [50.
Taf, V=X]). Wenn die auffallend stabile Ikonographie
eines mcist phrygisch gewandeten O, inmitten der
von ihm durch Spicl und Gesang besinftigten Tiere
dabei auch vorderhand v.a. der ikonographischen
Folklorec und Ergdtzung an erbaulichen Orten wie
Thermen, Girten und Brunnenanlagen dicnte, ist die
bildliche Analogic des i Frontalstellung ruhenden
musikmichtigen Q. zum friedensméchtigen Kaiser
doch frappant: »La figure d’Orphée [,..] sert d'appui i
Fidéologie de la paix: la pax vomena coincide avec la pax
musicalise, was auf Miinzbildern der Epoche seine Ent-
sprechung findet, auf denen O, gemil dem Bildpro-
gramm: der plefas anfonina stilisiert erscheint [15.104].

B.2. Spatantike und Mittelalter
B.2.1. Literatur und Philosophie

Die Spitantike und das MA setzen sich zunichst
v.a. mit O, in seiner Rolie als heidnischer Singer-
Theologe, zunehmend aber auch mit der E.-Ge-
schichte auieinander. Dabei sind bis zum hohen MA
allegoretische Deutungen vorherrschend, withrend ab
dieser Zeit der Wortsinn der O.erzililungen zunch-
mend ar Eigenwert gewinnt und O, u.a. zn einem
[dealtyp des Liebenden werden kann. Frithen christl.
Apologeten wie Tatian und Theophiles von Antio-
cheia {2.Jh.} ist es darum zu tun, die dichterische und
religidse Autoritit O’ wie {iberhaupt die heidnischen
Autoren zeitlich nach Moses und hinter die alttesta-
mentarischen Schopfungs- und Griindungserzihlun-
gen cinzuordnen und die pagane Kultur damit als
Derivat der jildisch-christl. Tradition abzuwerten
[13.29-31]. Dessen ungeachtet hat O. bereits hier un-
ter den Exponenten des Heldentums einen gewissen
Sonderstatus, der aus dexr Rezeption des ihim zuge-
schricbenen orphischen Testaments (s.0. B.1.1.) resul-
tiert; Auf der Basis dieses Texts erscheint O. als frither
Monotheist, was ihm das Interesse christl. Schrifistel-
ler sichert [13.13-28.31L). Dieses Interesse kulmi-
triert bei Clemens von Alexandreia (ca. 150-215), des-

Abb. 1: Orpheusrelief (Harmes, Eurydike und Orpheus), griech. Halb-
plasiik, ca. 420 v. Chr. Paris, Musée du Louvre.

sen Protreptikés O. — basierend auf seiner Rolle als
orphischer Religionsstifter und auf seiner tibernatiinli-
chen Sangesmacht {iber Biwine und Ticre — zwar als
Zanberer und dimonischen Betriiger darstellt, wobei
aber O., der in Clemens’ Stomdteis auch schon als
’Theologe« bezeichnet wird, unversehens ex wegative zu
ciner Vorliuferfigur Christ gerit, dem die wahre
schépferische »Musike der Weltenharmonie und die
Fihigkeit zur Zihmung des ungebiirdig Wilden zu
Gebote stehe [13.32-34.53-56); [lrwin in: 61.bes.
54£]; [38.73-76].

Ganz entlastet von christl. Vorbehalten erscheint
Q. zu Beginn des 5. Jh. bel Macrobius, dessen Kom-
mentar zu Ciceros Somnium Seiplonis in einer Mi-
schung aus jener schon bei Horaz belegten Kulturalle-
gorese und neuplatonischer Deutung behauptet, O
musikalische Beeinflussung der svernunftlosen Lebe~
wesen« stehe fiir die Hinfithrung einer noch barbari-
schen Menschheit zum isthetischen Musikgenufl, und
dieser wiederum sei schlechthin ein Beleg fitr die »Ei-
innerung der menschlichen Secle an die Musik, die sie

[nimlich priexistent] im Himmel vernahms« (2,3,7f).

Von dieser platonistischen Hochschitzung O.' weit
entfernt ist einer der flir das MA einfluBreichsten
O.texte, namlich der Verstext 3,12 aus der Consolatio
Philosophiae des Boethius, der nunmelr die E.ge-
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schichte in den Mittelpunkt stellt: In Kurzform wird
hier erzihle, wie O, nach dem nicht niher crliuterten
Tod seiner Braut in die Unterweic steigt, dort wie bei
Vergil und Ovid durch seine Klage beeindrackt und B.
zuriickerhilt; die Bedingung besteht in dem bekann-
ten Verbot, sich umzusehen, das {iberschritten wird:
E. ist verloren. Anfang (vv. 1-4) und SchluB (vv.
52-58) des Textes stellen den Konnex zur vorherge-
lenden Prosapassage her, die von Gottes Wesen han-
delt, und machen das Gedicht zur Allegorie einer am
Weldichen scheiternden Gotteserkenntnis: O, ist der
Mensch, der die slenchtende Quelle des Gutene sehen
und dazn die »Fesseln der lastenden irdischen Welte
abstreifen will; doch wie cr durch sein Zuriickblicken
scheitert, so werden alle scheitern, dic ihren »Geist
hinauf zum Tageslicht der Oberwelt« fiilhren wollen,
wenn sie in dic »Grotten des Tartaruse zuriickblicken.
Dauit ist der Grund fiir ein Gueteil der moralischen
und theclogischen O.allegoresen des MA gelegt, das
Bocthins’ O.version »ftiihizeitiger und im ganzen be-
deutend hiufiger kommentiert und iibersetzt als die
Ovidse [22,255].

Daneben steht dem MA ein anderes kultur- und
musiktheoretisches Allegoresemodell in den Mytholo-
giae des Fulgentius (5. Jh.) zur Verfiigung; dort wird in
der Fabula Orphei ef Euridicis (3,10; [38.80£)) die Ge-
schichte von O. und E. als »Allegorie der Musik« (var-
tis musicae designatio«) begriffen: Q., die roreafone,
id est optima voxe (»d. h. beste Stimmes; zur ma. Fort-
fithrung dicser Etymologie [21.47-49]) als Praxis der
Musik, verliert in E. das zugleich theoretische und
mystische »profunde Utteilsvermogene  (wprofinda
diiudicatio«), das zwar von Aristaeus, also von den
»besten Menschen« {Vergils Bienenziichter ist hier ab-
geleitet vom griech. dristos) erstrebt wird, aber doch die
Gemeinschaft mit den Menschen meidet, weshalb auf
dieser Welt dic klangliche Schénheit der Musik (O.)
niemals mit dem letztlich im Dunkel der »Unterweltc
verharrenden umfassenden theoretischen Wissen um
die Musik (E.) vereinigt werden kamn. Bis iiber das
hohe MA hinaus wird die somit angelegte allegoreti-
sche Unterscheidung von O. als»Stimmec und sBered-
samkeitc (eloguentia) versus E. als sWissenc und »Weis-
heitc (sapientia) in zahlreichen Abwandlungen fortge-
fithrt [38.81-84]. Im spiiten MA kann die Verbindung
vor eloguentia und sapienftia rein rhetorisch aufgefaBt
und durch Verweis auf das Rednerideal Ciceros be-
griindet werden [22.273], wihrend sich die nach Ful-
gentius’ Muster vorgenommene Allegorese auch in ei-
nem strikten Sinn musiktechnisch ausrichten kann: B.
steht dann etwa fiir ein vom Komponisten (Q.) schwer
zu erlangendes Wissen um musikalische Strukturen
und Effekte [38.85-97], (Freilich wird musikalische
Allegorese oft auch ohne Rekurs auf die etymologisch
fundierte Deutung des Fulgentius vollzogen, indem

schlechthin O.” Sangestitigkeit fiir die Macht der Mu.-
sik zu stehen kommt —vgl. [22. 267-269]; [21, 62£] -,
die auch als verfiihrerische Kraft negativiert werden
kann [22.269f]).

Dieser artes- Allegoric stehe (1) die moralische bzw,
(2) die moralisch-theologische Deutungspraxis in der
Nachfolge des Boethius gegeniiber; in dieser Dey- -
tungstradition, die gleichfalls zumcist allegoretisch
verfihrt, schwankt die Figur des O, zwischen den Ex-
trempolen der Zuschreibung satanischer und christo.--
logischer Ziige:

(1) Fiir die rein moralische Ov.interpretation kann
das Gedicht De summo (1100-1107; »Uber das Geld)
des Abtes Theoderich als Beispiel dienen: Br rijhmg
einen O., der fiir die Uberwindung der sverfiihre-
rischen Trigheit« (»desidia blanda«) durch »Anstren-
gunge {slabor«) und »Fleifi« (»studinme) steht, der da-
mit selbst dic Folle besiegt und dessen Macht durch
gewaltige botanische und zoologische Kataloge von
Kreaturen untermauert wird, dic dieser unterworfen
sind [22.260{]. Ein moralisches Allegoresemuster
witd auch auf die Fulgentiustradition iibertragen,
wenn in ciner Reinterpretation, die offenbar auf Re-
migius von Auxerre zuriickgeht und die beim sog,
Mythographus Vaticanus I varliegt, O. als sberedte
Uberzeugungskrafi« (»facundias) und E. als serstande
{»discretios} gedeutet werden, wobei die facundin die
Aufgabe hat, die discretio vor einer Verstrickung in die
weltlichen Verlockungen zu bewahren, sofern der
schon einmal instruterte >Verstand« (= die aus der Un.-
terwelt befreite E.) nicht wieder riickfillig wird (d.h.
sich umblickt). Dabei reformuliert die Allegorese den
Mythos: Nicht (3., sondern seine Frau blickt sich um
([22.272]; Text auch bei [13. 135]). Die Moralallego-
rese erhilt unter Rekurs anf Boethius im 12, Jh. durch
die Schule von Chartres (Bernhardus Silvestris, Wil-
helm von Conches) einen stark platonistischen Ein-
schlag [22.275-279]. In Wilhelms cinfluBreicher
Deutung steht O. fiir den Weisen schlechthin (wpro
quolibet sapiente et eloquente«), E. fiir sein ambiva-
lentes »natiirliches Begehren« (»naturalis concupiscen-
tiae}, das verderblich wird, wenn es sich der Tugend
(Aristacus) widersetzt, ihr irdische Gliter vorzieht und
dadurch in die »Hélle« gedit. Wihrend dies ein
schlechter Abstieg ist, zihlt O. Katabasis zu den gu-
ten, denn er begibt sich in die »Halles, also zu den irdi-
sclien Dingen, um sie als wertlos zu erkennen und ih-
nen sein pnatiirliches Begelirene (B.) wieder zu entzie-
hen. '

(2) Wo die ma. Moralallegorese einen deutlichen
religids-theologischen Einschlag gewinnt, wird in ei-
ner Minderzahl der Fille O, als heidnischer Dimon,
Werkzeug der Hblle und Marionette des Teufels gese-
hen [22.261f]. Meist hingegen geriit er — hiufig im
Kontext der ma. Ovidauslegung (dazu [22.254£]) —
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zum. vernunithaften Kimpfer gegen die von E. bzw.
von der teuflischen Schlange auspehende fleischliche
Verlockung (scine thrakischen Mérderinnen vertreten
denn auch die lixuria, wihrend die Kuabenliebe von
Ovids O, zyr aufrecht-minnlichen Geisteshaltung
mtiert), gewinnt ménchische Ziige oder wird gar in
die Nihe Christi geriickt, zum Typos Christi stilisiert
oder geradezu +0. Christusc genannt, Die Geschichte
von O. und E. wird aber auch zam biblischen Siinden-
fall analogisicrt (O, = Adam, B. = EvafSchlange/Teu-
fol); vel. [13. 118-131]; [22. 2857,

Explizit bercits aus dem Bereich herkémmlicher
moralischer bzw. theologischer Allegorese ansgegrenat
erscheint der O, Dantes, der im Convipio 2,1,3) im
Sinn des dichterischen ssenso allegorico: unter der
#schénen Liiges (abelly menzognac} des Wortsinns die
yWalirheite ausdriickt, wonach ein weiser Mensch die
Roliheit und Ungebildetheit anderer sprachlich lin-
dorn kaun [63]. Hier wie andernorts im spiteren MA
[13.135] beginnt sich bereits ein neuer, mundan ge-
faBter O, der innerweltlichen Eloquenz abzuzeichnen.

Eben in dieser Zeit wird die Figur des O. aber auch
auf ganz anders Weise von den allegoretischen Bitrden
befteit, wenn verschiedenc lyrische und erzihlerische
Texte O. zum Spielmann und seine Lyra zur Fiedel
machen, ja wenn er zum adligen Minnesinger
([13.158¢]; [21.58]) und das Paar O.-E, zu samang
fins< avanciert [22.2641); 113, 168]; [38.111]. Die
netie Rolle O." als ma, Liebender kann in eine extreme
Sensualisierung miinden, wenn etwa in dem anony-
men Gedicht Prendantur oculos aus dem 12.Jh. {Text bei
[13.169] und [38. 109£]) O. aus Liebe zur schénen E.
alle astronomische Spekulation vergiBt, vorn Philoso-
phen zum flammenden Liebhaber wird {(»in flanimam
abiit totus philosophus«) und schlieBlich E. »die Pfor-
ten der Scham 8ffiet und jhren SchoB freigibe fiir die
Liufe und Spiele der Liebe«, wonach . mit sciner
Lyra eine entspannte Melodic anstimmt.

Der verweltlichee O. wird in der Literatur nicht
mur zun Troubadour, sondern gar zum Konig ge-
mache. Als solcher erscheint er i engl., wohl nach ei-
nver altfiz. Vorlage gescalteter, Sir Orfeo (13,714, Jh}
[21.69-72], der den ant, Mythos mit keltischen Br-
zahimustern krenze: Heurodis, Ehefrau Kénig Orfeos
vor Winchester, wird wilirend cines Schlafs von el-
nem Elfenkénig anfgesucht, der ihr ibre Entfihrung
in sein Mirchenland vorhersagt, die dann auch stage
findet. Orfeo gibt sein Kénigreich auf; zieht als sip-
gender Eremit, der die Tiere bezaubert, durch die
Wilder, gelangt in jenes Mirchenland und ersingt sich
vom Elfenkénig und seiner Frau als Preis Heurodis,
Zusammen kehren sie zuriick nach Winchester, wo
vor dem gliicklichen Ende ein Wiedererkennungs-
und Wicdereinsetzungsritys durchiaufen wird, Ob-
wohl man wahrscheinlich machen wollte, daB der

Autor des Werks Kenntnis christl-allegoretischer In-
terpretationen  der O.-E ~Geschiche gehabt habe
{[13.175-194]; skeptisch: [Vicari in: 61.74-76)), hat
Sir Orfeo in der Rezeptionsgeschichte ‘deg O.mythos

v.a. insofern Bedeutung, als hisr noch im MA ein.

weitgehend renttheologisierter (pace [19.251 ], der
eine Christianisierung des klassischen O.mythos sieht)
und sentmoralisierter O, in einer ginglich innovatjy
gestalieten erzihlerischen GroBistruktur aufirict {zu
vergleichbaren, aber klcinformatigen Ansitzen im
dt.sprachigen Bereich vgl. [29]), deren Literalsinnig-
fiktionaler VerfaBtheit ein statker Bigenwert ..
komunt; dabei hat man die ‘Tawsache, daB die Ablssung
von herksmmlicher Mythenallegorese »by recasting a
Christianized classical imyth as a Bretop lay« zustande
kommt, aunch metapoetisch interpretiert ([43]), Zitat
dort 348),

In anderer Weise, und zwar sehr wahrscheinlich
[16.91 bereits unter dem Eintluf des rinascimentalen
Platonismus M., Ficinos, gestaltet im 15. ). R, Hen-
ryson Orpheus and Eurydice [13. 195-209]; [18]. Hierist
der O.mythos mit erzihlerischen Elementen ma, Rit-
terromane, einer platonistischen Kosmosmetaphysik
und ciner moralistisclien Aussageabsicht kombinjert:
Der vking schir orpheussq, wegen scines Ruhms von
der Thiakerkénigin B, gelieiratet, verliert seipe Gattin
auf vergilische Weise, durch Aristacus und die
Schlange. Q. sucht seine Fray zandichst im Himmel,
wobei er die cinzelpen Himmelssphiirer: durchliuf
und Kenntnds {iber sie etlangt. In der Unterwelt {iber-
windet er alle Hindernisse durch seive Himmelspin-
sik, spielt erfolgreich vor Pluig (?Hades) und einer
Proserpina {(7Persephone) mit den Ziigen einer Elfen—
kénigin, sieht sich aber auf dem Riickwog verbotener
weise um und verliert seine Frau wieder, was cine
lange, nicht immer genaw auf die Fiktion abgestimmte
miomlitas zam SchluB des Textes im Sinne der ma,-alle-
goretischen Tradition boethianischer Prigung kom.
mentiert. Solch ma, Moralisicrung giinslich abgebant
hatte bereits ein Text ganz anderer Prigung, nimlich
die vielleicht fritheste parodistische Behandlung des
O.stoffes in der altfpz. Boethiusiibersetzung von Bo-
naventura de Demena, die sich auf die Licherlichkeit
des Witwers O, konzentriert, der nur in die Holle
vorgelassen wird, damit sich deren Bewohner bej
schallendem Gelichter {iber ihn amiisieren kéunen
[21.75F], :

B.2.2. Bildende Kunst

In der Bildenden Kunst der Spétantike und des
MA ist zuniichst die friihchrisel, Assimilation der Tko-
nographie des O, an die Ikonographie Christi frappant
[13.38-85]; [17]; [42]; [58]. Die Tatsache, daBl man
mit O. vage messianische Ideen verkniipfen und er als
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cine Art Typus des sgiittlichen Botschafters verstan—
den werden konate, dessen Erfiillung Jesus Christus
war, sowie die sowohl O. als auch Christus zuge-
schricbene Erfabrung einer Katabasis und Riickkehr
aus der Unterwelt begiinstigen cine solche auBerge-
wohnliche Engfiihrung O. mit Christus. Auf einer
Anzahl altchristl. Presken der rdm. Katakomben aus
dem 2. bis 4. Jh. [15.no. 164] erscheint O.-Christus in
einer modifizierten Ikonographie des paganen The-
mas (. unter den Tierenc: Die zentral sitzende Figur
ist nun von meist zahmen Tieren umgeben, die nicht
nur eine pagane, sondern auch eine christl, symboli-
sche Valenz haben, pamentlich von Adlern, Tauben
und Schafen (vgl. Abb. 2),

Ein Deckengemilde in der Domitillakatakombe
zeigt O.-Christus mit phrygischer Miitze unter den
Ticren; die Darstellung ist vmgeben von acht trapez-
férmigen Bildern, von denen jedes zweite biblische
Motive bietet [32. fig. 1.11]; [62. 191 F. m. Abb. 4]. Da-
neben sind mehrere weitere Darstellungen bekannt,
auf denen die Gestalt des O, mit der christl, Ikonogra-
phie des sog. Guten Hirten iiberblendet ist [15. nos.
167-169]. SchlieBlich existicren einige rom.—christl.
Sarkophage ([15.n0s. 165[], vel. auch Abb. in [13.no.
17]; [24.nos. 12£]; [62.Taf, 12.3]), auf denen man
Christus in Gestalt des leierspiclenden O, mit Ticren,
meist mit einem Schaf; sicht. Das merkwiirdigste syn-
kretistische Bildwerk, dessen Echtheit man allerdings
filih bezweifelt hat [64. 13151, ist ein zylindrisches
Siegel oder Amulett ([15. 6o, 175]; Abb. in [13.no.
8]), auf dem eine gekreuzigte Figur zu sehen ist, iiber
der cin Mond und sieben Sterne schweben und die
mit der Aufschrift OPGEOT BAKKIKOS (»der bak-~
chische Q.9 versehen ist. Auck mit David wird O,

Abh. 2: Crpheus-Freske,
Ende 4. Jh. Rom,
Katakombe 55, Fietro

e Marcellino.

Tkonographie kirzgeschlossen, vgl. ein Mosaik in Je-
rusalem von 508/09 n. Chr. mit Konig David in orpli-
schem Bildschema [15, no. 170],

Im MA setzt sich diese Analogisierung fort: So zei-
gen zwei [lustrationen zu der Homilie des Gregor von
Nazianz In sancta limina, die wohl beide aus dem 11.]h,
stamumen, den leierspiclenden O. mit Heiligenschein
in einem Bildkontext, der urspriinglich auf den bibli-
schen David weist [13,152-155 mit Abb. 20 £l;
[24.173-175 m. Abb. 16]. Dic erhabene Posc der Dar-
stellungen konerastiert mit den: Text Gregors, in dem
O. als Urheber verwerflicher paganer Briuche kriti-
siert wird. Eine vergleichbare Divergenz zwischen kri-
tisch-moralistischem Text und einer biidlichen Dar-
stellung, die eine andere Botschaft vermittelt, findet
sich in Ilustrationen zu Christines de Pizan Epistre
Othea  (1400) [Blumenréder in: 36.207-209 mit
Abb, 1-5]; [52.34-36 m. Abb. 7£], die O. in Kap. 67
als Siinger unter den Tieren, in Kap. 70 mit E. vor dem
Héllentor thematisiert. Beide Male erscheint O. mo-
ralistisch negativiert: Der Sénger ist ein»O. voluptuo-
sus, der betérende Verfithrer und Bezauberer selbst
des Tierischen, dessen Musik den Ritter, der der
mundanen Sinnesluse abhold sein soll, nicht an der
Entfaltung tugendhafter Titigkeit im Waffenhand-
werk hindern diirfe; der an der Riickholung E.s ge-
scheiterte Licbende soll eine Warnung vor dem Hoch-
it bieten,

Doch die Darstellungen, dic O. zumeist prichtig
und elegant gekleidet zeigen, weisen der Abbildung
des O.mythos einen isthetischen Seibstwert zu, der
mit dem eigentlich zu illustrierenden Text wenig zu
tun hat, und zumindest eine Darstellung der Hollen-
torszene (Briissel, Bibl. Royale, MS 9392, fol, 73v;
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Abb. in [36.n0. 5] und [13. no. 27]) zeigt gar eine ein-
deutig gelingende Riickholung der E. [13.175], die
ein zuftiedener O, musizierend in eine oberweltliche
Landschaft filhrt. Eine derartige Emanzipation der
Bilddarstellung vom Text gibt ¢s manchmal auch in
vergleichbaren Hlustrationen der E. geschichte in Ans-
gaben des Owide mowlisé, wenn man dort einen O.
sicht, der in Richtung einer E. blickt, die ihm eine
Teufelsgestalt im selben Moment offensichelich gliick-
lich {ibergibt (Abb. aus der Ausgabe Verard, Paris
1493, bei [13. no, 28]; vgl. auch den Holzschnitt aus
der Ovidausgabe Briigge 1484 bei [65. Abb. 3]). Zu-
dem kontaminieren die Mustratoren von Handschrif-
ien des Ovide momlisé des dfteren Ovids Version des
O.mythos mit der zweiten kanonischen Fassung von
Vergil: Fines der Motive zeigt etwa den 'Tod der E.,
die liegend oder fallend dargestellt wird und hinter der
ihr vergilischer Vetfolger Aristaeus erscheint {(Abb.
vonri ca. 1375 und ca. 1400 bei [13.nos. 31£]). Die
Schlange, die hier E. beifit, ist als kleiner satanischer
Drache, mithin als Bild des Teufels gefalit [13.183£]]
und verweist damit aufjene ma. Allegorese moralisch~
religitser Prigung, die bereits die Schlange mit Satan
analogisiert hatte (s.0.).

Auch Entsprechungen zu der allegoresefieien, lite-
rarischen O.gestalt eines idealisierten ma. Liebenden
gibt es in der Buchmalerei; vgl. eswa eine auf ca, 1450
datierbare 1liustration zu Lydgates Fall of Princes (MS
B.M. Harley 1766, fol. 76r; Abb. in [13.n0. 24] und
[32.fig. 1.13]), die E. und O., der eine ma. Harfe fiir
sie spielt, als hofisches Liebespaar in aufwendiger ari-
stokratischer Kleidung darstellt und jeden Hinweis auf
E.s Tod und O." Katabasis ausblendet.

B.3. Neuzeit
B.3.1. Literatur und Philosophie

Die Frithe Ne. ist zuniichst durch das Nebeneinan-
dertreten eines Lumanistischen »Vollbildes: von O.
und  einet platonistischen Redogmatisierung der
O .gestalt charakterisiert. G. Boccaccios Genealagie deo-
rum genfilium [13, 136-142]; [52. 21-25] integrieren in
threm Q. kapitel (5,13} in die kanonischen Versionen
des Mythos Elemente, die im MA in Vergessenheit
geraten waren: so . Teilnahme an der Argonauten-
fahrt, unterschiedliche Berichte iiber sein fortge-
schwemmtes Haupt, seine Rolle als vermeintlicher
Begriinder dionysischer Mysterien und deren Bedeu--
tang flir die Umstinde seines Todes. Diesen humani-
stischen Ansatz, der einen ant. Q. im BewuBtsein
die zeitliche Distanz in méglichst vielen Facetten er-
fassen will, erginzt Boccaccio nach der Fulgentins-
Tradition, von der er sich aber explizit absetzt, um
eine ausflihrliche Allegorese O als der »schéne[n]
Stimme der Beredsamkeit« (vaurea phones, id est bona

eloquentie vox«), die mit der Redekunst (O, Lyra) die
Menschen erzichen kann (O.” Macht tiber die Natur)
und zugleich das eigene spatiirliche Verlangen« (B.),
das der Tugend (Aristacus) entflichen miachte, durch
thetorische Uberzeugungsarbeit wieder von der Ver-
strickung ins Vergingliche (Wiese, Schlangenbif3, Un-
terwelt) nach oben zur Tugend (zu den »superiora, id
est virtuosa«) zoriickflihre (frithhumanistische O.alle-
gorese im Verbund mit komparativer Mythol. gibt
es Bnde des 13./Anf, des 14, Th. auch bei C. Salutati,
De labotibus Hereulis, vgl. [13. 142-145]; [Vicari in: 61.
79£). Der Erfolg dieses Unternchmens im lefo fine
[gliicklichen Ausgang] ist hier als méglich vorausge-
setzt),

Diesem O, als Prototyp des rhetorisch-erziehe-
risch wirkenden Humanisten stellt im 15.Jh. der nicht
ar dem O. der E. geschichte, sondern dem michtig-li-
turgischen Singer und quasi-schamanistischen Orphi-
ker O. interessierte dogmatisch-platonistische Ansatz
M. Ficinos [59]; [60]; [Warden in: 61.85~110] einen
idealisierten Dichter-Priester gegeniiber, dem durch
seine Integration in die Tradition der prisel theologi (al-
ten Theologens, u.a. Hermes Trismegistos, Pythago-
rag, Platon) tiefes kosmologisch-metaphysisches Wis-
sen zugeschrieben wird und den Picino zu einem
Exponenten der eigenen Lehre macht. Der Florenti-
ner hat sich selbst durch eine Stilisicrung zuom novus
Orpheust persénliche Autoritit zuzuschreiber ver-
sucht und die kalkulierte Pose eines Singers eimge-
nommen, der mit »orphischer Lyrac orphische Mclo-
dien von mystizistischer Profunditit anstimmt. In
philesophischer Flinsicht war diese ficinianische
O.version bes, in Ttalien so wirkungsmichtig, dal3 das
dominant aristotelische 16. Jh. die O.gestalt weitge-
hend ignorierte — bis hin zo F. Patrizi, dessen: Poetik
platonistische und aristotelische Ziige des O. zusamn-
menschaltet [38. 159. 173-180].

Zeitgleich mit Ficinos O.mystizifierung gestaltet
A. Poliziano in seiner Fabula di Orpheo (1470er Jahre
[35.327f mit Amm. 22]; [55.58-68] oder 1480
[41.8£]; [38.144]) eine fiir die fdihe Geschichte der
Oper {s.u. B.3.3.) zentral bedeutsame Bithnenversion
mit gesanglichen Passagen [Leopold in: 7.88£] (und
zugleich das erste profane Biihnenstiick in jtal. Spra-
che). Der vergilisch-ovidische Mythos um O, und E.,
die der zudringliche Hirt Aristacus liebt, wird in.cin
pastorales Milien wansponiert, das sich an Vergils Eklo-
gen orientiert [38. 145£.], und behilt vorderhand noch
sein tragisches Ende, wenn den zur Knabenliebe ent-
schlossenen O, rasende Bakchantinnen in Stiicke rei-
Ben. Dabei vermittelt das kleine, in seinen Gattungs-
referenzen von einer Poetik der varietas gesteuerte [54]
Stiick keine moralische oder religitis-metaphysische
Aussage, sondern stellt neben dem metapoetisch rele-
vantenn Thema von der Macht der Musik/Poesie die
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affektische und sthetische Wirkkomponente des
in zahlreichen verschiedenen VersmaBen abgefaBten
Textes in den Mittclpunkt [4, 24].

Die vom ital. Flamanismus neu erschlossene facet—
tenreiche O.gestalt spiegelt sich im 16. Jh. iiber Italien
hinaus eswa in der fiz.sprachigen Literatur, die O. eine
Rethe unterschiedlicher Rollen zuweist [25.8,21,
33,57,61]: zunichst die des perfekten Musikers und
des dnnig-galanten. Licbhabers, dann die des idealen
Dichters als Berufungsinstanz humanistischer Poeti-
ke der imitatio odet, als poeta-philosophus, platonisti-
scher Dichiungskonzeptionen, ferner die Rolle der
Inkarnation rhetorischer Eloquenz, des Propagators
von sdpienfia, die des Priesters, Zivilisators und Wohl-
titers der Menschheit, schlieBlich die des Argonauten
und Orphikers, dessen vermeintliche Originaltexte
(FIymmen, Argonautica usw.) man im 16, Jh. umbissend
herausgibt [25. 18 mit Anm. 26]. Dabei wird bisweilen
versucht, moglichst viele Aspekte der O.gestalt nach
der Art umfassender Lebensbeschreibungen zu ver-
sammeln (so die lat. Orphéide, 1510, 3 Bde., von Q.
Stoa [25.48-54]) oder . auf der Basis einzelier
Aspekte neu zu fassen: so Les Muses (1573) von J-A.
de Baif, der den Argonauten und apollinischen Dich-
ter . herausstellt, andere Rellen O." wie den Priester,
Kulturstifter oder Liebenden dagegen nur kurz the-
matisiert, daflir aber analog zu Sophokles’ Oidipus auf
Kolorios die  Figur des pgealterten O. erfindet
[25.82-93], oder die Galfiade von G. Lefevre de la
Boderie (1578), bei dem der prisous theologus (valte
Theologed) O. zum Schiiler gallischer Barden wird
[25.98-103].

Dic somit aufscheinende, fir die rinascimentale
Epistemne schlechthin kennzeichnende Pluralicit der
O.gestalt wird als solche empfunden und, anders als
im MA, demonstrativ ausgestellt: So Eiflt L. Labé in
dem Prosadialog Débat de Folfe et d’Amour (1555) Apol-
lon sich auf einen weisen, asexuellen Singer-Zivilisa-
tor Q. berufen, wogegen Mercure mit dem O., der
aus Liebe zn E. in die Unterwelt geht, als Beispiel von
Wabnsinn und héchster Vernunftlosigkeit argumen-
tiert — und Jupiter die Entscheidung des dialogischen
Streits fiber samours und »folie« offeniiBt [46]. Spielt in
diesen Filien die Allegorie als Vertextungsverfahren
des O.mythos praktisck keine Relle mehr, so wird sic
von P. Calderdns beiden autos sacramentales mit dem
Titel B! divino Otfeo (ca. 1634, 1663) auf den Gipfel ge-
fiilirt und zugleich verabschiedet, In ihnen ist der My~
thos von Q. und E. mit der biblischen Schopfungsge-
schichte, der Siindenfallerzihlung sowie dem Leben
Jesu in eine allegorische Uberblendung gebracht, die
in der zweiten Version bes. forciert wird: Die Men-
schennatur {in der ersten Version noch: E.) steht zwi-
schen O., dem Schépfergott und dem Fiirsten der
Dunkelheit (zuvor noch: Aristacus); sie fillt und wird

vom Sang Q. erlost, dessen Harfe dic Form eines
Kreuzes hat usw. [Leopold in: 7.83-109; 128-145),
Der O.mythos, dessen Figaren in der zweiten Version
teils ihre Namen vedieren, wird hier vom allegori-
schen Spiel nahezu aufrezehre, die O.allegorese ist an
einen Endpunkt gelangt.

Das 18, Jh. zcigt demgegeniiber bereits das Bemij-
hen, einen sentmythologisiertenc, historisch gefaBten
O. einer Palette von Wisscnsdiskursen zo integrieren
{26.63-153), die von symboltheoretischen Ansitzen
bis hin zur Hieroglyphen- und Vilkerkunde reicht.
O. figuriert ctwa als Physiker und religigser Gesetzge-
ber (bei Delisle de Sales), als Fxponent keltischen
Priestertums (bei S. Pelloutier, der O.’ Namen von ei-
ner keltisch-thrakischen Etymologie seines Instru-
ments, »Harff ou Horff, herleitet [26.88]) oder als
Alchimist auf der Suche nach der »pierre philosophales
(»Stein der Weisene; bei Dom Pernety). Allegoretisch
aufgeldst werden dabei allenfills stdrende narrative
Elemente der ant. O.fiktion: Der Absticg in die Un-
terwelt kann dann etwa die Neugier auf cxotische
Weisheit bedeuten, der Verlust der E. die fatale Unge-
duld im alchimistischen ProzeB usw. Ginzlich rationa-
lisicrt erscheint O, in Jancourts Breydopédie-Lemma
Orphée (1765): Seine kultur- und religionsstiftende
Funktion wird in die Rekonstruktion seiner historisch
begriffenen Existenz eingcordnet; die E.-Geschichte
spielt bis auf einc Nacherzihlung der rationalisicr-
ten Version von Q. Umblicken und Freitod, wie sie
Pausanias (5. 0. B.1.1.) gegeben hatte, keine Rolle; bei
der Aufzihlung méglicher Todesumstinde werden
rdunkle: Punkte wie O’ ovidianische Piderastie sorg-
sam vermieden. In der Litetatur des 18. Jh. schwankt
die Darstellung O.” zwischen Fkphrasis und Empfind-
samkeit (2.8, im Prosagedicht Hymne au soleil des
ADbbé de Reyrac [26.129£]). Gegen dic zeitgendssi-
sche Fixierung auf einen rationalistischen und einen
orphischen O. reklamiert erst der »Protoromantiker
A. Chénier im spiiten 18. Jh. einen vou thm unter Be-
rufung auf seine eigene halbgriech, Herkunft persona-
lisierten und individualisierten ©. als vorbildhaften
Lyriker [26. 135 (], wotin sich bereits die Fragmentie-
rung und Personalisicrung O.’ durch die Moderne an-
kiindigt.

B.3.2. Bildende Kunst

Die Bildende Kunst der Renaissance konzentriert
sich in Italien (Werkverzeichnis der dortigen Q.dar-
stellungen bei [Scavizzi in: 61. 158-161]) zundchst anf
die Darstellung des Singers O.; erst in der Hochre-
naissance wird der E.mythos bestimmendes Thema.
In ein insgesamt nia, Bildprogramm: eingeordnet, steht
L. della Robbias O.relief (1437/39) am Florentiner
Campanile [52.49-54] mit der Darstellung des lau-




531 Oipheus

tenspicienden O, unter den Tieren [36.Abb. 6];
[61.fig. 13; [52. Abb, 12] jedoch bereits im rinascimen-
talen Kontext der Aufwertung von Musik und Kunst;
méglicherweise ist O, hier nicht Vertrerer einer tech-
nisch gedacheen Instrumentalmusik, sondern einer
unter dem EinfluBl von Georgios Gemistos Plethon
(1438 in Florenz) frithplatonistisch konzipierten shi-
heren Musike qua musikalischer Abbildung gottlicher
Prinzipien [Scavizzi in: 61, 111-113). In einen platoni-
stisch-ficinianischen Kontext gerticke ist O. dann in
der Florentiner Bilderchronik mit jhren M. Finiguerra
zugeschriebenen Abbildungen [52.59-65]; dort tritt
et in ciner an Ficinos prisea theologia gemahnenden
Phalanx stheclogischer« Gestalten wie Linus, Musaeus,
Zoroaster, Hermes Trismegistos auf [36. Abb. 8];
[61. fig. 2]; [52. Abb. 17]. Dem wiirde cine in der Den-
tung nicht unumstrittene Darscellung eines Mannes
(Q.7) mic Spiegel unter den wilden Tieren entspre-
chen, die sich im FuBlboden des Doms von Siena be-
findet und F. di Giorgio oder Beccafumj zugeschrie-
ben wird (1480/90); es miiBte sich dann um den
Spiegel als Brennpunkt okkulter planetarisch-sphiiri-
scher Krifte handoln, dargestelic wiire der platonisti-
sche kultisch-theologische O, [24.175 £, mit Abb. 18];
[32. 6 mit fig. 1.7); [61. fig, 7).

Demgegentiber kommen aber bereits im 15. Jh,
Darsteliungen auf, die nicht den Musiker-Theologen
Q., sondern dic O.versionen Vergils bzw. QOvids vor-
aussetzen: A. Mantegna malt ca. 1470 im Mantovaner
Palazzo Ducale drei Zwickel in Grisailletechnik aus
[52.66-73], die neben einer Variation von »O. unter
den Tieren: auch Q. am Héllentor und den Tod des
O. durch drei Minaden zeigen |36, Abb. 11-13);
[37. Abb. 10£]; [52. Abb, 21-23]. Ein Motiv von Man-
tegnas Hand diirfie auch cinem anonymen ital. Stich
sowic ciner Zeichnung Diirers (14947} zugrundelic-
gen, die beide Q. Tod durch zwei Miinaden zeigen:
Bei Diirer trigt ein Banner im Hintergrund die Auf-
schrift »Orfeuss der Erst puserane, womit O, nach
Ovid zum Erfinder der Piderastie erklire wird (vgl,
Abb, 3), Diese Behandlung des Themas trigt sarkasti-
sche Ziige, und ein nach links vorne weglanfender
kleiner Putto, den es auch auf dem anonymen Stich
gibt, gewinnt bei Diirer eine nere Bedeutung, die O
Schicksal in einen sehr mundanen Kontext riicke,

Um die Wende zum 15. Jh. gestaltet I.. Signorelii
dann in der Cappeila di San Brizio des Doms von Or-
vieto [36. Abb. 14£] inmitten ven Jenseitsdarstellun-
gen auck >0, musiziert in der Unterwel und »O. und

< {O. wendet sich um, und sogleich wird E. von gro-
tesken Teufelsgestaleen fortgezogen), Damit stellc Si-
gnorelli einen rinascimental aufgewerteten O, in eine
Reihe mit christ], Unterweltszeugen [S. Blumenrdder
in: 36.217] und weist aaf die Konjunktur des E. the-
mas in der Hochremissance hin: B, Peruzzis Ovid-

T

Abb. 3; Albrecht Darer, Der Tod des Crpheus, Federzeichnung, 1494,
Hamburg, Hamburger Kunsthalle,

Fries in der rom, Villa Chigj (ca. 1509/10) veigt direkt
neben O, unter den Tieren« eine Darstellung, in der
eine hochemotionale E. daran schuld zu sein scheint,
daBl sie aus der Nihe eines itherisch-ungeriihrten,
weltentriickten O. wieder in die Halle gezerrt wird
[61.fig. 17]. Tizians Burydike (ca. 1510) [52.91--95]
konzentriert sich in der Darstellung von Schlangenbif
und endgiiltiger Riickholung ins Inferno ganz auf das
Schicksal von O.” Braut mit seinern tragischen Ende
[32.fig. 1.14}; [61. fig. 10]; {52, Abb. 30], wihrend Sti-
che von M. Raimondi (Orphens und Eurydike, vor
1306, 1507/08 [61. fig, 19E]) offensichifich mit dem
lieto fine einer Zusammenfiihrung der Bheleute rech-
nen [G. Scavizzi in: 61.136). Unentschieden ist der
Ausgang dagegen in den Datstellungen des Orpheus
wr den Hadesherrschern von G. Rormano {ca. 1530
[32.fig. 1.17]) und Tintoretto (ca. 1550 [32. fig. 1.18]).

Das O.-E.-Thema erlebt in der Malerej der Ba-
rockzeit einen Riickgang, den man durch die Nihe
zum 7Apollon-7Daphne-Mythos sowie durch dic
Vielzahl diverser Rollen begriindet hat, die dem O,
auch schon in der Malerei der Remissance zugeschrie-
ben wurden und die ihn in ihrer Polysemie fiir die
Malerei nicht attraktiv machten IG. Scavizzi in
61. 145-149]. Dies mag auch ein Grund dafiir sein, daf
Q. in der Emblematik des 16. und 17. Jh. nicht alleu
hilufig erscheint [23. 1609-1612]. An der Schwelle
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zum Barock erfihrt das Motiv des Verlustes der B. al-
lerdings in A. Carraccis Freskomedaillon des Palazzo
Faragse (Rom, ca. 1600 [61. fig. 28]) eine gesteigerte
Dynamisierung; sie wird noch forciert in Orfeo ed Euri-
dice von A. Varotari, gen. 1l Padovanine (ca. 1620/40
[24. Abb. 23]): E. erwidert mit Armen, Schultern und
Brust noch eine Umarmung O.’, wihrend Kopf, Un-
terleib und Beine schon wieder zuriick zur Hélle ge-
wandt sind, Diese Kanzentration auf dic dem Mythos
extrahierbaren Bewegungsrichtungen, die auch in Pa-
dovaninos Bearbeitung von Orphens unier den ‘Tieten
aufscheint [32. fig. 1.5] (vgl. zur Fortfihrung des The-
mas im heroischen Format L. Giordano, Orpheus, ca.
1696 [32.fig. 1.6]), ist im fiz. 17.Th. durch statisch-ru-
hige Darstellungen wie F. Perriers Ouphliée devant Pluton
et Prosetpine, ca, 1646/49 [24. Abb. 21] substituiert. Aus
der Kombination solcher Statik mit dem jihen Er-
schrecken E.s, die die fatale Schlange kurz vor ihrem
BiB erblickt hat, zieht N. Peussins beriihnites, unein-
heitlich interpretiertes Gemiilde Paysage avec Orphiée et
Eurydice (ca. 1650 [24. Abb. 19]) seine Wirkung, Ahn-
liches gilt fiir die zweiteilige Figurengruppe Orpheus
und Eurydike von A. Canova {1779 [32.fig. 1.20 a—b]),
in der der Moment des Umwendens gestaltet ist, in
dem die auftechtc E. von einer dem Boden entfaliren-
den Hand ruckartig nach unten gezogen witd.

B.3.3. Musik

In der Musik der Frithen Ne. bildet der zuerst von
A. Poliziano fiir das Musiktheater erschlossene O.my-
thos das zentrale Thema fiir den Beginn der Oper
[Maurer Zenck in: 36. 119-132]. Ergebnis musiktheo-
retischer und -historischer Reflexion im Florenz des
spéiten 16. Jli., die bes. eine Transformation von Mu-
sikformen der ant. Tragédie in zeitgendssische Biih-
nenwerke betraf, ist L'Buridice von I Peri (Text: O,
Rinuccini, mic Erginzungen von G. Caccind; UA Flo-
renz, Palazzo Pitti, 6.10.1600). Peri/Rinuccinis finf
vor Choren abgegrenzte Szenen distanzieren sich
vom szenographisch-musikalischen Aufivand der In-
termedien des 16. Jh. und reduzieren ihre Darbictung
auf den blofien Handlungsfaden der Geschichre von

-Q. und E., die in einen nevartigen, ganz der Textver-

mittlung dienenden Sprechgesang gekleidet wird, des-
sen sifle recitativo sich zwischen dem normalem Spre-
chen und gesungener Melodie ansiedelt. Polizianos
Transformation des Mythos ins Bukolische, die fiir die
Oper prigend werden sollte, wird schon hier beibe-
halten und progranumatisch im Prolog erginzt, wenn
dort die Tragbdie auftritt und thre Wandiung in eine
neue Gattung ankiindigt, die die fiktionsinterne Dar-
stellung ven Schinerz und Leid letztlich in die einem
héfischen Kontext angemessenen afferti fiett {gliick-
lichen Gefiikle) miinden lassen will [Marx in:

36.122~126]. Dementsprechend withlt Rinuccini die
Variante cines liero fine [Leopold in: 7.94f; 130£);
[Maurer Zenck in: 36.19-23]; O., der Pluto in cinem
machtpolitisch-juristischen  Dizlog iiberzeugt hat
[Marx in: 36.128-130], kehrt mit E. erfolgreich unter
dem Jubel von Hirten und Nymphen avs der Unter-
welt zuriick,

Zwischen solchem happy ending und der Andeu-
tung des kanonischen tragischen Ausgangs schwankt
dagegen die Uberlieferung von C. Monteverdis Otfeo
(Text: A. Striggio, UA Mantua, Palazzo Ducale,
24.21607) [Maurer Zenck in: 36,27-29]. Wiliwend
das Libretto von 1607 cinen O, zeigt, der sich nach
dem endgiiltigen Verlust E.s vor dea bedrohlich to-
benden Bacchantinnen verbirgt, ist in der 1609 ge-
druckten Partitur durch das Eingreifen eives Deus ex
machina ein guees Ende sichergestelle; O, der E. am
Tag der Hochzcit verloren hat, erstreitet sie sich in der
Unterwelt zuriick, wo er u.a. Charon mit seincm be-
rithmten Klagegesang »Possente spirito e formidabil
numes (»Michtiger Geist und furchtbare Gottheite)
bedenkt und ihn musizierend einschlifert, verlicre sie
Jjedoch durch sein Zuriickblicken crnent und wird zu~
letzt von 7Apollon in den Himmel entritcke {Refor-
mulierung des ant. Katasterismos). Dort winkt der
Prels wahrer Tugend — eincr Tugend, der O. zuvor
freilich nicht frénte [Voss in: 7. 335~-374), da er sich
v.a. im etsten, zweiten und letzten der finf tragédien-
artig angelegten Akte als ein affeictisch deregulicrter
Liebender erweist, der zwischen den petrarkistisch
ausformulierten Gegensitzen iibertricbener Liches
freude und exzessiven Licbesschmerzes schwankt,

Die hier noch {iberschaubare Gesamthandlung
wird im spiteren Musiktheater des 17. Jh, erhebiich
ausgebaut: So filhre L'Orféo von L. Rossi (Text: F.
Buti, UA Paris, Palais Royal, 2.3.1647) [27] in die E.
geschichte eine stark ausgefaltete Gotterhandlung ein,
und so gestaltet L'Orfeo von A. Sartorio {Text: A. Au-
reli, UA Venedig, Teatro San Salvatore, 14.12.1672)
den Mythos mit aufwendiger Intrige als Beziehungs-
drama: O., der hier Aristacus und Aesculapius zn Brii-
dern hat, figuriert als Ehemann, der durch seine fehl-
geleitete Eifersucht letztlich E, (welche die Nachstel-
lungen ihres Schwagers Aristaeus abweist) in den Tod
treibt. Die Riickhelung aus der Unterwelt, die gegen-
tiber der Eifersuchtsintrige ganz in den Hintergrund
gerdt, scheitert; Q. bleibt zuriick; Aristacus wird mit
der ilm liebenden Awtonoe vereint, was wiederum
rAchileus enttiuscht, dessen gemeinsame Aufiritte
mit 7Herakles als Schiiler Cheirons (*Kentauren) die
Handlung weiter verkomplizieren.

Gegen die barocke Uberfrachtung des O.stoffs
und die Konventionen der opea seria stellt sich C.W.
Gluck mit der Reformoper Orfeo ed Buridice {Text: R.
de’ Calzabigi, UA Wien, Burgtheater, 5.10.1762; fiz.
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Version: Paris, Opéra, 2.8.1774 [57]). Das Geschehen
konzentriert sich unter dem Vorzeichen der Empfind-
samkeit ginelich auf den zweimaligen Verlust der E.,
die zu Beginn bereits das erste Mal verstorben ist, auf
0. Gefiihlsinnigkeit in der Unterwelt und auf seine
Verzweiflung nach dem durch E.s gefithlig-iiber-
schwengliches Dringen (?Non niabbracci? Non
patlize — »Du uymarmst mich nicht? Du sprichst kein
Wort?«) bedingten Scheitern (»Che fard scnza Euri-
dice?« — »Was soll ich anfangen ohne B.?¢). Dic senti-
mentalistische Grundierung der Handlung kulminiert
in der Riickerstattung E.s durch den Deus ex machina
Amor {7Bros) und in den abschlieBenden pastoralen
Chéren »Trionfi Amorel« (#!Die Liche soll tritmphie-
renle). Glucks gewaltiger Erfolg bringt in der Folge O.
als ernstes Opernsujet zunichst weitgehend zum
Schweigen, Es wird noch im 19. Jh. v.a. parodistisch
wiederaufgenommen (von Offenbach, s.u. B.4.3.),
Haydns letzte Oper, Oyfeo ed Euridice oder Llanima del
Sfilosofo (1791, Text: C.F. Badini), will cin Gegenent-
wurf za Gluck/Calzabigi sein, scheitert aber durch
Orientierung an der opera seria und (ibergroBe Gelehr-
samkeit am O.stoff und bleibt méglicherweise unvoll-
endet [34].

B.4. Moderne
B.4.1. Literatur und Philosophie

Im 19, Th. riickt O. in den Strahlungsbercich ok-
kultistischer, csoterischer und theosophischer Stré-
mungen. Der Abbé Constant, bekannt als Eliphas
Lévi, erklirt den O.mythos zur dogmatischen Ver-
kiindung priesterlicher Geheimnisse [32.59f]. A. Fa-
bre d'Olivet (Discours sur Uessence et la forme de la poésie,
1813) macht dic Dichtung theosophisch zum AusfluB
gottlicher Arkanitit, erklirt O. etymologisch (sde
I'égyptien et du phénicien aur, lumire, et rophoe, gué-
rison, salut«) zum poetischen Heils- und Lichtbringer
[26.184 1] und deutet dessen Licbe zu E. als theoso-
phische Liebe zum Wahren Wissen: E. verbildlicht
den Lehrinhalt dieses Wissens, das O, auf Erden zu
verbreiten sucht; sie ist »I'enseignement de ce qui est
beau et véritable dont Orphée essaya d’enrichir la
terres [26.1861]; vgl. [45.90]. E. Schuré feiert O. in
Les grands initiés (1889) zusammen mit Rama, Krishna,
7Hermes, Moses, Pythagoras, Platon, Jesus Christus
und Buddha als Propheten der Einen Wahrheit und
erziblt die Geschichte von O. dem Mysterienstifter
und Hierophanten [32. 62£]; [33. 102-111].

In der romantischen Literatur avanciert O., den
schon F.-R. de Chateaubriand zum tiefgrindigen
Melancholiker, zur »ime sensiblec im friihromanti-
schen Sinn stilisiert hatte [26.236L], dementspre-
chend zum. Typus des visioniren Poeten, dessen myth,
Erlebnisse zium sprototype de la quéte gnostiques wer-

den [45.11.vgl. 88£]. Eine neoficinianisch, christl.-
esoterisch und theosophisch unterfiitterte Gesamt-
schau des solchermaBen spiritualisierten O. bieten die
neun Biicher von P.S. Ballanches Orplife (1829), dic
jeweils einer Muse zugeordnet sind und insgesamt in
einer zyklischen, zeitlich bis in die Epoche der Titanen
zuriickgreifenden Geschichte die Legende des initiicr-
ten Seher-Dichters (unter Einschlufl der Mythenver-
sionen Vergils und Ovids sogleich in Buch 1) erzihlen,
der am Ende verstitbt und sich zugleich anschicke, das
Licht ciner neuen, geistigen Welt zu erblicken. Sein
Tod, nach dem der Katasterisinos seiner Lyra erfolgt,
bedeutet in der Abfolge der Zeiten zugleich den An-
bruch ciner neuen Ara; scin Schiiler Thamyris, im
Moment von Q. Tod geistig ctlcuchtet und physisch
crblindet, wird ihn ersetzen [26.265-298]; [45.
90-98]. Ballanche beeinflubt die Dichtung der Epo-
che (u.a. Lamartine, Vigny, Quinet) mafigeblich und
ist noch fiir G. de Nerval bedcutsam, der sich mit dem
mystizistischen O. vielfach auseinandersetzt [26.653—
708]; [45.99-106], nicht zuletzt in seinem bertihmten
Sonett B! Desdichado, in dessen letzten Versen sich der
Sprecher in dunkler, divers gedeuteter Weise mit O.
parallelisiert (Literatur bei [9]).

Abseits der Romantik hatte zuvor J.W. von Goe~
the in Urwerte. Orphisch (1817 [5]; s.auch [28.124£]),
flinf feierlich-kontemplativen Stanzen, die 1820 mit
Selbstkommentar verschen wurden, auf die zeitgenss-
sisch verstirke erforschie ant. Orphik zuriickgegriffen.
In »mythomorpher Diktions entriicke sich der Spre-
cher »als Triger und Bekenner ciner Weltanschauung
ins Unbestimmbare und Unbegreifliche [...]. Er
gleicht sich O. an, seine Verse werden zu Oraleelsprii-
chene [48.164]. In der Nachbildung spiritueller Ur-
waorte sollen hier im Ausdruck der simmerwihirenden,
zugleich aber auch ritselhaften Bedingungsgesetze des
Lebense in rorphischers Weise Poesie, Religion und
Philosophie in eins flicBen [48.155].

0., bedeutsam auch fiir Novalis, F. Holderlin und
viele andere Dichter, wird in der postromantischen
Moderne zunehmend fragmentiert, zur individuellen,
oft selbstreferentiell wirksamen Chiffre einzelner Poe-
tologien transformiert. Nur beispielshalber genannt
seien hier S, Mallarmé, der die »explication orphique
de la Terre« (rorphische Welterklirungs) zur alleinigen
Aufgabe des Dichters und zum sjeu littéraire par ex-
cellences (vliterarischens Spiel schlechthin) erklirt und
dem die orphische Figur der Katabasis zaom Aquivalent
seines zunehmend depersonalisierten, sparsam-ver-
ritselnden, wortzentrierten Sprechens wird [2]; [53.
81-139], und R.M. Rilke, der sich neben seinen So-
netten an Orphens bes. in dem wohl vom ant, O.-
relief (s.0.) angeregten Gedicht Owpheus. Hurydike,
Hermes (1904) mit der Geschichte um E. auseinander-
setzt, die hier dem O. als eine von ihm ginzlich ent-
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riickte, ihn nicht mehr kennende Tote folgt und bei
seincm Umwenden emotionslos in den Hades zu-
riickweicht: Der O.mythos ist hier Ausdruck einer
persdnlichen Todesmythologie, wonach der Tod ein
elementarer, zum Leben paralleler Daseinsbercich ist
und sich mit ihm in ciner iibergreifenden kosmischen
Einheit zusammenschlieBt [28.130-133]; [53. 140—
217]; |56,

It 20. Jh. nitnme die literarische Rezeption des O.
zunehmend psychologisierende Ziige an, dic mit der
poetisch-autoreflexiven Kornponente des Mythos
kurzgeschlossen werden kénnen. Zugleich gewinnt
O. stirkere Priisenz auf der Bithne des Spreclitheaters.
J. Cocteaus Drama Giphde (UA Paris, Thélitre des
Arts, 15.6.1926) [33.177-223]; [Malatrait in: 36. 182—
186], eine sTragidie mit farcehafien Ziigen sarkasti-
scher Ironie und ducchgehend surrcalistischer Ver-
fremdung, transponiert O. als Dichter in ein Laad-
haus, wo cr von cinem Pferd Botschaften zu empfan-
gen glwbt, darunter den Satz »Madame Eurydice
reviendra des enferse (»Frau Burydike wird aus der
Unterwelt zoriickkehrend), den er bei einem Singer-
wettbewerb einreicht. Der von einer Bacchantin ver-
gifteten E. steigt er mithilfe von Handschuhen, die
Mme la Mort vergessen hat, durch einen Spicgel in die
Urterwelt nach, Nach der Riickkehr wie gewohnt
mit seiner Prau in Streit geraten, stolpert O., sicht sie
an und hat sic verloren, Er selbst wird von einer em~
porten bacchantischen Meute ermordet, weil der zum
Wetthewerb cingereichte Satz akrosticlisch das belei-
digende Wort smerdes ergibt. Sein Haupt rollt auf die
Biihne, wird von der Polizei verhért und gibt an, Jean
Cocteans zu heiBen. Am SchluB sind Q. und E. unter
Aufsicht ihwes Schutzengels Heurtebise, der magli-
cherweise aus dem AHermes des ant, O.reliefs entwik-
kelt ist [47. 196-198], wieder in ihrem Flaus vereint,

Wilkrend fiir Cocteau hier die Beziehung zwi-
schen dem Tod und der durch ibn erst erméglich-
ten Dichtung zentral ist, verlagert J. Anouills Vier-
akter Eurpdice {1942; [33.224-263]; [Malatrait in:
36.186-190]) eine weitgehend veralltiglichte Version
der E.geschichie in die schibige Atmosphire eines
Provinzbahnhofs und eines Provinzhotels: E. ist eine
zweitklassige Schauspiclerin, die von ihrer zweifelhat-
ten amourdsen Vergangenheit eingeholt wird, O. ein
einigermalen begabter Violinist und Sohn eines Stra-
Benmusikanten, der E. nach ihrem Unfalltod aus Wt
tber die faulen Kompromisse des Lebens absichtlich
ansieht und so nochmals titet. Das Hauptthema des
Stiicks ist die Desillusionierung, die aus der Konfron-
tation der [deale, denen die Figuren nachhingen, mit
ihren banalen Lebensumstinden resultert. Nur im
Wiedersehen nach dem Tod, so suggeriert der SchluB
in Allusion auf Ovid, scheint eine licbevolle Zweisam-
keit noch méglich.

Die bei Coctean wie bei Anouilk zumindest vor-
dergriindig noch greifbare Versshniichkeit des Finales
ist ginzlich annullicrt im Schauspiel Orpheus descending
von T. Williams (UA New York, Martin Beck Thea-
tre, 21.3.1957; verfilmt 1960 von 8. Lumet als The fisgi-
tive kind) [31], das aus dem Mythos ein Psychodrama
forme: Der Gitarrist Val Xavier, in eine US-amerikan.
Kleinstadt verschlagen und dort von den Frauen faszi-
niert beobachtet, sehnt sich nach Lioterung (fir die
sein Gitarrenspiel steht) und einem Leben in freien
Sphiren, licht eine ortsansissige Frau, dic sich bed {hm
zum ersten Mal iiberhaupe geborgen fiihle, scheitert
aber todlich an Bifersucht, Haf} und der cumben Ag-
gressivitit der Binheimischen,

B.4.2. Bildende Kunst

Die Bildende Kunst des 19. Jh, kennt das O.motiv
in verschiedenen Kontexten: So zollt etwa J. M. Swans
Olbild Orpheus (1894 [32.fig. 3.2]) dem zeitgendssi-
schien Exotismus Tribut, indem er >O. unter den Tie-
ren¢ variiert und einen nackten Q. in Halbriickenan-
sicht und Ausfallschrict zeigt, der von verschiedencn
groBen Raubkatzen (Liswen, Tigern, Leoparden) um-
lagert wird, deren eine zwischen scinen Beinen lept
und halb vertraulich, halb tiickisch 0. Bewegungen
verfolgt; der thematische Schwerpunkt liege ganz auf
der Verlagerung der myth. Gestalt in einen exotisch-
weale gestalteten Kontext. Schon die Tatsache aber,
dafi das gleiche Sujet auch mit einem antik gewande-
ten, auf einer gewaltigen Lyra itherisch-versunken
spiclenden O. gestaltet werden konnte {so T. Styka,
Ovphens, 1908 [32. fig, 3.3]), verweist auf eine Dimen-
sion jenscits exotistischer Schaueffekte: Stykas O,
stammt aus der Bildtradition des Symbolismus, in des-
sen Rahmen die O.gestalt zentrale Relevanz gewinnt.
In Fortfthrung romantischer und okkultistischer
O.interpretationen sehen die Symbolisten Q. bevor-
zugt als Singer-Priester einer synisthetisch konzipier-
ten Kunst-Religion [32.49-69], Die Gesten und Si-
tuationen, die der Symbolismus der Q. gestalt zuweist,
haben stets eine den Mythos im engeren Sinn trans-
gredierende, auf naturhaft-kosmische und zugleich ar-
kane Zussammenhiinge weisende Bedeutung,

Die narrative Komponente des O.mythes kann
dabei véllig in den Hintergrund treten wie z.B. im
Olgemilde Orphée von A. Oshert (1902 [32.fig.3.207),
das einen hochgewachsenen O., die Lyra im Arm und
den Kopf'in geheimnisvollem Sirnen zuriickgelegt, an
einen Baum gelehnt zeigt. Zumeist aber sind doch
spezifische Stationen des kanonischen Mythos auffe-
rufen, Unter ihnen spielt die E.geschichte eine zu-
riickgenommene Rolle. Statt dessen konzentriert man
sich auf Motive wie die »Jage des O., die G. Moreau
(1891/97 [32.fig. 5.1]) durch Farb- und Formeffekte




535

R B

Orpheus

in die umgebende Landschaft hinein verlingert; oft
wird O. Lier halbnack, liegend oder stehend und sich
das Gesicht verdeckend, in einem felsigen, verlassenen
Ambiente gezeigt, das die Desolation des Singers
seine Person {iberschiefen und generclle Valenz ge-
winnen lic (P Puvis de Chavannes, Orpheus, 1883
[32.fig. 5.5]; A. Séon, Klage des Oiphens, 1896 [32.
fig. 5.7] und Orpheus, 1883 [32.fig. 5.8]).

Besondere Bedeutung gewinnt aber das erstmals
seit der Antike wieder zentral gestellte Motiv vom
*Haupt des O.« angefangen bei Moreans Olgemniilde
La jeune fille thrace von 1865, das eine Jjunge Thrakerin
zeigt, die Haupt und Lyra O. im Arm hilt und sin-
nend betrachtet [28. Abb. 3); [32. fig. 6.16], iiber Séons
flichig gehaltencn, mitsamt der Lyra gestrandeten
O.kopfvon 1898 [32.fig. 6.24], V. Bernards Marmor-
Onyx-Plastik vom Kopf des Q. (1901 [32.1fig. 6.25])
bis hin zu den verschiedenen Versionen des Hauptes
mit der Lyra von O. Redon (ab 1881 bis nach 1913
[32.fig. 6.26-6.29]). Die kosmischen Reverberatio-
et des Themas werden bes, klar in der Version von
J- Delville (vgl. Abb. 4) [32.fig. 6.23]: Auf einer reich
mit symboltriichtigen Bdelsteinen beseczten Lyra treibe
das Haupt des O. iibers niichtliche Meer an Land; die
sanften Wellen reflekticren den Glanz der Sterne und
den Schein eines nicht auf dem Bild sichtbaren Mon-
des und rufen der Katasterismos O, vund seiner Lyra
sowie die astrotheosophischen Weitungen auf, die ihm

schon in der Antike zugewiesen worden waren (s. o,
B.11).

Zur selben Zeit entstehen A, Rodins O. plastiken
(Orpheis und Eurydike, ca. 1893 [32. fg, 4.16]; Orpheus,
1892 16.279 Abb. 30]; [32. fig. 5.12,5.15)), Der Or-
Pheus des Musée Rodin in Paris ist in Parallelisierung
mit O.texten P. Valérys iiberzengend als eine meta-
kiinstlerische Plastik gedeutet worden, die den Schaf-
fensprozef in performativem Gesuy darstelly und auf
prononciert moderne Weise die symbolistische Zei-
chenkonzeption problematisiert [6]. Im 20. Jh. findet
sich der O.mythos fragmentiert, meist sehr individuell
gedeutet und bisweilen durch Verfremdung verdun-
kelt: so etwa in M. Beckmanns Triptychon Die Argo-
nauten (1949/50 [32. fig. 7.10]), das den Singer O. im
mittlerenn Bild plaziert, den narrativen Kontext des
Mythos um die Argonauten aber durch eine Kom-
bination von ritselhaften Bildelementen verunklart
[32.260£]. A. Masson (Opheus, 1934 [32.fig. 7.11])
vetlagert das Todesthema von B. auf O, selbst, wenn
der leierspielende Singer hier teilweise zum Gerippe
mutiert und die musizierende Hand, im Mythos ei-
gentlich Garantin des Lebens, zu Knochenfingern ver-
kitimmert. J. Cocteaus ironisch lesbare Distanznahme
zum O.mythos, der ihn jahrzehntelang beschifrigt hat,
tritt u.a. in dem Fresko hetvor, das er 1957/58 fiir die
1Salle des mariages: des Hotel de Ville von Menton
malte und das den Tod der E. darseclic [32.fig. 7.15].

Abb, 4; Jean Deiville, Orphde,
OF auf Leinwand, 1893.
Privatsammlung.
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B.4.3. Musik und Tanz

Nach Glucks/Calzabigis O.oper (5.0, 3.3.3.) tritt
Q. als Sujet des ernsten Musiktheaters fiir lange Zeit
ab. Die cnorme Popularitit von Orfee ed Furidice be-
zeugt die parodistische Verarbeitung des Stoffs in der
opéra bouffor ]. Offenbachs, Orphée aux enfers {Text: H.-
J. Crémieux/L. Halévy, UA in zwei Akten Paris,
Théitre des Bouffes-Parisiens, 21.10.1858; UA als
vieraktige opér-féerie Paris, Théitre de la Gaité, 7.2.
1874) [Malatrait in: 36.170-175]: O., der Direktor
des Thebaner Musikkonservatoriums »Orphéone, und
seine Frau E. haben sich auscinandergelebt; er wiirde
sie gern loswerden, und sic gern mit dem vermeintli-
chen Honigfabrikanten Aristée (Aristacus), in Wahe-
heit Pluton, zusammenleben. Als sie durch Plutons
Intrige stirbt, wird O. wider Willen von der Offentli-
chen Meinung gezwungen, sie aus der Unterwelt zu-
riickzuholen. Doch Jupiter (#Zeus), der von E. ge-
nauso angetan ist wie Pluton, liefert O. einen Vor-
wand, sich umzudrehen, und so kann E. zur allgemei-
nen Erleichterung als Bacchantin bei den Gottern
bleiben und ilire rauschend-dekadenten Feste mitfei-
crn (groBe Beriihmtheit hat bes. der Gétter-Cancan
des *Héllengalopps«< erlangt): Die Ersetzung von Cal-
zabigis happy ending durch den tragischen Ausgang des
kanonischen Mythos der Antike miindct in einen feto
finel Die tronische Bezugnabme auf Gluck/Calzabigi
wird manifest, wenn der zur Riickholung seiner Frau
genbtigte O, auf dem Olymp und in der Hélle an der
von ihm teils gefiedelten, teils auch mit Text gesunge-
nen Melodie von »Che fard senza Euridice?« (»On
m’a ravi mon Burydiced) kenntlich wird und sich
Glucksche Gefiinlsinnigkeit so in ilir Gegenteil ver-
kelre.

Im 20. Jh, gewinnt der O.stoff im ernsten Musik-
theater neues Profil. G.F. Malipieros Triptychon
L’Orfeide (1920/25) zeigt O .fragmente in einer gro-
tesken Remodellierung von Elementen der comire-
dia dell’arte-Tradition. Die Kammeroper Les malhenrs
d&’Orphée von D. Milhand {1925; Text: A. Lunel [30.
57-126]; [51.349-353]) modifiziert den Topos »O.
unter den Tierenc (hier besingen die Tiere den O.)
und das traditionelle bukolische Schema, indem sie O,
als einfachen Bauern, Peld- und Tierhiiter und E. als
Zigeuncrmidchen in die biuerliche Camargue ver-
setzt, Mithaud/Lunel erzihlen den Tod E.s und Q.
versagen sich aber der gesamten Katabasisthematik
und transponieren den Mythos in die Nihe von Tier-
fabel und Mirchen. Zu einem psychologisierenden
Drama der Hafiliebe, das in expressionistischer Weise
Kriegserfahrungen und psychosexuelle Probleme ver-
arbeitet, gerit das O.chema dagegen in E. Kreneks Or-
pheus und Eurypdike (Text: O, Kokoschka, UA Kassel,
Staatstheater, 27.11.1926; [30. 127—177]; [Malatrait in:

36.258-272]; [51. 345-349]): O." Riickholung der E.,
die nach ihremn Aufenthalt in der Unterwelt von #Ha-
des schwanger ist, endet mit ihrem zweiten Tod in ei-
net wiitenden Eifersuchtsszene; O. wird auf den
Triimmern scines eigenen Hauses von einer bacchan-
tischen Meute aufgehingt, lebt wieder auf und wird
schlieBlich vom Geist der packten E. erwiirgt, so dafl
auch cr einen zweiten Tod erleidet.

H.W. Henze, der dem O .stoff zundichst in [. Stra-
winskys Orpheus-Ballett (1947) begegnet war, richtet
in dem Tanestiick Orpheus (Text: B. Bond, UA Stutt-
gart, Staatstheater, 17.3.1979 [Petersen in; 36.133—
167]; [51. 365-371]) die E. geschichte aufdie Themati~
sierung kiinstlerischer und politisch-sozialer Proble-
matiken aus: O und seinc Anhiinger begchien gegen
den anmaBlichen Kult des Mammon auf, fiir den so-
wohl die besitzgicrigen Goteer der Unterwelt als auch
der goldverzicrte #Apollon als kapitalistisches Idol ste-
hen; E. fillt dem Kampf zwischen Arm und Reich
zum Opfer; sie wird von Q. Gesang nur voriiberge-
hend wiederbelebt. O. kann sie nicht aus der Unter-
welt zurtickholen, da ihn Apollons Erscheinung und
Musik im entscheidenden Moment blenden und zum
Umblicken veranlassen, Doch am Ende entzieht sich
O. dem verderblichen EinfluBl des Gottes und LBt mit
seiner mew musice B, und iibethaupt die Toten aufer-
stehen: Im fiefo fine wird die freie humane und kiinstle-
rische Selbstbestimmung postuliert.

B.4.4. Film

Dic filmische Umsetzung des O.nythos {[8];
[Koebner in: 37.241-258]) ist zunichst von ]. Cocteau
geprigt, der in Orphée (1950) an seinen friiheren Film
Le sang d’un podte (1931) anschlieBt und eine Neubear-
beitung seines Biihnendramas um O. (5.0, B.4.3.}
vorlegt {10, 102-1297; [12]; [51. 355-361]: Die surrea-
listischen Ziige des Stiicks sind weitgehend getilge zu-
gunsten einer Einbeziehung der modernen techni-
schen Welt {O. emipfingt z. B. seine Botschaften nicht
mehr von einem Pferd, sondern aus dem Autoradio
des Rolls-Royce der von finsteren Motorradfahrem
eskortierten »princesset, zu der Mme la Mort gewor-
den ist) und durch Vetlagerung in ein neorealistisches
Setting, dessen Alldglichkeit freilich durch die zen-
trale Bedeutung der »Zone« zwischen Tod und Leben
konterkariert wird, die die Figuren durchschreiten;
neu sind eine Licbeshandlung zwischen O. und der
sprincesses sowie das Tribunal der>Z.onec {Substitution
der ant. Unterweltsherrscher 2Hades und 7Perse-
phone), das iiber die fiir den Tod der E. verantwortli-
che »princesse« Gericht hilt und eine (dann zuniichst
klassisch scheiternde) Befreiung der E. beschliet. Do-
minantes Thema ist die Koinzidenz von . Ehe- und
Schaftenskrise, die nur in der Konfrontation mit dem
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Tod (la princesses, Tribunal) tberwunden werden
kann.

Ahnlich erfolgreich wie Cecteaus gefeiertes Mei-
sterwerk wurde der von M. Camus 1959 als frz.-ital.-
brasilianische Koproduktion nach V. de Moraes’ Biih-
nenstiick Ogfeu da Conceigio (1953) gedrehte Film Or-
Jfeu negro [40]. Der Film transponiert die B. geschichte
in den musikuintosten Karneval von Rio. Der musi-
zietende Stralenbahnschaffiier O, verliebt sich in das
von einem Mann im Todeskostiim verfolgte Land-
midchen E., tétet sic versehentlich im StraBenbahn-
depot, versucht sie in einer von einem Hund namens
Zetberus bewachten Geisterbeschwirung zu errei-
chen, holt sie mit Hilfe des Stationsvorstehers AHer-
mes aus der Leichenhalle und wird hoch {iber Rio von
seiner eifersiichtigen, ménadenhaft tobenden Braut
Mira getdtet. Der europ. Mythos wird der brasiliani~
schen Kultur umstandslos aufgepropft, was die Um-
rabmung des Films durch das an dessen Anfang und
Ende als Standbild zu schende ant. O.relief (s.0.
Abb. 1) symbolisiert. Dicse unverhohlene mythologi-
sche Tmplantation ricf in Brasilien teils heftige Kritik
an einem Film hervor, der im Ausland v. a. durch seine
folkloristische Musikdarbietung Aufschen crregte.

Kongenial verschleiert hat die E. geschichite dage-
gen A, Hitchcock in Vertigo (1958): Die in San Fran-
cisce angesiedelte Handlung um den Police Detective
Scottie Ferguson (J. Stewart), der als Opfer ciner kyi-
mirellen Intrige die ihn faszinicrende Madeleine (K.
Novak) sterben zu sehen vermeint, sich auf ihre ver-
meintliche Doppelgingerin Judy fixiert (die aber
»Madeleinet nur gespielt hat, um den Tod einer ande-
ren Frau zu kaschieren) und schlieBlich auch deren
Tod beobachten muB, ist nach dem Roman I enire les
motis (1956) von P. Boileau und T. Narcgjac gestalict,
in dem die weibliche Hauptfigur mehrfach mit E.
identifiziert wird [3].

— lason und die Argonauten; Persephone
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