“prendique et prendere certans”
Orpheus’ und Eurydikes Trennung:
Bilder von der Antike bis zum Fin de siecle’

Udo Reinhardt

Hubert Petersmann zum Gedenken
g0 interessant die mythische Gestalt des Orpheus an sich sein mag, so
hiufig die Themen ‘Orpheus unter Tieren’ (nach Ovid, Metamorphosen
10, 143ff) und ‘Tod des Orpheus’ (nach Mer. 11, I1f) in der européi-
schen Kunsttradition erscheinen: von der dichterischen Erfindung her am
wirkungsmachtigsten ist die /ove-story zwischen Orpheus und Eurydike,
“die berithmteste aller romantischen Sagen”.” Da stirbt eine junge Braut
am Hochzeitstag, als sie beim Spaziergang verschentlich auf eine Schlan-
ge tritt; und der travernde Gatte wagt es, hinab ins Totenreich zu steigen,
um seine Liebe ins Leben zuriickzuholen. Von der Zauberkraft seines Ge-
sangs sind die Gétter der Unterwelt so beeindruckt, dass sie ihm die Ge-
liebte zurtickgeben. Und doch verliert er sic wieder, als er sich entgegen
dem Gebot von Hades/Pluto kurz vor Erreichen der Oberwelt nach ihr
umsicht — aus Liebe, Sehnsucht und Angst, sie in der unheimlich schwei-
genden Finsternis des gemeinsamen Aufstiegs verloren zu haben. Was
ihm bleibt, sind Einsamkeit und Verzweiflung (dazu eindrucksvolle Bil-
der von Gustave Moreau um 1890).> Die ikonographischen Haupttypen
dieses faszinierenden Mythos in der europdischen Kunst* bieten fiir das
dramatische Finale als Typenvarianten:

e Typ a. Unmittelbar vor dem Umdrehen von Orpheus zu Eurydike
Typ b. Umdrehen von Orpheus zu Furydike
Typ c. Unmittelbar nach dem Umdrehen von Orpheus zu Eurydike
Typ d. AnschlieBender Abschied des Paares
Typ e. AbschlieBende Trennung des Paares

Gegentiber der am 22.01.2001 vorgetragenen Fassung konzentriert sich der Beitrag
auf die altere Bildtradition (ergdnzend zu Reinhardt (1997/2001)). Zu abgekiirzt zi-
tierter Literatur vgl. die Bibliographic am Schluss; * Farbabbildung; ® ohne Abbil-
dung, Dia(thek Vf.). Basis: (a) unpubliziertes Manuskript zur Gesamttradition des
Themas (b) private Forschungsdiathek zur Gesamttradition griechischer Mythen in
der europdischen Kunst (Adresse: Dr. Udo Reinhardt, Weyersstraie 4, D-55543 Bad
Kreuznach; Tel 0671/28241).

> M. Grant/J. Hazel: Lexikon der antiken Mythen und Gestalten, Miinchen 1980 (dtv
3181) s. v. ‘Orpheus’.
Dazu AK Orphée (1994), 159-163 no. 71-76; Reinhardt (2001), 122f.
Ubersicht: Reinhardt (1997), 84; Reinhardt (2001), 103f,
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1. Antike Kunst

(A 1) Unter den bildlichen Darstellungen dieser mythischen Extremsityg.
tion steht an erster Stelle (zeitlich wie qualitativ) jenes attische Weihreljer
aus der Zeit des ‘reichen Stils’ (c. 420/400, Umkreis Alkamenes?), das, i,
finf rémischen Marmorkopien erhalten (z. B. Napoli, MAN; Abb. L, Typ
d)’, den Abschied des liehenden Paares mit so seelenvoller Intensiti und
zugleich hinreiBlender Dezenz darstellt wie vielleicht kein anderer Beleg
der ganzen spiteren Bildtradition. Der “fruchtbare Augenblick’: Orpheus
(rechts, mit seiner Leier in der Linken) hat sich gerade entgegen dem
Gebot des Unterweltherrschers nach seiner Gattin umgedreht und Eury-
dike den Schleier (Symbol ihres Schattendaseins) vom Gesicht gezogen,
um sie liebevoll anzuschauen. Nun fasst der Gétterbote und ‘Seelengelei-
ter’ Hermes (links, mit Petasos im Nacken) behutsam, doch entschieden
mit seiner Linken ihre Rechte, um sie in die Unterwelt zuriickzufiihren, In
der Mitte stehend, verhilt Eurydike in ihrem Gan g auf Orpheus zu; vom
duBeren Geschehen her (was ihr schon nach hinten tendierender rechter
Fufl andeutet) gehort sie bereits zu Hermes, von der seelischen Haltung
her noch zu Orpheus, dem sie, liebevoll zugewandt, ihre Linke als Zei-
chen der Vertrautheit auf seine rechte Schulter legt; seine Rechte liegt
noch in Hohe des Schleiersaums auf ihrer linken Handwurzel. Die innigen
Blicke der beiden einander ganz nahen, im Profil leicht zueinander ge-
senkten Gesichter verschmelzen miteinander, es bleibt nichts mehr zu sa-
gen angesichts der Unabwendbarkeit und Endgiiltigkeit der unmittelbar
bevorstehenden Trennung. Der milde Zauber schéner Resignation ange-
sichts der Fatalitit des Geschehens: Dies scheint mir das Einmalige, Un-
verwechselbare, Geniale dieses Meisterwerkes; und sollte man zu der sel-
tenen Verbindung von Intensitit und Dezenz etwas kiinstlerisch Kon-
geniales benennen, so hochstens die drei zauberhaften Grazien aus Botti-
cellis Primavera.

(A 2) Dieser groBartige Entwurf entstand Jahrhunderte vor den beiden
klassischen romischen Texten, Vergil, Georgica (4, 453-527; um 30 v.
Chr.) und Ovid, Metamorphosen (10, 1-63; 1-8 n. Chr.). Die auffallend
seltenen Belege der Katastrophe zwischen Orpheus und Eurydike in der
weiteren antiken Kunst bieten qualitativ nichts Vergleichbares. Ein rémi-

LIMC (1988): ‘Eurydike’, 1 5a-¢; G. Hafner; Geschichte der griechischen Kunst, Zii-
rich 1961, 267; Schuchhardt (1964), passim: Schoeller (1969), Tf. 13, 1; E. Lessing:
Die griechischen Sagen in Bildern erzdhlt, Miinchen 1982, 285*; W. Fuchs: Die
Skulptur der Griechen, Miinchen 1983, Abb. 606, Wegner (1988), 224; Déring
(1996), 33; Wéhrmann (1997), 24; Maier (1998), 58*.
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ndeemiilde aus Ostia (3. Jh. n. Chr.; Typ b)° erziihlt den fatalen
fl[.L %n friesartiger Komposition ganz schlicht: auf dem Weg nach
IL (orartigen Ausgang der Unterwelt, der durch den Hollenhund
und (ganz nach romischer Alltagspraxis) einen sitzenden Tiir-
ischrift IANITOR) bewacht ist, wendet sich Orpheus (Bmsc]m f‘t,

. der Linken die Leier vor sich haltend) gerade um nach seiner Gattin
".m (;L (Beischrift), die auf seine unbedachte Aktion mit erhobenen
m.'.ry:\l1L(linlscizcnsgcsrus) reagiert. Ganz rechts sitzt die allegorische Fi-
”am;:,- Zogerns (Beischrift OKNOS), als Symbol fiir Orpheus’ Aktion;
if::jﬁi]c‘r ;m Hintergrund das Herrscherpaar der Unterwelt, Pluto (Bei-

sehrift) und Proserpina.

sches W
Augenbl
]i“k:"" Zzum
Cerberus
hiiter (Be

2. Spiitere europiische Kunst

Weitaus qualitdtvoller und beeindruckender wird die ].Extre'msituatio? ZWi-
schen Orpheus und Eurydike am Ende ihres Aufst1§g§ in d@l‘ sp.ate.:mn
curopiischen Kunst behandelt, mit immer neuen Varl_'fltlonep n B11d1.d?e
und Méglichkeiten des ‘fruchtbaren Augenblicks’, Asthetik, Intensitit,
Kreativitit und Expressivitdt der Darstellung. Die weiteren Belege Verst§:—
hen sich als reprisentative Auswahl aus einem ebenso umfangreichen wie
komplexen Gesamtmaterial. o

Dabei ergeben sich von den beiden klassischen Texten her, die bis zum
Ende des 18. Jahrhunderts die Bildtradition mehr oder weniger unmittel-
bar, im Einzelfall auch entscheidend bestimmen, gewichtige Unterschie-
de: Vergil lokalisiert den Ort des Geschehens unmittelbar am Rande der
Oberwelt (“luce sub ipsa”, Georg. 4, 490), Ovid noch wihrend des' dunk-
len Aufstiegs in der Néhe der Oberwelt (“nec procul afuerunt tellu1'1§ mar-
gine summae”, Met. 10, 55). In der pathetischen Darstellung Vergils de-
klamiert die Heroine unter groflem ‘Theaterdonner’ (“terque fragor stag-
nis auditus Averni”, Georg. 4, 493) eine ganze Monodie (494-498), ehe
sie sich vor Orpheus’ Augen gleichsam in Luft auflost (“dixit et ex ocul.ls
subito ceu fumus in auras/ commixtus tenuis fugit diversa”, 499f.). Ov1.d
beschreibt um so nachdriicklicher den Vorgang der Trennung (“et proti-
nus illa relapsa est®, Mes. 10, 57), und zwar priméar visuell (58-59. 63);
Akustisches beschrinkt sich in seiner Darstellung auf ein einziges Wort:
Eurydikes’ “vale™! (63) reduziert noch das “iamque vale!” von Vergils
Eurydike (Georg. 4, 497).

Roma, Vaticano (ehemals Laterano 10798): LIMC (1988) ‘Eu1ydike’, 12, LIMC
(1988), ‘Hades/Pluto’, 4, 72; Schoeller (1969), Tf. 14, 3 (Ausschnitt).
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a. Simultanbilder aus Spitgotik und Friihrenaissance

(B 1) Die neuere Bilddtradition bietet in ihren Anféingen das dramatische
Geschehen im Rahmen von Simultanbildern. So zeigt eine spétgotische
Buchillustration zu Ovids Metamorphosen aus Briigge (c.1495)" weseny.
liche Elemente aus dem Ovidtext in vier Finzelszenen. Links oben sjejy
man die junge Braut, die in Anwesenheit von zwei Najaden (“nam nupty
per herbas / dum nova Naiadum turba comitata vagatur®, Mer. 10, 8-9)
gleich von zwei Schlangen gebissen wird, von einem dunkelbraunen Hg)-
lendrachen christlicher Provenienz in den Knéchel (“occidit in talum ser-
pentis dente recepto, 10, 10) und von einem hellbraunen in die Schulter,
Rechts daneben begibt sich Orpheus (mit Leier in der Linken und Stock
in der Rechten) auf den Weg in die Unterwelt (“ne non temptaret et um-
bras®, Mer. 10, 12). In der Szene unten rechts steht der Singer barhiuptig
beim Leierspiel vor dem erhéht thronenden, finster blickenden Pluto
(nach Mer. 10, 15ff; im Hintergrund unheimliche Héllenddmonen und
Flammen); unten links (Typ e) wird Eurydike von einem Héllendidmon
am Eingang der Unterwelt gewaltsam zurlickgezerrt, nachdem sich Or-
pheus (im Hintergrund; rechts neben ihm der Cerberus im christlichen
Bildtyp des apokalyptischen Drachen) nach ihr umgesehen hat (nach Met.
10, 57). 1

(B 2) Das breitformatige Frontbild einer florentinischen Hochzeits-
truhe (Cassone) von Jacopo del Sellaio bietet vor hellem Hintergrund
einer Friihrenaissance-Landschaft den zweiten Teil eines Bildzyklus?, der
literarisch angeregt ist durch Vergil/Ovid und das Dramolett Favola di
Orfeo (1471/94), mit dem Angelo Poliziano, Dichter am Hofe der Medici
in Florenz, die klassischen Texte verband. Die linke Szene zeigt den anti-
ken Sidnger (in florentinischer Spielmannstracht, mit einer Viola statt der
Leier) in demiitiger Haltung beim Musizieren, seine Augen flehend ge-
richtet auf den in einer Felsspalte thronenden Unterweltherrscher. Pluto
(mit Szepter) ist als christlicher Oberteufel mit Bockshérnern und -fiifen,
langen Pferdeohren und einer dicken Wampe als Zeichen seiner seelen-

7

Holkham Hall, Ms. 324, f. 101V. — Splendours of Flanders. Late medieval art in
Cambridge collections, AK Cambridge, The Fitzwilliam Museum 1993, 191%.220
10.78; Reinhardt (1997), Frontispiz.

¥ 59x176; Kiew, Museum; P. Schubring: Cassoni. Truhen und Truhenbilder der italie-
nischen Friihrenaissance, Leipzig *1923, no. 359 T. 85; Cassoni Italiani delle colle-
zioni d'arte dei musei sovietici, Foligno 1983, no. 23-27*: Reinhardt (1997), 82. —
Die fibrigen Zyklusbilder (Schubring no. 358/357 T.85; Cassoni Jtaliani (1983) zu
no. 23-27) zeigen das vorangehende Geschehen (nach Vergil/Poliziano 2. Akt), wie
Eurydike, von Aristius verfolgt, auf die Schlange tritt und ihre Leiche jenseits cines
Flusses von zwei Hollendimonen davongetragen wird, bzw. das spitere Thema ‘Or-
pheus unter Tieren’ (nach Ovid).
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. enden GefriBigkeit gestaltet. Neben ihn.1 ist ni(:.hl Proselrpina
"“.rsdm]lgw' {/Poliziano) zu sehen, sondern Eurydike (gleiche Kleldun?;
(Wic-hm o\’-l~(~hl'cn ‘Szanc), die bereits aus einer zweiten Felsspalte (mit
e de['- :{Eliiutcrgrund) hervortritt. — Die rechte Szene zeigt das d;ama-
|-'|;uum€_5‘“‘ ll\hchcn am Ende des Aufstiegs als gemeinsames vel?:wetﬁf!tcs
[i:f{:hc (j;:?La11 die Trennung (Typ d/e): Orpheus versucht nach dem !ata-
R flv:gcn vergeblich, mit ausgestreckter Rechter (die auch den leg-
et Un;h:;’u wiihrend die vorgehaltene Linke das Instrument fasst) Eurydi-
oL :{rn’1 zuriickzuhalten. Sie klammert sich umsonst mit beiden Hiin-
ke m'“1 seineil Gewanddrmel, wihrend von hinten ein iltlicher Kentaur
djn-ijilich-mittelalterliches Hoéllenpersonal) die junge Fra.u an den Ha}aren
'(/Lu"%iLCh zuriickreiBt und ihr engelschones Botticelli-Gesicht nach hinten

zieht.

(B 3) In den Details noch cbenso stark an %nittelal‘Ferlich-christliche Ho1-
lenvorstellungen (vor allem des Nordbereichs: H1(—:r01‘1ymus Bosch. und
Pieter Brueghel) anschlieBBend, ikonographisch a]lgemejm an (.1.61’ Antlken-.
tradition (Vergil/Ovid) orientiert, zeigt ein k?gnforma’[lge.s Frithwerk (vor
1510)? des groflen venezianischen Malers lelgno V.ecel!]o (ca. 1_477/84—.
[576) — ebenfalls im Rahmen eines Simultanbilds — im linken Drlttel VoI
einem von warmem Abendlicht {iberfluteten Frﬁhrenalssance—Hmtel.‘gmnd
(lichte arkadische Landschaft mit Bdumen und sc.hdnem Campanile am
Horizont) die einsame Oberweltszene, wie die Welﬂgewallqete Eurydlkf:,
von einem Hollendrachen in den linken Full gebissen, dl.e L1nl<§ nach
vorn streckt, die Rechte zum Kopf hebt. Der Rest des Bl.ldes W}rd be-
stimmt im Zentrum vor der dunklen, bizairren Silhouette eines mit .Gras
und Biischen bewachsenen Hiigels, der eine Hohle mit schgurlger H?llen-
glut umschliefit, rechts in Hintergrund von einer gespe'nstlschen Hollen-
szenerie mit Schmelzéfen und Teufelsrddern. Die zweite Hauptszene er-
fasst im rechten Mittelgrund den Augenblick (Typ b/c),. in d.el.n Orpheus
(mit Leier in der Linken) sich gerade umdreht und glelchz§1t1g, entsgtzt
iiber sein Tun, die Rechte zum Kopf nimmt, wihrend hinter ihm Eurydike
im Voranschreiten innehilt.

(B 4) Ein durchgehender Bildfries, den Baldassare.Pemzzi (1481—'1536) in
der rémischen Villa Farnesina (Stanza del Fregio) 1511/12 mit Meta-

" 39x53; Bergamo, Accademia Carrara — L ’Opera com[](erc.z di Tz:zigzlw, Milano l??9
(Classici dell” Arte 32), 89 no. 7; H. E. Wethey: The Paintings of Titian. YO1: I;I‘. The
Mythological and Historical Paintings, London 1975, Tf 11; U Fa5010.181321a/1,
Firenze 1980, 8%; F. Pedrocco: Tizian, Antella 1993, 5%; Walther (1993), no.

136; Reinhardt (1997), 84.
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morphosen-Themen ausmalte, zeigt links vorangehend ‘Orpheus untey
Tieren’ (nach Met. 10), rechts anschlielend seinen Tod durch die thrak.
schen Miénaden (nach Met, 11). In der Mittelszene (Abb. 2)" steht links
der halbnackte, ausgesprochen jugendliche Siénger ganz in sein Violaspig|
versunken, was, ebenso wie der Lorbeerkranz, ikonographisch eher Zur
fritheren Situation vor Pluto/Proserpina passt als zu dem fatalen Momeny
des Umdrehens. Im Halbdunkel rechts zicht ein nackter bartiger Hollen-
ddmon, sowohl Vergil wie auch dem mittelalterlich-christlichen Geist der
frihen Bildbelege gemil, mit der Linken Eurydikes nackten linken Arm
nach hinten zu sich, mit der Rechten ihre langen Haare. Die junge Frau,
bis auf die entblofte rechte Brust bekleidet, sucht vergeblich, den Gelieh-
ten mit ihrem Blick und dem angewinkelten rechten Arm noch einmal 7y
erreichen (Typ e; nicht ganz textgemiB zu Mer. 10, 58). Die Gestaltung ist
bestimmt durch den Gegensatz zwischen dem aufrechten, ruhig stehenden
Orpheus, der leidenschaftlich nach links zu ihm tendierenden Eurydike
und dem entschieden nach rechts agierenden Hollenwesen als Gegen-
gewicht, Der flachen Diagonale von ihrem Kopf und Haar zu dessen rech-
tem Arm (mit der Parallele ihres linken und seines linken Arms) ent-
spricht die steilere Diagonale von ihrem Kopf iiber ihren Kérper zum lin-
ken Oberschenkel (mit der Parallele ihres vorangesetzten rechten Unter-
schenkels) als durchdachtes Kompositionsschema,

b. Einzelentwiirfe der italienischen bzw. deutschen Renaissance

(C 1) Elemente von Spétgotik und Frithrenaissance verbindet auch ein be-
reits um 1503 entstandenes Grisaillefresko zum Thema von Luca Signo-
relli (¢. 1450-1523) aus dem Dom in Orvieto (Cappella di San Brizio)",
das, in engem Zusammenhang mit einer Sequenz von Hollenszenen nach
Dantes hochmittelalterlicher Divina Commedia auf der gegeniiberl iegen-
den Wand stehend, sich unmittelbar unter dem grofiem farbigen Wand-
fresko mit dem mittelalterlich-christlichen Thema ‘Héllenqualen der Ver-
dammten’ findet. Um ein zentrales Bildquadrat herum, das — als Entspre-
chung zu Dante auf der gegeniiberliegenden Wand — den ‘poeta christia-
nus’ Vergil als ‘laureatus’ darstellt, gruppieren sich vier Grisailleme-
daillons mit antiken Hollenvorstellungen (nach Vergil): oben Aeneas mit
der Cumiischen Sibylle vor dem Cerberus (nach Aen. 6 , 4171f), rechts
Theseus bei seiner Befreiung aus dem Hades durch Hercules (nach Aen.

M. Geymonat: [ miti straordinari di Ovidio, Milano 1987, Tt. 22%*; Ovid Metamor-
phosen, bearb. von Kurt Benedicter (u. a.). Bamberg 1987, 109; Pantheon 45, 1987,
77; Elsa Gerlini: Villa Farnesina alla Lungara Roma, Roma 1988, 54%; Wegner
(1988), Tf. 13, 3; Maier (1998), 65%.

Kanter (1982), 59; Gizzi (1991), 214% (Totale), 218%*.
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: . Charon), unten Orpheus in der Unterwelt vor Pluto
6,/1924%: Bt':n-(:h:r:]ciusg:og;. 31, 469ff; vg]!). Ovid, Mez. 10, 15f£.)", schliefi-
und P-mscrfH-u:;gc‘hdranmtischc Geschehen der Trennung (nach Gr_am'g. 4,
e ‘lfnks ;az)vid Met. 10, 55€F; Typ d/e; Abb. 3). Ganz rechts im Me-
4901%- Vg bl hcl‘ls (in wallender Gewandung, mit Lorbeerkranz auf dem
dam&m 1:,_11 de? gesenkten Linken seine Viola haltend) unmittelbar nach
Koph mli-‘hcn wie erstarrt stehengeblieben, das linke Bein noch nach
dest, IS doch den rechten FuB schon zuriickstellend (“iamquc_pc-
rerens”. Verg., Georg. 4, 485). Zwar versucht er noch, mit seiner
dc.nj | :;::1?111;%:& %iewand&;n Hohe des Giirtels zu fassen; doch drei Hol-
:gc:ti:imonen (mit fratzenhaften .Gcsichlcm,_ Bockshﬁmcrrf l;(nd I:eder-
qausfliigeln) zerren die zuriicksinkende G?licbtc_ an .den nackten rnjen
I“‘l dem in dichte Gewinder gehiillten Korper in die Untcr\a{clt zuriick
u"‘:n iterum crudelia retro / fata vocant”, Georg. 4, 495f.); ein vierter ste:tlt
E;ich im Hintergrund trennend zwischen.das Paar_, mit ab'wehrendc.:ml Ge-
stus gegeniiber Orpheus. Die schone, reich bekleidete, mit waagcflt:c 1le1:1
(hier gesenktem) Gesicht von Orpheusiweg tcnd‘lcrendc Eurydike ent-
spricht weitgehend dem florentinischen Cassone-Bild (B 2).

vorn gerichtet,

(C 2) Die etwa gleichzeitige Bronzeplakt_zlte (c.l‘SOQIIO; Typ €) dcs am
Beginn des Cinquecento (c. 1495-1510) in O‘ben'lallcn 1_md Rom -ﬁlilgt‘:n
Moderno® zeigt in der linken Hilfte Orpheus in einem Bll‘dlyp., der dur_ch
Polizianos Favola di Orfeo (Lorbeerkranz, spielbereite \{10]&1 in ,df" Lin-
ken), aber auch durch den zunehmenden Einfluss der Antlkentradmon ge-
priigt sein diirfte (Nacktheit, vollplastisches .Hera.lusarb"elten fler statua-
rischen Gestalt); unten hinter ihm lauern zwei kleine Hollendamonen. In
der rechten Hilfte, von Orpheus durch eine fast freie Mlttellzone ge_t‘rennt,
steht Eurydike (mit nacktem Oberkérper), flankiert von einem grofieren
Hollenddmon (mit fratzenhaftem Gesicht, Hormern und F lcder!na‘l.l‘s-
fliigeln), der zu Orpheus hin eine distanzgcbielc_ndc Gcz-:.tc mac_:ht [.)1e E.:uld-
tuarische Wirkung der Hauptpersonen entspricht Rmmo_fld:s fl"LihClleljl‘l
Entwurf (C 3), ihre antikische Nacktheit dem spiteren (C 4); die holli-
schen Ddmonen passen cher zu Vergil (Georg. 4, 495f.).

(C 3) Marcantonio Raimondi (c. 1480-¢.1530), der _bedeut'endste"Gra-
phiker des frithen Cinquecento, behandelte das Th@:ma in zwei Eptwurfen.
Der frilhe Kupferstich (c. 1500/03; Typ d)"* reduziert d1§ Abschiedsszene
dezent auf die Tragik des Geschehens zwischen den beiden Hauptperso-

2 Kanter (1982), 11, 54%; Gizzi (1991), 214*(Totale). 21K7"
3 London, Victoria & Albert Museum A. 436-1910: Dia*.
1 13x10: Wien, Albertina u. a.: Faietti/Oberhuber (1988), 91 no.!.

83

.3

13X

B B .
1GR A




V’f

Udo Reinhardt

nen, ganz ohne #uflere dramatische Effekte zusiitzlicher Hﬁllcnw(:sen.
auch der Hintergrund zeigt nichts von der Unterwelt, abgesehen von dcm’
flammenden Grasbiischel links unten. Die jugendliche Eurydike (links),
bis auf nackte Arme voll bekleidet, mit einem Stab in der Rechten) héilg
im Vorwirtsschreiten inne; ihr rechter Full weist schon zuriick, wiihreng
das linke Bein noch zu Orpheus tendiert. Orpheus, deutlich ilter, birtig
und mit Lorbeerkranz, mitten im Violaspiel (Bildtyp wohl nach Poliziang,
wie spiter bei Peruzzi: B 4), hat sich eben nach ihr umgedreht (entspre-
chend das Verharren seines rechten Beins, wihrend der linke FuB} noch
nach vorn tendiert). Der schone Blick, den Eurydike ihm mit leicht ge-
senktem Kopf zuwirft, und die zarte Geste ihres linken Unterarms, mit
dem sie ihn sachte am rechten Oberarm beriihrt, geben die Abschiedssitu-
ation dhnlich dezent wie das antike Dreifigurenrelief (A 1), ohne dessen
iiberragende kiinstlerische Qualitit zu erreichen. Die schlichte, weitge-
hend undramatische Darstellung entspricht weder Vergils Pathos" noch
Ovids Eleganz; die Trennung des Paares durch eine fast freie Mittelzone
erinnert an Modernos Bildlosung (C 2).

(C 4) Auch der spitere Kupferstich (c. 1510; Typ d/e)'® beschriinkt sich
auf die beiden Protagonisten; allerdings bezieht sich der ihm zugrundelie-
gende Bildentwurf (Umkreis Raffaello?) im duBeren Detail, dass nach
dem Aufstieg aus dem Dunkel der Unterwelt bereits das Tageslicht er-
reicht ist, eindeutig auf die Version Vergils (“luce sub ipsa®, Georg. 4,
490), ohne freilich — wie Signorellis Entwurf (C 1) — deren innerer Dra-
matik zu entsprechen. Orpheus (weitgehend identischer Bildtyp, wohl
nach Poliziano) schreitet nach seinem fatalen Umblicken mit dem linken
Bein weiter, und auch Eurydikes linkes Bein scheint den Weg fortzuset-
zen; doch ihr rechtes Bein verharrt; ihr Kopf ist schon von Orpheus
abgewandt, ihr Blick geht zuriick zur Finsternis der Hoéhlung am rechten
Bildrand. Wiihrend Raimondis erster Entwurf (C 3) das Paar beim Ab-
schied schon als getrennt darstellt, stehen hier beide trotz weitergehender
Trennung noch als Einheit unmittelbar nebeneinander — ein reizvolles
Spannungsverhiltnis. Uniibersehbar der zunehmende Einfluss der Anti-
kentradition, einerseits in den muskuldsen, weitgehend nackten Kérpern
(Eurydike entspricht iibrigens in ihrer spezifischen Armbhaltung genau
dem Typ Venus pudica, den neben der Zentralfigur in Botticellis Gemélde

1 Faietti/Oberhuber (1988), 90/91 orientieren sich m. E. zu einseitig an Signorelli (Ver-

gil) bzw. Raimondis spiterem Entwurf: *“Das Thema.,..ist hier...ohne jede dramatische
Emphase dargestellt, vielmehr in einem idyllischen Grundton, der der Dramatik der
Episode keinerlei Rechnung trigt.”

18x13: Berlin, KStKab u. a.: Faietti/Oberhuber (1988), 177 no. 40.
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. i Venere u.a. auch eine Zeichnung Rafifae]los in den Uffizien
Nascitd & dererseits in der Abkehr von einer weitgehend frontalen Dar-
"‘mc“)I".an,ucnsu‘:n einer eher plastischen Gestaltung der Figuren mit stéir-
e f:::ispung des Raumlichen.

kerer Erf
(C 5) Ein Niirnberger Kiinstler der dcutlscherl ‘Ren‘ais;gm;el’i‘F—’t\zizn:;ll-
A Jiingere (1487-1528), behandelte dpb Thema ebenfa s zw :
:‘"hbr dfr-lcrzcichnung (1514)"%, die, wohl in Zusammenarbeit mit dem
Sc"“? ['§:c11 pankraz Schwenter entstanden, mit Beischriften zu fast allen
]-.]'uma‘l:]l- den Ovidtext illustriert, verbindet zwei ganz unterschiedliche
:.;i}“f':;\tehcn. Auf der rechten Seite realisieren zwei grofie nz!cktc Gestalten
in einfacher klarer Darstellung, von italienischer Fri‘lhrf:na:ssance ebenso
beeinflusst wie von Diirers ‘italianisierendem’ Kupferstich Adam z_md ?\za.
(1504)”, die Szene des fatalen Umsehens gegen Ende des Auf§tlegs_ zur
Oberwelt (Typ b). Orpheus (rechts, ohne Lorbeerkranz, doch beim Viola-
spicl: italienischer Bildtyp, vgl. B 4/C 3-4), aqffallgnd grof} upd schlank,
ist fast frontal dargestellt, Eurydike, etwas kleiner, im Profil; ihre lgbhaft
nach  Orpheus ausgestreckten Arme entspref;hen d.em Oylfltext
(“bracchiaque intendens”, Met. 10, 48). — Auf der lmken Se.lte d'ommlere"n
bis in die Mitte hinein kleinfigurige Bildelemente, die speziell in der spé-
teren flimischen Barocktradition durchweg der Szene ‘Orpheus vor Ijluto/
Proserpina’ als Hintergrund dienen. Ganz unten liegt, von Orl?heus Ge-
sang bezaubert, der Cerberus friedlich im Hollentor; auf der Holl'epmauer
verharren zinnenartig die drei Furien Alecto, Megaera und Tisiphone.
Ganz links am Bildrand thronen lauschend Pluto (mit Szepter) gnd Pro-
serpina; unter ihnen flieBt der Acheron, an dessen Ufer Tityus sitzt, von
seinem Geier unbehelligt. Uber dem Herrscherpaar, im Dunkel der Hprl—
zontlinie, ist das Rad des Ixion und der auf seinem Stein sitzende Sisy-
phus zu erkennen. Aus Ovids Katalog (Mer. 10, 401f.) fehlen nur Tantalus
und Danaiden; dafiir dokumentieren zwei Fliigelddimonen am unteren
Mauerende, ein kleiner schwarzer Teufel auf der Mauer (unterhalb von
Megaera) und eine finstere Hohle, aus der Flammen herausschlagen, den
mittelalterlich-christlichen Geist dieser typisch deutschen Unterwelt.”

"7 Dazu Faietti/Oberhuber (1988), 176. . .

1 30x21: Niirnberg, Germanisches Nationalmuseum: Gothic and Renaissance (1986),
394 no. 192; Dia*.

" Dazu: Gothic and Renaissance (1988), 295 no.121. _ . . ‘

% 8o Schoch “...the complex medieval narrative structure”, in: Gothic and Renaissance

(1988), 394.
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(C 6) Die spitere Messingplakette (c.1516/20; Abb. 4)" reduziert den
ganzen hollischen Hintergrund der Federzeichnung auf die beiden Haupt-
personen, ,,zwei weich und sensibel modellierte, kontrapunktisch bewegte
Akte™, Dabei orientiert sie sich konsequent an den Entwiirfen Raimondig
(bzw. Diirers Graphik Adam und Eva), allerdings mit einer neuen, durch.
aus eigensténdigen Konzeption. In der rechten Hilfte steht der auf seiney
Viola musizierende Orpheus (Bildtyp nach Raimondi: C 3/4) véllig nackt
(C 4), doch unbirtig, eher hager und mit nordisch-kantigem Gesichts.
profil. Wihrend er sich nach Eurydike umsieht (Typ b), tendiert sein 1in-
kes Bein noch nach vorn, das rechte hilt inne (seitenverkehrt zu C 4),
Von ihm durch die freie Mittelzone getrennt (wie C 3), steht Eurydike auf
der Stelle, beide Beine eng nebeneinander, frontal dem Betrachter gegen-
tber (vgl. C 3), bis auf den rahmenden Umwurf véllig nackt (wie C 4).
Mit ihrem linken Arm versucht sie noch, den Schleier zu heben und so
Orpheus’ Blick zu entgehen; der leicht nach vorn geneigte Kopf und das
schone Gesicht sind ihm offen zugewandt (wie C 3). Bis auf das Detail
des flammenden Grasbiischels unten links (wie C 3) fehlt im Hintergrund
Jeder Hinweis auf die Unterwelt.” Die Inschrift oben, zwei sprachlich an-
spruchsvolle Distichen des Niirnberger Humanisten Theodoricus Ulseni-
us, erklért das Bildgeschehen:

Orphea cum silvis fluvios et saxa movente(in) / Graecia Let(h)acos fert
adiisse laris / Eurydicenque illic vitae revocasse priori, / servasset Stygio
si modo pacta lovi.*

' 16x11: Hamburg, Museum fiir Kunst und Gewerbe: 1. Weber: Deutsche, Niederldn-

dische und Franzdsische Renaissanceplaketten 1500-1650, Miinchen 1975, Abb. 29;
C. List: Kleinbronzen Europas, Miinchen 1983, Abb.80; Gothic and Renaissance
Art, wie Anm. 18, 397 no. 194a (mit Parallelen 396 no. 194be: 16x11, Berlin-Dah-
lem, SkGal; 15x11, St.Paul im Lavanttal, Benediktinerstift); Sello 1990, 100%; Fon
allen Seiten schon. Bronzen der Renaissance und des Barock, AK Staatliche Museen
zu Berlin 1995, 243* no. 50.

Sello (1990), 100, allerdings mit unpriizisen Details zu Orpheus (“das energische
Vorwirtsschreiten des einen, der unverdrossen, als ob nichts geschehen wire, weiter-
fiedelt”) und Eurydike (“das zogernde Innehalten der anderen, die zuriickbleiben
muss uud mit erhobener Hand cinen GruB zu dem sich Entfernenden hintiberwinkt,
wodurch der Bildhauer sich die Gelegenheit schafft, einen zwart gewellten Schleier
um die Figur zu schwingen.”).

Eine weitere Messingplakette (19x15, New York, MetrMus: Gothic and Renaissance
Art, wie Anm. 18, 395 no. 193) zeigt als reizvolle Variante die bis auf einen Umwurf
nackte Burydike links vor einem hohlenartigen Hintergrund (vgl. C 4); dem Gatten
voll zugewandt, hilt sie ihm dic Linke offen entgegen, fast vorwurfsvoll. Dieser,
ganz nackt, mit dem linken Bein vorausschreitend, mit dem rechten innehaltend,
blickt tiber die linke Schulter mit kantigem Gesichtsprofil zu ihr zuriick, wiihrend er
seine Viola absetzt (Typ b).

Ubersetzung: “Griechenland berichtet, dass Orpheus, der Wiilder, Fliisse und Felsen
bewegte, das Haus (Konjcktur: /aris statt des sinnlosen lavis) am Lethestrom auf-

23

24
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¢. Einzelentwiirfe aus Manierismus und Barock

(p 1) In dem von Ifhilipp' H: 156§-84_ nordlich vox? Madriq erbauten
- 1oes I Escorial, einem riesigen Granitkomplex, dessen kalte Kompro-
htihmh".’- keit den Besucher selbst im Hochsommer frosteln ldsst, finden
i ISSETi:;géinzigen mythologischen Bildthemen in der Bibliothek, die zwi-
’"Ch,{ philosophie (nordliche Stirnwand) und Theologie (siidliche Stirn-
sc-h::ll} den Kanon der sieben artes liberales in den Wandbildfeldern des
\::::Bcn Tonnengewdlbes enthiilt. Pellegrino Tibaldi (1527-96), ein be-
ll:;unlucr Kiinstler des italienischen Manierismus, malte zwischen 1586 und
1593 den Bereich der Musik im 5. Joch u.a. mit den Ein;e[szcnen ‘David
b;:im Harfenspiel vor Saul’ und ‘Orpheus beim Leierspiel’ aus. In dem-
selben bildlichen Kontext® findet sich iiber einem Fenster die Szen(?, n
der Orpheus (mit Leier in beiden Hinden und rotem Gewa}nd), einen
Schritt vorausgehend, und Eurydike (mit blauem Gewand), in dynami-
schem Gleichschritt folgend, bei ihrem Aufstieg durch die Dunkelheit fast
«chon das Tor zur Oberwelt erreicht haben, das, ein Stiick weiter nach
links, den Durchblick auf eine helle weite Landschaft freigibt (“nec pro-
cul afuerunt telluris margine summae”, Mer. 10, 55). In dem Augenblick,
als er das rechte Bein nach vorn auf eine letzte Stufenformation setzi,
blickt der Singer zu seiner Begleiterin zurlick (“flexit amans oculos”,
Met. 10, 57; Typ b), die sofort mit tiber die Brust gekreuzten Hénden rea-
giert — eine fiir den Ausgang des Geschehens bezeichnende Geste (“et
protinus illa relapsa est”, Met. 10, 57). Im Halbdunkel rechts lauern be-
reits der Cerberus und mehrere hollische Didmonen, um Eurydike zurtick-
zuholen.

(D 2) Alessandro Varotari (1588-1649), nach seinem Geburtsort [l Pado-
vanino, gestaltete im Stil des italienischen Frithbarock, noch unter Ein-
{luss von Tizian und Manierismus, doch nicht weniger von Annibale Car-
racci und der chiroscuro-Malerei Caravaggios, in seinem Gemdlde Orfeo
¢ Euridice (c. 1620)? die dramatische Trennung des Paares (Typ ¢). Die
finstere Szene, die sich — von dem links im Dunkel lauernden, zdhneflet-
schenden Cerberus abgesehen — auf die beiden groB ins Bild gesetzten
Hauptpersonen beschrinkt, spielt — im Wesentlichen nach Ovid — noch

gesucht habe und Eurydike (Konjektur: Eurydicengue) dort zu ihrem ﬂ‘iiheren Leben

zurlickgerufen hiitte, wenn cr nur die Abmachungen mit dem stygischen Jupiter

(=Pluto) eingehalten hitte”.

El Escorial, Biblioteca: Dia*.

*%164x119: Venezia, Accademia: L’Amore. Dall’Olimpo all’alcova, AK Torino, Mole
Antonelliana 1992, 208/9*(Detail). 211%; U. Ruggieri: /1 Padovanino, Soncino 1993,
no. 8%; Walther (1993), 185 n0.138; Orpheus (1994), 125% no 22.
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wihrend des Aufstiegs aus der Unterwelt (Met. 10, 55), direkt am Rang,
des Hollenschlundes. Orpheus, mit braunen Haaren, griinweiflem Gewangq
und nach hinten sich bauschendem rotem Umhang, Viola und Bogen auf
den Riicken gebunden, hat sich nach seinem Umblicken ganz umgewer,.
det (ein Detail nach Vergil: “iamque pedem referens”, Georg. 4, 485) und
versucht, mit seinem beschuhten rechten FuBl auf einer ebenen Stufe gte.
hend, den Blick des umschatteten Gesichts nach unten gewandt, die bloy.
de Eurydike zu halten, die, bis auf einen durchsichtigen Schleier ganz
nackt, sich mit dem rechten FuB von der Stufe abstdBt, wihrend ihr linkesg
Bein sich schon in einem finsteren Flammenabgrund verliert: “et protinus
illa relapsa est” (Mer. 10, 57). Wihrend sich ihr steil in die Tiefe gerichte-
tes, ebenfalls umschattetes Gesicht schor von ihm abgewandt hat, sucht
sie mit beiden noch nach riickwirts ausgestreckten Armen an seinen krif-
tigen, sie umfassenden Armen Halt (“bracchiaque intendens prendique et
prendere certans”, Met. 10, 58) — letztlich vergeblich. Der verzweifelte
Kampf der beiden im Inkarnat recht hellen, kontrapostisch bewegten Kor-
per gegen die verschlingende Finsternis ist mit viel Sinn fiir Dramatik rea-
lisiert.

(D 3) Jacopo Vignali (1592-1664), ein weniger bekannter Maler des ita-
lienischen Barock, hilt in seinem Gemélde Orfeo e Euridice (c.1630)7
eine ikonographisch ungewohnliche Konstellation fest. Das ausgespro-
chen nobel gekleidete Paar tritt gerade aus der Finsternis des Aufstiegs
durch einen hohlenartigen Ausgang in die Oberwelt hinaus (schon eine
Phase weiter als z. B. bei Tibaldi D 1, also nach Vergil); Orpheus, einen
Schritt voraus, hélt in der Linken den Bogen, unter dem rechten Arm die
Viola. Da fasst Eurydike, im Profil gesehen, von hinten mit der Linken
nach Orpheus’ Rechter und zeigt mit der Rechten ganz ungefangen nach
vorn, was Orpheus erst zu seinem unbedachten Blick zuriick veranlasst
(Typ a/b). In diesem Augenblick packt schon von hinten ein teuflischer
Démon (mit leptosomer Statur, diirren langen Armen, fratzenhaftem Ge-
sicht, Hornern und Fledermausfliigeln) die junge Frau an Haaren und
Giirtel, um sie in den flammenden Gang, durch den das Paar emporgestie-
gen war, zurtickzuziehen. Fern von Dramatik, Pathos und gar Tragik spie-
len hier Zufalligkeit der Aktion und Unbedachtsamkeit (lat. temeritas) der
Hauptpersonen die entscheidende Rolle; das Geschehen bleibt eher an der
Oberfléche. Auch ist sonst kein Paar so kostbar ausgestattet, Orpheus z.
B. mit einem modischen, federbesetzten Hut, Eurydike mit Perlenkette,

27

146x172: Le Mans, Musée de Tessé: Orpheus (1994), 127 110.24.
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- en pd Armband (nach einem ganz bestimmten individuellen Paar
(7111’:/11'(‘)%36” bzw. Auftraggeber des Bildes?).
als

(D 4) Baldassaro Fl'al"l(':ESCl'{illi (!6[ 1-89), nach seinem Gf_:burtsg)};tdll ]?)(021-
,rano genannt, realisiert in seinem bald .nach rf’%ldOVﬂnlllos ild ( 21
[_L:l.;,ti!"dc“c“’ grofiformatigen Gemilde gleichen _l"ltcis (c. 1640; Abp. 5)
Zlic;;clhc Situation —im %iuB_eren I‘lahmen nach Ovid, von dc‘r Dra‘matllf dc's
Geschehens her nach Vergil — mit ganz dhnlichen Mlluvaln,b:m Sul_dcl chi-
aroscuro-Malerei seiner Zeit (Typ d/e). Dei_' braunhgan ge Jugcnd! _|che Or-
sheus, bis auf einen roten Umhang nackt, in der Linken seine Vtolq hal-
Ecnd, miiht sich im Halbschatten am rechten Bildrand vcrzwerfelt, mit der
Rechten die nackte blonde Eurydike in Giirtelhhe an einem wulstigen
weihen Stoffstiick zu halten. IThr extrem helles Inkarnat leuchtet ebenso
aus der unheimlichen Finsternis heraus wie ihr vor Entsetzen starres Ge-
¢icht mit den aufgerissenen Augen und dem weitgedffneten Mur}d, der
das letzte Lebewohl ruft (Georg. 4, 497 / Met. 10, 62). Wihrend ein wal-
ender blauer Schleier ihren (und Orpheus’) Unterleib verdeckt, sinkt sie
mit dem Oberkdrper nach hinten zurtick (“et protinus illa relapsa est”,
Met. 10, 57); ihre weit nach beiden Seiten ausgebreiteten Arme greifen
ins Leere (“nil nisi cedentes infelix arripit auras”, Met. 10, 59). Aus dem.
pechschwarzen Dunkel rings um die beiden Hauptpersonen greifen zwei
dunkelbraune Hollenwesen nach dem Kérper der jungen Frau, um sie in
die Finsternis herabzuziehen (Konkretisierung von Georg. 4, 494f.: “en
iterum crudelia retro / fata vocant™). Der obere Ddmon, am linken Bild-
rand kaum wahrnehmbar, umklammert mit braunen Tatzen ihren schnee-
weillen rechten Arm; der andere, im unteren Bildgrund mit seinem gieri-
gen Blick deutlicher sichtbar, packt mit braunlicher Linker die weille Fe;s—
sel ihres rechten FuBes. Auch dank der ddmonischen Zusatzfiguren zeigt
Volterranos Bild noch mehr effektvolle Dramatik als Padovaninos ausge-
wogene Reduzierung (D 2).

(D 5a) Dem Venezianer Giambattista Tiepolo (1696-1770), dem grofiten
Maler des italienischen Spitbarock, wird 1724/25 als erster grofierer Auf-
trag die Ausmalung des Salone im 1721-1725 erbauten Palazzo Sandi zu
Venedig iibertragen. Der Vorentwurf (¢.1724)* wihlt als Einzelszenen fiir
das vorgegebene Gesamtthema ‘Die Macht der Beredsamkeit’” (/] potere

% 220x170: Firenze, Collezione Pucci: Il Seicento Fiorentino, AK Firenze, Palazzo
Strozzi 1986, Vol. 1, 411% no. 228, .

¥ 50x70: London, Courtauld Institute Galleries: L opera completa di Giambattista Tie-
polo, Milano 1968, no. 32a; M. Levey: Giambattista Tiepolo. La sua vita, la sua ar-
fe, Milano 1988, 24 , Abb. 30; Orpheus (1994), 134* no. 33.
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dell’eloquenza) im Zentrum Merkur (als Gott von Beredsamkei ung
Uberredung) und Minerva (als Gottin von Beredsamkeit und Uberzey.
gung) in den Wolken des Olymp, auf den Seiten (im Ullrzeigcrsinn)
rechts den heroischen Kampf des Bellerophon auf seinem Pegasus gegen
die Chimire (Schmalseite A: Uberzeugung durch Sprache), unten Am-
phion mit seiner Leier beim Mauerbau Thebens (Léngsseite A: Wirkung
der Musik), links Orpheus mit Eurydike beim Erreichen der Oberwe
(Schmalseite B: Wirkung der Musik) und oben Hercules Gallicus als Ky|.
turstifter bei den Barbaren (Lingsseite B: Uberzeugung durch Sprache).
Dass Orpheus in dem Augenblick dargestellt ist, als er am Ende des ge-
meinsamen Aufstiegs mit Eurydike wieder die Oberwelt erreicht, orien-
tiert sich an Vergil. Der jugendliche Singer steht bereits mit dem linken
Bein auf sicherem Boden; nackt, mit rotem Umhang, wendet er sich etwas
zuriick (“iamque pedem referens casus evaserat omnes”, Georg. 4, 485)
und umfasst Eurydike mit seinem linken Arm, vor einer groBen dunkel-
braunen Wolke (Symbol der héllischen Finsternis) scheinbar schon mit
ihr vereint. Und auch sie, nur ein wenig hinter ihm, scheint schon so gut
wie am Ziel (“redditaque Eurydice superas veniebat ad auras / pone se-
quens”, Georg. 486f.); mit nacktem Oberkdrper in hellerem Inkarnat, ein
weilles Gewand um die Hiiften, hebt sie fast erleichtert den linken Arm,
wihrend er mit der Rechten Viola und Bogen als Instrumente der Uber-
zeugungskraft seiner Musik triumphierend emporhélt, bis iiber den Rand
der dunklen Wolke hinaus. Die Blicke beider gehen schrig nach unten,
zuriick zu Cerberus, der, als Symbol der scheinbar tiberwundenen Michte
der Unterwelt, ebenso zuriickbleibt wie zwei hollische Diamonen links
und rechts am unteren Bildrand. Die Dramatik der Situation ist in einer
biihnenreifen Inszenierung effektvoll auf den Punkt gebracht.

(D 5b) Die Endfassung des grofien Deckenfiresko (c. 1725)* verdndert zu-
nichst die Anordnung der Randszenen (im Uhrzeigersinn): Hercules Gal-
licus riickt rechts auf die Schmalseite A, Amphion bleibt unten auf Lings-
seite A, Bellerophon im Kampf mit der Chimire riickt links auf Schmal-
seite B; Orpheus mit Eurydike steht nun, als zweites Beispiel der Uber-
zeugungskraft von Musik, der Amphion-Szene oben auf Lingsseite B ge-
geniiber, was eine Erweiterung des Bildes nach rechts auf das Herrscher-
paar Pluto/Proserpina und ihr ddmonisches Gefolge bedingt. Doch auch

¢ 650x1070: L ‘opera completa, wic Anm. 29, no. 32; Levey (wie Anm. 29) 28* (To-
tale). 29%; W. B. Barcham: Giambattista Tiepolo, New York 1992, 51*; M. Gemin/
F. Pedrocco: Giambattista Tiepolo. Leben und Werk, Miinchen 1995, 38/9* no. 65
(Totale); ¥, Pedrocco: Tiepolo, Antella 1996, 13%; C. Eschenfelder: Giovanni Batti-
sta Tiepolo 1696-1770, Koln 1998, 16/7*,
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L otrum der Szene zeigt wesentliche Verdnderungen: hinter dem Paar
- /'C!l‘[]”l mehr die groBe dunkle Wolke, durch die ihre scheinbare Verei-
steht "'71 voreehoben wurde; Orpheus steht zwar nach wie vor mit dem

e hervorge )

"-I':-“f 1"B::in auf dem sicheren Grund der Oberwelt und umfasst mit der
:1:1:;;1 Furydikes Korper, doch hebt er Viola und Bogt?n nic_ht mf:hr ganz
\.;, (riumphierend empor wie im VOFCII[WIII’E Dafiir spitzt sich die ‘Si[}la-
]iun _in engem Anschluss an Vergil — nun noch tllcl?r zu durch die Zu-
catzligur des kleinen Amor, der, am dufersten Endt-_: einer von rechts her-
iiberzichenden, unheilvoll dunklen Wolkenbank, mit verbundenen Augen
iiber Orpheus flattert (Symbol fiir Blindheit und Unzurechnungsfihigkeit
jenes 7zustandes, den Cicero als “maxima perturbatio animi” bezeichnet;
Tusc. 4, 68ff.) — in der Kunsttradition ein neuer ‘fruchtbarer Augenblick’
(Typ a; Abb. 6). In diesem letzten kritischsten Moment blickt Orpheus
swar noch hiniiber zu dem emporziingelnden Cerberus und in Richtung
von Pluto und Proserpina, die inmitten ihres hollischen Gefolges (Fu-
rien?) den Vorgang beobachten; doch im nidchsten Augenblick wird ihn
der kleine blinde Gott veranlassen, sich zu der Geliebten zuriickzuwenden
(“cum subita ncautum dementia cepit amantem”, 488, vgl. “victusque
animi respexit”, 491). Eurydike erkennt die Bedrohung; denn ihr Blick
geht nun bereits empor zu Amor, und sie hebt ihre linke Hand abwehrend
in seine Richtung. Wenig spéter wird sich dieselbe Geste als schreckhaft
emporgehobener Arm gegen Orpheus richten (“illa ‘quis et me’ inquit
‘miseram et te perdidit, Orpheus, quis tantus furor?”, 494f.), und aus ihrer
schon jetzt labilen Haltung wird sie im ndchsten Augenblick nach unten
zuriickgleiten, kaum dass Orpheus sie angesehen hat. Von der Malper-
spektive her ist die brilliante Szene, nun noch stéirker von unten her gese-
hen, realisiert mit leuchtenden Farben und ungemein prizisem Gefiihl fiir
perspektivische Raumtiefe (auch dank der stirkeren Auflosung der Wol-
kenformationen am Himmel) — der fritheste Beleg fiir die ungeahnten
Moglichkeiten eines Tiepolo im Blick auf groBe Raummalerei, wie sie
Jahrzehnte spéter in der Wiirzburger Residenz und im Palacio Real zu
Madrid ihre Vollendung erreichen wird.

(D 6ab) Das fritheste Hauptwerk des groBten klassizistischen Bildhauers
Italiens, Antonio Canova (1757-1822), zwei selbstindige, mit Sockel
tiberlebensgrofie Steinstatuen, Eurydice (¢.1773-75)" und Orfeo (c.1775-

*' 'H. 203: Venezia, Museo Correr: L’opera completa del Canova, Milano 1981, no. 5;

D. Licht: Antonio Canova. Beginn dei modernen Skulptur, Miinchen 1983, 152. 153
(Detail); G. C. Sciolla: Antonio Canova, Herrsching 1989, 18%,19%; Anfonio Canova,
AK Venezia, Musco Correr/Possagno, Gipsoteca 22.3.-30,6.1992, 28.215-217 no.117
(mit Details).
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76)%, urspriinglich geschaffen fiir die Villa Falier in Casella d’Asoly/
Veneto, bilden in ihrem noch spitbarocken Pathos zusammen eine Gy, i
pe, die als “fruchtbaren Augenblick” Eurydikes Hollenfahrt wihlt (Typ, e):
die hochdramatische Situation, in der nach Orpheus’ fatalem Umsepg,,
die hollischen Michte seine Gattin zu verschlingen beginnen. Eurydike
fast nackt, sinkt mit offener Korperhaltung nach hinten zurtick, SchmerZ’
und Enttduschung im Blick, Resignation in der Geste der linken Hang
Hinter ihr ziingeln schon starke Flammen empor, tiber Schenkel und Uy,.
terleib huschen feine Flammenzungen; aus den Flammen taucht eine dj.
monische Hand auf, umllammert Eurydikes rechtes Handgelenk unqg
zieht sie ins Reich der Schatten zurtick — in der Bildtradition ganz sin.
guldre Details. Die Sockelinschrift ist ein priziser Hinweis auf die literari-
sche Vorlage: “quis et me miseram et te perdidit, Orpheu?” (vgl. Georg.
4, 494); und man kann sich sehr wohl auch die tibrige Monodie der Vergi-
lischen Heroine im leicht gedffneten Munde von Canovas bithnenreif
agierender Euridice vorstellen (495-498):

quis tantus furor? en, iterum crudelia retro

fata vocant, conditque natantia lumina somnus.
iamque vale! feror ingenti circumdata nocte
invalidasque tibi tendens, heu non tua, palmas.

Nach der Sockelinschrift zu Canovas Orpheusstatue (“omnis effusus la-
bor” zitiert Vergils lapidaren Kommentar Georg. 4, 491f. zu Orpheus’
Umblicken) und nach dem weiteren Vergiltext (499ff.) diirfte auch hier
Orpheus zu Eurydike hingeblickt haben (Abb. 7)*, und das Entsetzen in
Blick, Kopfhaltung, Armhaltung und sonstiger Korpersprache galt ihrem
schaurigen Abgang, der unwiderruflichen Trennung. Orpheus blickte also
tiber seine rechte Schulter zu ihr hin, mit Entsetzen iiber seine Fehllei-
stung, unfihig, noch etwas zu sagen (wie bei Vergil), unfihig sogar (ge-
gen Vergil), nach der Schwindenden zu fassen (“neque illum / prensantem
nequiquam umbras et multa volentem / dicere praeterea vidit”, 500-502).
Die andere Moglichkeit, beide Statuen zueinander zu gruppieren, ist fiir
Canova bei seinem eindeutigem Vergilriickgriff noch nicht gegeben: Or-
pheus hétte sich nach seinem fatalen Blick zu Eurydike hin gleich wieder
von ihr abwenden kénnen, in dem ebenso verzweifelten wie unsinnigen

7 H. 203: Venezia, Museo Correr: L ‘opera completa, wie Anm. 31, no. 6 Tf. 1*; Licht,

wie Anm. 31, 152. 154 (mit Details); AK (1992), wie Anm, 31, 44, 219-221 no. 118
(mit Details). Kleinere Marmorfassung 1777 (H. 140; St. Petersburg, Ermitage:
L’opera completa, wie Anm. 31, no. 7; Canova all’Ermitage, AK Roma, Fondazione
Memimo, Palazzo Ruspoli 1991, 70-75 (init Details).

Ensemble beider Statuen: M. Murano/P. Marton: Villen in Venetien, Koln 1996, 107,
G. Romanelli (Hg.): Venedig. Kunst und Architektur, Kéln 1997, 800/1%*.
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b, den Blick gleichsam zu ‘stornieren’; dann wiirde sein sichtliches
s arsUChls 3 J : .1 3
\-L,,\ult | dem eigenen Tun gelten (Motto: ‘wie konnte ich nur!”) — eine
clz¢

Ents ssung, die erst Rodins Marmorgruppe realisiert (F 4).

neuc gcmale L
d. Einzelentwiirfe aus Klassizismus und Romantik

(E 1) Belege des Themas im Klassizismus sind seilcnf‘, sr_:hon weil _w'eder
roil noch Ovid dem neuen Ruf “zuriick zu den griechischen Original-
flrig!’ geniigen; diese einseitige Tendenz lockert sich erst wieder im 19.

i:'.L::rh;..m'lcrL Die kleine Bleistiftzeichnung Orphée et Eurydice (c.1820;

f:bh. g)*, als Spitwerk des franzosischen Klassizisten Jacqqes-Louis

David (1748-1825) einem Zyklus mythischer Paare (Phaedra-Hippolytus

nach Euripides’ Tragddie Hippolytos; Hektor-Andromache nach Homers

Jlias: Dido-Aeneas nach Vergils Aeneis; Telemach-Eucharis nach Féne-

lons Télémaque) zugehorig, stellt den innigen Abschied des Paares (Typ

) in einer riithrend-sentimentalen Szene dar, schon an der Grenze zur Bie-

dermeierlichkeit. Eurydike (links, in klassizistischer Profilansicht) wendet

sich dem Gatten liecbevoll zu, nimmt ihn mit der Rechten beim Kinn (ein

Zitat nach Ingres’ Gemilde Thétis et Jupiter 1811)* und legt ihm die Lin-

ke von hinten um den Hals. Orpheus, mit Leier in der Linken und lorbeer-

geschmiickt, neigt ihr wohlwollend den Kopf zu, den Blick zugleich zum

Betrachter. Von Davids fritherem Gemilde Les Adieux de Télémaque et

Eucharis (1818)" unterscheidet sich die Zeichnung nur in Details (Lanze

statt Leier, Gurt des Jagdhorns statt Lorbeergirlande, leicht divergierende

Armstellungen), was das klischeehaft Konventionelle in beiden Entwiir-

fen unterstreicht.

(E 2) Durch seinen romantischen Grundcharakter gewinnt das Thema
neue Beliebtheit in der europdischen Romantik; dabei verschiebt sich das
bislang so ausgewogene Gleichgewicht der literarischen Hauptquellen
Vergil und Ovid seit etwa 1780 eindeutig (und mit unwiderruflicher End-

Die cigenartige Verbindung von Klassizismus (halblinks die Lichtgestalt Orpheus,
nach Canovas Marmorfigur D 6b und dem Apoll von Belvedere) und Romantik
(rechts Eurydike, im Halbdunkel von einem Hollengeist entriickt) zeigt das Gemilde
Orphée et Eurydice (c.1790?) des Elsdsser Kiinstlers Martin Drolling (1752-1817):
Dijon, Musée Magnin: Dia*.

. 14x20: Gent, Museum voor Schone Kunsten: AK Orphée (1994), 140 no. 39.
327x260: Aix-en-Provence, Musée Granet: R. Rosenblum : Jean-Auguste-Dominigue
Ingres, London 1947 (Ndr. 1985), 85*; Tout I 'ceuvre peint de Ingres, Paris 1984 (OA
Milano 1968), no. 67a Tf. 21%*,

7 87x103: Malibu, Getty Muscum: A. Schnapper, Antoine: J.-L. David und seine Zeit,
Wiirzburg 1981, 296; The J. Paul Getty Museum. Handbook of the Collections, Re-
vised Edition, Malibu, Getty Museum 1988 (Ndr. 1991), 122%*; Meisterwerke im J.
Paul Getty Museum: Gemcdilde, Los Angeles 1997, 89*,
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giiltigkeit bis in die Kunst der Moderne) zugunsten der Memmomho.ve,,
Angelika Kauffinann (1741-1807), die bedeutendste Malerin des Friil.
klassizismus, hatte in ihrer Londener Zeit (1768-1781) neben den Neuey
Themen der heroischen /lias auch schon frith Stoffe aus der ‘Tomant;.
schen’ Odyssee behandelt®, was durchaus den Tendenzen der englischey,
Frihromantik entgegenkam. Mehrere Bildentwiirfe zum Orpheus-Eury;.
ke-Mythos sind nur noch aus Kupferstichen bzw. Zitaten der Kleinkung
fassbar.” So zitiert eine Déjeunerkanne der Wiener KKPM (Siegmupg
Peger) ¢.1802* ein fritheres Kauffmann-Gemilde zum Thema, dessen ex.
pressiver Grundcharakter fiir dic romantische Malerei fruchtbar wurde:
Orpheus, bis auf einen roten Umwurf nackt, schreitet aufrecht nach links,
den Blick zu Eurydike zuriickgewandt, mit einer cher resignierenden Ge.
ste seiner Linken. Die Gattin, in weillblauliche Gewinder gehillt und
halbverschleiert, streckt hochpathetisch beide Arme empor in seine Rich-
tung aus, wihrend sie sich von hinten bereits des Zugriffs dreier briaun-
licher Hollengeister (ohne didmonische Details) erwehren muss, die sie
unerbittlich in die Unterwelt zurtickholen (Typ ¢). Da die Szene noch im
(Halb)Dunkel des Aufstiegs spielt, liegt Ovid als Anregung niher.

(E 3) Eine kleine Gouache (c. 1810)" des franzosischen Klassizisten An-
ne Louis Girodet-Trioson (1767-1824) zeigt vorn groB und dominierend
den lorbeerbekrinzten Sénger mit weiller Gewandung und nacktem Ober-
kérper, die Leier im linken Arm, wie er den ausgestreckten rechten Arm
nach hinten bewegt, unsicher suchend. Der Hintergrund erklirt seine Ver-
unsicherung: im Dunkel links folgt ihm Eurydike, die besorgt nach vorn
schaut, als ahne sie schon: im nichsten Augenblick wird er sich umder-
hen, und ihr Schatten muss ins Totenreich zuriickfallen. Ganz rechts, am
Ende eines langen dunklen Ganges, liegt der Ausgang zur Oberwelt, das
ersehute Ziel. Das Bild wihlt denselben ‘fruchtbaren Augenblick’ wie die
Tiepolo-Entwiirfe (D Sab; Typ a), allerdings ohne deren hohe inhaltliche
Konsequenz und kiinstlerische Intensitit zu erreichen, die sich auch aus

Dazu U. Reinhardt, ‘Angelika Kauffiann und Homer’, in: Jahrbuch Vorarlberger
Landesmusenmsverein — Freunde der Landeslunde 144, 2000, 131-198.

(a) Orpheus vor Pluto/Proserpina: Déjeunerplatte Wien, KKPM (Siegmund Peger) c.
1802, Berlin, KGM: Dia*. (b) Au fstieg von Orpheus/Eurydike (nach der Oper Orfeo
ed Ewridice von Chr. W. Gluck): Kupferstich Thomas Burke 1782: Angelika Kauff-
mann und Rom, AK Roma, Accademia Nazionale di S. Luca u. a, 1998, 220; Gri-
saille-Porzellanteller (Berlin, KPM) 1803-13. Berlin-Charlottenburg, Belvedere:
Dia*/Porzellandose (Worcester, Chamberlain’s Factory) ¢.1820. London, Victoria &
Albert Museum: Dia*,

" Berlin, KGM 1990, 27: Dia*,

T 28x19; Montargis, Musée Girodet: AK Orphée (1994), 143 no. 44.
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-n Anschluss an Vergil ergab, wihrend hier cher die von Ovid
o te Situation vorliegt (Met. 10, 55-57).

dem ¢it
vorausgesetz
(E 4) Der franzosische Maler Iiicrrc L-aco’ur (1.745-[{314) g.estallxetzir::s:;‘l-

- romantischen Schauergemilde Orphée per da{:r Eurydice (180 .) ie
gen - s des liebenden Paares (Typ e) als Drei-Figuren-Gruppe mit star-
! w"l}t;Ifﬁ-r)unkei-liﬂ’eklen und ausdrucksvoller Komposition. Rechts
kcrl‘ sl t'[ die helle Gestalt des Orpheus (mit nacktem Oberkérper und gel-
Schmzjzwand) in Richtung Oberwelt, die am Ende eines langen dunklen
?,L::g\s sichtbar wird; sein linker Arm (an d§1n die Leier hingt) \yeist
gc‘ho} in diese Richtung zum Bildrand. Allerdings verrit d'er theatrahsch
j/um Abschied erhobene rechte Arm den Umschwung der Situation: er hat
chn den Blick zurtickgewandt zu der ebenso hellen Gestalt Emydlk’es
(mit weiBer Gewandung, nackten Armen und gnﬁbgrsehbgrem Dekolleté).
Dic junge Frau hebt verzweifelt beide Arme in seine RlChtLlll% und ver-
sucl{t, zu ihm emporzublicken; doch ein schauriger Hélleqdamo.n (m}t
dunklem Inkarnat, hagerer Gestalt und Fledermausfliigeln) nimmt ihr mit
cinem sich bogenftrmig bauschenden, flammend roten Tuch den Blick
nach oben, drangt die ins Bodenlose Sinkende nach unten ab. Im Dunkel
des linken Bildrands erscheint schemenhaft ein weiterer Fliigelddmon; am
unteren Bildrand schnaubt ein mittelalterlicher Cerberusdrache sein Feuer
gegen Orpheus empor. Die pathetische Dramatil des Bilfies entspricht
(im Anschluss an Ovid) den Barockentwiirfen von Padovanino / Volterra-
no (D 2/4) wie auch der Vorgabe von Angelika Kauffimann (E 2); doch
die romantischen Schauereffekte sind eindeutig des Guten zuviel.

(E 5) Die lavierte Kreidezeichnung Orphée perd Eurydice pour la deuxie-
me fois (1804; Abb. 9)" aus einem Metamorphosen-Illustrationszyklus
desle]sa'ssischen Kiinstlers Benjamin Zix (1772-1811) verzichtet auf sol-
che Schauereffekte und reduziert sich ganz auf die Trennung des Paares
(Typ e). Vor pechschwarzem Hintergrund rechts, schemenhaft erkennba-
ren Felsformationen links und dem Ausgang zur Oberwelt am oberen
Bildrand (entsprechend Ovid) sinkt die fast nackte Lichtgestalt Eurydikes,
beide Arme erhoben, den Kopf mit dem schmerzvollen Gesicht schrig
nach oben zu Orpheus zuriickgewandt, nach unten in ein bodenloses.Dun—‘
kel. Orpheus, im Halbschatten iiber ihr, das angewinkelte rechte Knie auf
eine Felsrippe gestiitzt, mit dem linken Fuf auf ciner Felsabsatz stehend,
den rechten Arm steil erhoben (Entsetzensgestus), den linken horizontal

** 48x58: Bordeaux, MBA: AK Orphée (1994), 139* no, 37. '
Y 54x42; Strasbourg, MBA, Cabinet des Estampes et Dessins: AK Orphée (1994), 145
no. 50.
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ausgestreckt, kann sie nicht mehr halten. Das recht gekiinstelte SChWebc“
beider Figuren zeigt in seiner dekorativer Theatralik eine gewisse N
zum Choreographischen (etwa im modernen Eiskunstlauf); die Hel).
Dunkel-Romantik erinnert ebenso an gleichzeitige Bilder von Heinricy,
Fiissli (1741-1825)* wie die biedermeierlichen Gesichter (als offenbgy
unvermeidliches Zeitkolorit).

H i]‘le

e. Einzelentwiirfe des Fin de siécle

(F 1) Frederick Lord Leighton (1830-96), englischer Historienmaler ZWwi-
schen Priraffaeliten und Victorianern, tiberrascht in seinem Gemilde Or-
pheus and Eurydice (1864; Abb. 10)* mit einer neuen, etwas tiberspany.-
ten Bildvariante zu Typ e (ohne Entsprechung bei Vergil/Ovid): der rot.
gewandete, lorbeerbekriinzte Orpheus wendet sich, indem er seinen Kopf
nach rechts oben zurticknimmt, in einer Mischung aus Schmerz und Ent-
sagung ab, da ihm Endgtiltigkeit und Unvermeidlichkeit des Abschieds
bewusst sind; entsprechend die entschieden abwehrende, fiir einen unbe-
fangenen Betrachter fast riide wirkende Aktion seines starken rechten
Arms und der groflen, leicht abgewinkelten Hand gegen die mit weiBem
Inkarnat und Gewandung eher zart wirkende Eurydike. Die Jjunge Frau er-
hebt das umschattete Gesicht sehnsuchtsvoll zu ihm, sucht mit dem rech-
ten ‘Schwanenarm’ seinen Hals liebevoll zu umfassen und klammert sich
mit der Linken an sein rotes Gewand vor der Brust — letztlich vergeblich.
Die hochpathetische, fast skurrile Bildidee fand m. W. keine Nachfolger.

(F 2) Edward Burne-Jones (1833-98), der bedeutendste Maler der victo-
rianischen Zeit, beschiftigte sich zwischen 1872 und 1875 intensiv mit
dem Orpheusmythos (im Anschluss an Ovid). Ergebnis war ein Zyklus
von zehn Bleistiftzeichnungen, die spéter fiir die farbige Bemalung der
Vorderseite des Graham Piano verwendet wurden (1879/80).¢ Unter die-

' Fiisslis unkonventioneller Beitrag zum Thema ist die romantisch-expressive Feder-

zeichnung Ewrydike beim Verlassen des Totenreiches von Hades dem Orpheus ent-
rissent (19x19, 1780/85. Winterthur, Coll. Reinhart): Johann Heinrich Fiissli, Das
verlorene Paradies, AK Staatsgalerie Stuttgart 1997/98, 126.

127x109: London, Leighton House: 1. A. Kestner, Mythology and Misogyny. The
Social Discourse of Nineteenth Century British Classical-Subject Painting, Madi-
son/Wisconsin 1989, 188; Ch, Newall, The Art of Lord Leighton, London 1990, 49%:
A. R. Hope Moncrieff: The lllustrated Guide to Classical Mythology, London u. a.
(BCA) 1992, 56; Frederic Lord Leighton. Eminent Victorian Artist, AK Royal Aca-
demy of Arts, London 1996, 30.

England Pb: M. Harrison/B. Waters: Burne-Jones, London 1989, 127 (mit Details);
Burne-Jones. Dal preraffaclismo al simbolismeo, AK Roma, Galleria Nazionale d’Ar-
te Moderna) 1986, 224; Ch. Wood: The Life and Works of Sir Edward Burne-Jones
(1833-1898). London 1998 (Ndr. 1999), 80%.
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ackvollen, sich durch viel Einﬁihlu‘ngsvcrmﬁgcn fiir die ]itcr_a-
= Vorgaben und Sinn fiir Asthetik auszeichnenden Entwiirfen schil-
rischert = vei-Figuren-Medaillon The Regained Lost (Abb. 11)” die Situ-
dert 42 Il‘amicn Umblickens (Typ b) und zugleich die unmittelbar an-
de Konstellation von Abschied/Trennung (Typ d/e) zwiﬁchlen

heus (rechts) und Eurydike (links) als schmerzvolles Ringen mitein-
O lf'l. d fast verzweifeltes Sich-Losreifien voneinander. Dennoch wird
‘".“}T;, l::;cllu;-ng des an sich so dramatischen Geschehens im dekorativen
d,"f,iq:cl‘]c:na unter Vorwegnahme von Elementen des spiteren Jugendstils
;:;{éislhctischcn Genuss, ganz anders a!s. bei Lcighu?ns exientrisa.:'hcm
(‘icmiildc (F 1). Kein anderer Bildbeleg wird dem O\rlfltcxt brachiaque
intendens prendique et prendere certans” (Mer. 10, 58) in hoherem Malie
serecht; auch die Lokalisierung auf den letzten Stufen vor dem rechts
,:chon sichtbaren Ausgang zur Oberwelt entspricht der bei Ovid vorausge-
selzten Situation (10, 55).

<en geschm

ation des
schliefen

(I 3) George Frederick Watts (1817-1904), ein weiterer bedeutender Ma-
ler der victorianischen Epoche, steigert in seinem dekorativen, in mehre-
ren Versionen vorliegenden Gemilde Orpheus and Eurydice (1872-
77/1880-90)* das dramatische Geschehen von Abschied und Trennung
(Typ d/e) — was z. B. der Vergleich mit Padovaninos ausgewogenem Ent-
wurf (D 2) verdeutlicht — ins Hochpathetische (an der Grenze zur Uber-
treibung, etwa in der Ubersteigerung der gebogenen Haltung des Orpheus
durch die raffinierte Bogenkomposition vom #duflersten Haar Eurydikes
oben bis zu ihrem &dufersten Gewandsaum unten). Die Hauptpersonen
sind mit raffinierten Korperdrehungen in manieristischer Technik gerade-
zu vollplastisch ins rechte Licht geriickt (speziell Version b/c); der fast
nackte Orpheus (mit vitalem Inkarnat und muskuldser Statur) umfasst
vergeblich, sich herabbeugend, die nach rechts ins Todesdunkel zurtick-
sinkende Eurydike (mit blassem Inkarnat und schlaff herabhéingendem
linkem Arm). Obwohl die Szene vom Hintergrund her nicht genauer loka-

T 24x24; Oxford, Ashmolean Museum: AK (1980), wie Anm.46, 167; Reinhardt
(1997), 92. Ahnlich eindrucksvoll sind das kiinstlerisch, stilistisch und ikonogra-
phisch entsprechende Zwei-Figuren-Medaillon mit Eurydike in den Armen des Or-
pheus nach dem Schlangenbiss (AK 1986, 167; Reinhardt (1997}, 86) und das Me-
daillon mit Orpheus auf dem Weg in dic Unfterwelt (AK 1986, 167; Reinhardt (1997),
90); Gesamtliste im Text AK 1986, 166f.

() 65x38, 1872-77. Compton, Watts Gallery, Der Symbolismus in England 1860-
1910, brsg. von A. Wilton und R. Upstone. AK Haus der Kunst Miinchen 1998,
143%; Radierung (32x27) von John Watkins: AK 1998, 67. (b) ¢.1880/90. Aberdcen,
Art Gallery: G. Reynolds, Victorian Painting, London 1966, Tt. 91%. (c) c. 1880/90.
London, Tate Gallery: O.Taplin: Feuer vom Olymp. Die moderne Welt und die Kul-
tur der Griechen, Reinbek 1991, 121%.
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lisiert wird, entspricht die Situation zwischen den beiden kaum aus dejy,
Dunkel heraustretenden Protagonisten (Version a) dem ovidischen Re.
richt (Met. 10, 55ff.; “et protinus illa relapsa est”, 57).

(F 4) Auguste Rodin, bedeutendster franzdsischer Bildhauer des Fin (e
siécle und mit Antoine Bourdelle und Aristide Maillol einer der Viiter dey
modernen Plastik und Skulptur, erschliefit fiir seine Marmorgruppe Oy
phée et Eurydice sortant de ['enfer (¢.1893)*, die spiter auch als Einzel-
element in seiner monumentalen Porte de ['Enfer erscheint, mit untriig-
lichem kiinstlerischem Instinkt eine letzte Moglichkeit des ‘fruchtbaren
Augenblicks’ (Typ ¢), die schon bei entsprechender Gruppierung der zwei
Einzelstatuen Canovas (D 6ab) méglich gewesen wire: die Phase unmit-
telbar nach dem fatalen Umdrehen (vgl. auch schon B 3). Von links bzw.
vorn gesehen (Abb. 12), wird das liebende Paar durch die riesige unbe-
hauene Felsformation des Hintergrunds (als Szenerie beim Aufstieg aus
der Unterwelt) fast erdriickt; doch noch gehen beide in derselben Rich-
tung, noch fithren sie den ausgestreckten rechten Arm eng aneinander in
paralleler Harmonie. Aber der vorausgehende Mann hat schon seine linke
Hand an den leicht nach vorn gesenkten Kopf gelegt, als wolle er so sein
unmittelbar vorangehendes Fehlverhalten ungeschehen machen. Er ver-
deckt sein Gesicht, als wolle er den Blick verschlieflen vor der unabwend-
baren neuen Realitit, dic sich im seitlichen Blickwinkel allzu deutlich er-
schliefit: Eurydikes Kopf geht schon resignierend leicht nach hinten zu-
riick; thr linker Arm sucht den Gatten vor ihr noch zu fassen, doch verliert
die Bindung zu ihm: ein massiver Felsblock stellt sich ihrem noch voran-
schreitenden linken Bein in den Weg, zurtickweisend und trennend. Rodin
realisiert das dem Mythos zugrundeliegende ‘Symbol’, die Grundidee der
menschlichen Tragddie zwischen Liebe und Tod, ohne unmittelbare Ent-
sprechung zu den antiken Quellen in einmaliger Eindringlichkeit. Keine
andere Darstellung des Themas — das antike Drei-Figuren-Relief (A 1)
ausgenommen — scheint mir auch nur annéhernd so erschiitternd.

*127: New York, Metropolitan Muscum of Art: W. R. Agard: Classical Myths in
Sculpture, Madison 1951, Abb. 71; R. Descharnes: Auguste Rodin, Paris 1967, 203%;
La Sculpture Francaise au XiXe Siecle, AK Paris, Grand Palais 1986, 100-101 no.
36; Wegner (1988), 215f.; M, Laurent, Rodlin, K6ln 1989, 118; Rodin. Eros und Kre-
arivitét, AK Kunsthalle Bremen 1991/92, no, 29; W. Storch (ed.): Mythos Orpheurs.
Texte von Vergil bis Ingeborg Bachmann, Leipzig 1997 (Reclam-Bibliothek 1590),
1; T. Marlow: Rodin, London 1998, 88*; M. von Albrecht: ‘Metamorphose in Raum
und Zeit. Vergleichende Untersuchungen zu Rodin und Ovid’, in: Rom: Spiegel Fu-
ropas. Das Fortwirken antiker Texte und Themen in Europa, Tiibingen 2. Aufl. 1998,
517-568, hicr 535f. (Abb. 537); Reinhardt (2001), 114 (mit Tf. 22ab).
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f. Ausblick auf die Moderne

Rodins chef d’ceuvre entstand an der Schwelle des 20. Jahrhunderts, in
dessen sich zunehmend in Einzeldisziplinen auflosendem kulturellem Ge-
cmtkontext die Faszination gerade dieses Themas gleichwohl ungebro-
chen blieb, sei es in der Literatur (z.B. Rainer Maria Rilke, Oskar Ko-
Loschka, Jean Cocteau, Jean Anouilh)™, sei es in Musiktheater und Film
(z.B. Jean Cocteau, Orphée 1949, Le Testament d* Orphée 1960; Marcel
Camus, Orfeu Negro 1959), sei es in der Bildenden Kunst, in der u.a.
Charles Ricketts (Bronzegruppe ¢.1905), Antoine Bourdelle (Fresko
1912/13), Oskar Kokoschka (Gemilde 1917), Ker-Xavier Roussel (Ge-
miilde c. 1924), Jean Cocteau (Pastell 1925, Tapisserie 1948 u.a.), Gert H.
Wollheim (Gemilde 1946/1952), Gerhard Marcks (Holzschnitt-Zyklus
[947), Gilbert Franklin (Bronzegruppe 1959-63), Marc Chagall (Gemél-
de 1977), Marlene Neubauer-Woerner (Bronzerelief-Zyklus 1978) und
Robert Ederer (Rilke-Illustrationen 1979) den alten Mythos kreativ in
cine neue Zeit umgesetzt haben.”
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Orpheus in der Kunst des Mittelalters
und der Renaissance.
Eine vorliufige Untersuchung.

Elisabeth Schroter

Herrn Kollegen Prof. Dr. Dethard von Winterfeld
zum 19. August 2003 in Dankbarkeit gewidmet

pic mythische Gestalt des Singers und Kitharaspielers Orpheus, der
Jurch seine Kunst sowohl die rohen, in Wildern hausenden Menschen als
quch die wilden Tiere und die Natur, die Biume, Fliisse, Steine und dar-
iiber hinaus die Miichte der Unterwelt bannte, gehorte erstaunlicherweise
nicht unbedingt zu den in der Malerei und Skulptur der Renaissance des
15. und 16. Jahrhunderts vorrangig dargestellten Themen, wie dies zum
Beispiel ganz anders fur Herkules der Fall ist. Dieser Eindruck ergibt sich
sumindest aus den Nachschlagewerken zum “Nachleben” der antiken
Gotter- und Mythenwelt, wonach sich nach der Masse des dort zusam-
mengetragenen Bildmaterials Orpheusdarstellungen erst in der Zeit nach
1600 zu haufen scheinen und sodann bis in das 20. Jahrhundert stindig
zunehmen.'

Mit Orpheusdarstellungen in der Kunst der Renaissance haben sich
Konrat Ziegler, der Verfasser des fundamentalen Orpheusartikels in Pau-
Iy-Wissowas Realencyclopddie’, und ferner Giuseppe Scavizzi beschéf-
tigt, der iiberblicksartig in grofien Ziigen eine Anzahl bekannter Orpheus-
darstellungen der italienischen Renaissance zusammenstellt.’ Der klassi-
sche Archiologe Max Wegner verfolgt in einem 1988 erschienenen Auf-
satz die Orpheusthematik von der griechischen Antike bis in das 20. Jahr-
hundert und weist dabei gelegentlich auf Darstellungen des Kithar6den in
den spiteren Epochen hin.* Die kunsthistorische, 1994 veroffentlichte
Kélner Dissertation von Hannelore Semmelrath behandelt bestimmte, auf
mythographischen Uberlieferungen basierende Orpheusdarstellungen der
italienischen Kunst des 15. Jahrhunderts.’ Eine umfassendere Untersu-
chung, in der die recht verschiedenen Uberlieferungs- und Bedeutungs-
stringe sowie die Bildtypen des Orpheusthemas in Mittelalter und Re-
naissance systematisch gesammelt und analysiert worden wiren, gibt es

' Reid/Rohmann (1993), 773-801. — Hunger (*1988), 372-380. — Pigler (1956), 184-
189. —- Winternitz (:1997), 1100-1103 (Renaissance). — Unergicbig: Der Neue Pauly,
Enzyklopiidie der Antike 9 (2000), 54-58 (ohne Verf.). — Als Stichwort ist Orpheus
nicht erfasst in : Der Neue Pauly, Rezeptions- und Wissenschafisgeschichte 3 (2001).
Ziegler (1939), 1200-1316. — Ders. (1950), 239-256.

¥ Scavizzi (1982), bes. 158-162.

* Wegner (1988), 177-225.

¥ Semmelrath (1994).
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