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und der Renaissance.
Eine vorliufige Untersuchung.
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Herrn Kollegen Prof. Dr. Dethard von Winterfeld
zum 19, August 2003 in Dankbarkeit gewidmet

ythische Gestalt des Singers und Kitharaspielers Orpheus, der

Die m : .
durch seine Kunst sowohl die rohen, in Wildern hausenden Menschen als

auch 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 fiir Herkules der Fall ist. Dieser Eindruck ergibt sich
Jumindest aus den Nachschlagewerken zum “Nachleben” der antiken
Gétter- und Mythenwelt, wonach sich nach der Masse des dort zusam-
mengetragenen Bildmaterials Orpheusdarstellungen erst in der Zeit nach
1600 zu hiufen scheinen und sodann bis in das 20. Jahrhundert stindig
zunchmen.'

Mit Orpheusdarstellungen in der Kunst der Renaissance haben sich
Kounrat Ziegler, der Verfasser des fundamentalen Orpheusartikels in Pau-
Iy-Wissowas Realencyclopdidie’, und ferner Giuseppe Scavizzi beschéf-
tigt, der tiiberblicksartig in grofen 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 Kithardden in
den spiteren Epochen hin.' Die kunsthistorische, 1994 verdtfentlichte
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). — Unergiebig: Der Neue Pauly,
Enzyklopidie 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.
Semmclrath (1994).
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freilich, soweit zu sehen, bisher immer noch nicht. Der Strafburgey Ay
stellungskatalog Les Métamorphoses d'Orphée von 1995 stellt aUSwa]“:-
weise und keinesfalls reprisentativ Orpheusdarstellungen von der Anlib;:
bis in die Jetztzeit zusammen, ldsst freilich, wie die meisten eben e ©
ten Autoren, das Mittelalter aufler acht.®

Vergleichsweise besser erforscht sind die literarischen chrliefcmngen
und Interpretationen des Orpheusthemas in Mittelalter und Neuzeit. Fiir
das Mittelalter sind zwei 1963 erschienene Aufsiitze von Klaus Heitmap,,
grundlegend’, die auch durch das 1970 publizierte Buch Orpheus in the
Middle Ages von John Block Friedman nicht iiberholt worden sind
Wichtig sind ferner die Arbeiten von Friedrich Ohly, der sich mit dem ty-
pologischen Vergleich von Orpheus mit Christus und David beschiftigt »
Uber die Orpheusthematik im Kreis des Florentiner Neuplatonikers Mar-
siio Ficino handeln mehrere Untersuchungen, von denen die Pionier-
arbeiten von D. P. Walker" und August Buck'' hervorzuheben sind. Dass
das Orpheusthema an sich in jiingster Zeit interdisziplinar auf grofies In-
teresse stoflt, zeigen die aus Tagungen hervorgegangenen Aufsatzbinde,
die 1982 von John Warden'?, 1993 von Agostino Masaracchia® und 1999
von Heinz Hofmann'" herausgegeben wurden.

Da fiir eine Betrachtung der Orpheusdarstellungen in der Epoche der
Renaissance das Mittelalter nicht tibergangen werden kann, weil es sich
vielfach um dieselben antiken Quellen als Ausgangsbasis handelt, begin-
ne ich damit.

Chann.

I.
Orpheus in der Kunst des Mittelalters.

Selbstverstandlich war Orpheus eine stets bekannte Figur. Seinen Ruhm
als Singer, Kitharaspieler und Dichter sowie als tragisches Opfer seiner
Liebe zur Gattin Eurydike verdankte er zunichst den immer gelesenen
und kommentierten klassisch-lateinischen Autoren, vor allem Vergil (Ge-
orgica 4, v. 454-555), Ovid (Metamorphosen, Buch 10 und 11) und Horaz
(Oden 1, 12, v. 7-12), der ihn in seiner Ars poetica (v. 391-93) auBerdem
als “vates” und als “sacer interpresque deorum” bezeichnet, der durch die

* AK Métamorphoses (1995).

7 Heitmann (1963a), 253-294. — Ders. (1963b).
¥ Friedman (1970).

°  Ohly (1995), 473-507, bes. 486ff.

""" Walker (1953), 100-120.

""" Buck (1961).

" Warden (1982).

" Masaracchia (1993).

" Hofimann (1999).
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aJt und die Weisheit (sapientia) seines Liedes _die Grundlagen der
) v der Sprache und der Gesetzgebung schuf.” Die Tatsache, dass der
vater Augustinus in seinem Grundsatzwerk De civitate Dei
heus als den berithmtesten der drei dltesten griechischen Dichter-
(I)r‘i:,;(,gen, zusammen mit Linus und Musaeus, bespricht und {iber deren
:;‘:.-;iingc sagt, dass diese
neben viel Nichtigem und Verkehitem hin und wieder auch Bezeugungen
des einen wahren Gottes

Gew
Kultu
Kirchet

cnthielten, und dass diese Dichtertheologen selbst nicht als Gotter verehnt
wurden', bot, neben weiteren Argumenten, die die musiktheoretische Li-
reratur der Antike und Spétantike iiber die Bedeutungen des Orpheus als
hestem Kitharaspieler iiberliefert”, gentigend Stoff fiir seine Présenz im
Denken der folgenden Zeiten.

Aus dem Hochmittelalter sind mehrere Orpheusdarstellungen bekannt
und zeigen ibn in recht verschiedener Gestalt, die kaum cinen Bezug zu
antiken und spédtantiken Orpheusbildern, wie sie die in gréBerer Anzahl
crhaltenen provinzial-rémischen FuBbodenmosaiken, Keramikgefifle,
Schalen und Flaschen sowie Elfenbeinpyxiden des 4. und 5. Jahrhunderts
nach Christus tiberliefern', erkennen lassen. Auf einem Kapitell in der
Kathedrale zu Genf, das in die Mitte des 12. Jahrhunderts datiert wird,
sitzt die inschriftlich grofs als ORPHEUS bezeichnete Knabenfigur in der
fiir zeitgendssische Fidelspieler charakteristischen Haltung da (4bb. 1). Er
legt sein linkes Bein angewinkelt {iber das rechte und streicht versonnen
vor sich hinblickend mit dem Bogen die Saiten der hochkant an den
Korper gedriickten Fidel. Die auf den Ranken des Kapitellschaftes sit-
zenden Adler wenden sich ihm beidseitig zu und setzen ihre Krallen auf
seine Schultern, wodurch die Wirkung seines die Natur bannenden Sai-
tenspieles veranschaulicht worden ist. Ob es sich bei dieser erstaunlichen
Orpheusfigur um einen Einzelfall in der Kapitellplastik des 12. Jahrhun-
derts handelt, ist ein noch offenes Problem.” In einem nicht mehr erhal-
tenen Glasfenster des 12. Jahrhunderts in der Kathedrale zu Lausanne war

" Horaz: Scimtliche Werke, Lat. und dt. hg. Hans Férber, Miinchen 1967, 252f.

Aurelius Avgustinus: De civitate Dei, Lib. 18, cap. 14, cap. 24. — A. Augustinus:
Vom Gottesstaat, Buch 11 bis 22, aus dem Lat. iibertragen von Wilhelm Thimme,
eingeleitet und kommentiert von Carl Andresen, Miinchen 1985, 438, 453f,

""" Ostheimer (1998), 19-35, bes. 191, Anm. 3.

¥ Schoeller (1969), 31-40, Taf. VIII-X — Wegner (1988), 189 Anm. 56, 58. — LIMC VII,
1 (1994), 81-105 (M.-X. Garezou). — AK Méramorphoses (1995), 12-31, Abb.

W. Deonna: La sculpture monumentale de la Cathédrale Saint-Pierre a Genéve,
Genf (1949), 114-117, Taf. XTIl Abgebildet ohne Angaben zur Daticrung und Lite-
ratur bei Brakling-Gersuny (1975) Titelseite. — Schidter (1977), 274, Taf, 27, Abb.
59.
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Orpheus zusammen mit anderen mythischen Reprisentanten der Musi
darunter Arton und Pythagoras, dargestellt.” 3
Aus der zweiten Hilfte des 12. Jahrhunderts ist eine weitere, gedan._
lich héchst komplexe Darstellung des Orpheus bekannt (4bb. 2). Sie 1,
findet sich in einer Iliustration der letztlich platonischen, Antike, Mit(e].
alter und Renaissance verbindenden Ideenvorstellung von der Harmopi,
der Sphiren, auf deren Téne die Ordnung des Weltalls beruht, woriibey iy,
12. Jahrhundert die Philosophen und Theologen der sogenannten “Schyje
von Chartres” in ihren Timaios- und Macrobiuskommentaren handely,
Die groBe, qualitativ hervorragende Federzeichnung, die einer Hang-
schrift mit dem Liber pontificalis, also einem historiographischen Werk.
vorangestellt ist, befindet sich in der Stadtbibliothek in Reims und wird in
das letzte Drittel des 12. Jahrhunderts datiert und stilistisch dorthin lokalj-
siert.’ Uber zwei groBen Doppelkreisen spannt sich x-formig die fast
nackte, gefliigelte, birtige, inschriftlich als AER bezeichnete Gestalt der
Personifikation der Luft, die auf den gefliigelten Hauptern des West- und
Siidwindes, Zephir und Auster, steht und in den Hénden der weit aus-
gestreckten Arme die gefliigelten Kopfe des Nord- und Ostwindes, Aqui-
lo und Eurus, hilt. Die Winde routieren im Uhrzeigersinn von Ost nach
West um den AuBenring, den dic Medaillons mit den Biisten der neun na-
mentlich bezeichneten Musen fiillen, die als drei Dreiergruppen zwischen
den GliedmaBen des Aer angeordnet sind. Im Innenkreis sitzen drei na-
mentlich bezeichnete antike Vertreter der Musik: Links oben der mythi-
sche Arion auf dem Delphin mit einer Fidel und einem Horn, rechts Py-
thagoras mit einem Hammer, einer Waage und einem Monochord und un-
ten lagert zwischen den Schenkeln des Aer in der Haltung des Nach-
denkens als alter, birtiger Mann Orpheus mit einer Fidel. Er stutzt wie ein
Philosoph den Kopf in die Hand. Nach bestimmten antiken Quellen er-
zeugen die Musen jene Toéne, nach denen sich die Planeten im Weltall
harmonisch bewegen. Martianus Capella (5. Jh. n. Chr.) ordnete in seinem
enzyklopddischen, im Mittelalter und Renaissance immer gelesenen und
vielfach kommentierten Roman iiber die Hochzeit zwischen Merkur und
der Philologie jedem Planeten eine der neun Musen zu. Der Fixstern-

Ellen J. Beer: Die Rose der Kathedrale von Lausanne und der kosmologische Bilder-
kreis des Mittelalters, Bern 1952, 69, Abb. 22 (Schema mit Einzeichnung der Figu-
ren).

2l Reims, Bibliothéque Municipale, Ms. 672, — Zuletzt mit voransgegangener Literatur
Schrdter (1977), 367-376, 11, 300f. Anm. 12-14, Taf. 41, Abb, 104. — Thomas Raft:
‘Die lkonographie der mittelalterlichen Windpersonifikationen®, in: Aachener Kunsi-
blcitter 48, 1978/79, 71-218, bes. 144, Abb. 108.
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nd die Erde wurden hinzugerechnet.” Als erster, der den Klang
S Jhirenharmonie yernahm und sein Saiteninstrument nach den Ton-
ge l_ilmﬂ_qsen der Planeten stimmte, gilt Orpheus, dessen Leier in Analo-
o ¢ Anzahl der Planeten mit sieben respektive neun Saiten bespannt
B¢ ﬂ? .y sein soll.” Aus dieser Vorstellung, dass er der erste, zeitlich ge-
gc\:c(h;lu.:ste Leierspieler gewesen ist, der den Klang der Sphirenharmo-
‘Ifl? ;c;-nahm, mag sich in der Reimser Zeichnung seine Charakterisierung
I:;: alt und birtig erkliren, die auch in den folgenden Jahrhunderten bis
;I.;!" Ende der Renaissance vielfach begegnet (4bb. 6, 7, 16) und gleich-
perechtigt neben seiner Darstellung als junger Mann existiert. In der
Kunst der griechischen und rémischen Antike erscheint Orpheus stets als
junger, unbirtiger Mann.*
" In der Reimser Zeichnung sind als Vertreter der Musik auflerdem Ari-
on. der kraft seines Gesanges vor dem Tod im Meer von einem Delphin
serettet wurde, und Pythagoras als der historische Entdecker der harmoni-
;chen Tonintervalle dargestellt. Wihrend Orpheus und Arion zusammen
mit dem mythischen Kithardden Amphion bei Martianus Capella im Ge-
folge der Personifikation der als “Harmonia” charakterisierten “Musica”
beschrieben sind, geht die Vorstellung von Pythagoras, der aus den Ham-
merschligen in einer Schmiede die Tonintervalle heraushérte, diese mit-
tels einer Waage und Gewichten erforschte und auf die Saiten eines In-
strumentes (ibertrug, was hier dargestellt ist, auf eine weit in der musik-
theoretischen Literatur verbreitete, auch bei Macrobius iiberlieferte Le-
gende zuriick.” Arion wird sehr viel seltener als Orpheus dargestellt, bei-
de erscheinen zusammen wieder in der Renaissance, zum Beispiel in dem
von Andrea Mantegna ausgefiihrten Freskenprogramm der sogenannten
“Camera degli Sposi” im Palazzo Ducale zu Mantua, wovon spiter die
Rede sein wird.

Orpheus begegnet in der Kunst des 12. Jahrhunderts nicht nur in der
Bedeutung als mythischer Reprisentant der Musik, sondern auBlerdem als
Beispielfigur fiir die Kunst der Rede, der Eloquentia. In der Tracht eines
hofisch gekleideten Edelmannes in langem roten Mantel iiber kurzem
blauem, reich besticktem Rock stelt er als ibergrofie Figur inmitten einer
Felslandschaft zwischen Tieren des Landes, der Luft und des Wassers so-
wie einer kleinen, zu ihm emporblickenden Menschenschar (465b. 3). Die
ganzseitige, kriftig kolorierte Federzeichnung befindet sich in einer nach

pimmel U

verh

Martianus Capella, Lib. 1. 27-29, ed. Adolfus Dick, Addenda et corrigenda Jean Pr¢-
aux, Reprint der Ed. 1925, Stuttgart 1978, 19-22. — Schréter (1977), 3651,

' Ziegler (1939), 1253. — Schréter (1977), 371. — Osthejmer (1998), 19 mit Anm. 3.

2f Schoeller (1969), Taf. I-XXIV. - LIMC VIL, 2 (1994), 57-77, Abb. 5-173a.

* Nachweise bei Schréter 1 (1977), 371; 2, 304, Anm. 29,
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Norditalien zu lokalisierenden und in das 12. Jalhwhundert zu datierendQn
Cicero-Handschrift mit Abschriften der Lehrbiicher zur Rhetorik p, i#.
ventione und Rhetorica ad Herennium in der Biblioteca Apostolica Vyy;._
cana.”* Obwohl samtliche Mythographen des frithen und hohen Mitte],).
ters im Sinne der antiken Uberlieferungen Orpheus als Spieler eines Sq;.
teninstrumentes, der Kithara, Lyra oder Harfe, beschreiben, spielt er hje,
ein Floteninstrument, das aus drei Rohren besteht. Die Bildiiberschrift i,
roter Tinte bezeichnet ihn aber eindeutig als Orpheus, der die Felsen, wi.
den Tiere, Fliisse, Fische, Vogel und Berge durch “ingenium” und “e]q.
quium” in Bann zog. Es heif3t:

Saxa. feras. fontes. pisces. volucres. sata. montes
Orfeus. ingenio. traxit et eloquio.

Wie das Begriffspaar ingenium — eloquium zu verstehen gibt, ist er als
Meister der Rhetorik aufgefasst, und zwar im Sinne des Rednerideals Ci-
ceros, wonach “sapientia” und “eloquentia” zusammengehdren, woriiber
er in der in dieser Handschrift enthaltenen Rhetorica handelt.”” Im soge-
nannten Mythographus Vaticanus I1I, einem im 12. Jahrhundert entstan-
denen, einflussreichen, noch in der Renaissance benutztem mythographi-
schen Kompendium, sind als Eigenschaften des Orpheus ebenfalls “inge-
nium” und “eloquentia” genannt:

(...) Vir maximus tam ingenii claritudine quam eloquentiae suavitate
praefulgens™.

In dieser Bedeutung erscheint Orpheus noch Jahrhunderte spéter, wie zum
Beispiel in Giovanni Boccaccios zwischen 1363 und 1373 verfassten Ge-
nealogie deorum gentilium, bekanntlich eines der wichtigsten mythogra-
phischen Werke der Renaissance. In Bezugnahme auf iltere Uberlieferun-
gen, insbesondere auf die Mitologiae des Fulgentius (5. Jh. n. Chr.), er-
kldrt er den Namen des Orpheus nach einer verbreiteten etymologischen
Verballhornung als

¥ Rom, Bibl. Apost. Vat., Ms, Ottob. lat. 1190, Fol. 68". — Marco Buonocore (Hg.): Ve-
dere i Classici. L'illustrazione libraria dei testi antichi dall'eta romana al tardo me-
dioevo, AK Musei Vaticani 1996/97, Roma 1996, 224-225, Kat.-Nr. 28, Abb. 138
(Carlo Santini). — Giovanni Morello (Hg.): Kostbarkeiten der Buchkunst. Hluminatio-
nen klassischer Werke von Archimedes bis Vergil, Stuttgart 1997, 44, Farbabb.

" Cicero, De inventione 1 1, 1. — De oratore 21, 75-76. — Heitmann (1963a), 273. —

Friedman (1970), 105ff. — Manfred Fuhrmann: Die antike Rhetorik, Miinchen-Ziirich

1990, bes. 50.

Scriptores revum mythicarum latini tres (...), ed. Georgius Henricus Bode, Reprint

Ed. Celle 1834, Hildesheim (1968), 211, 42-44, — Richard M. Krill: ‘The Vatican

Mythographers: Their Place in Ancient Mythography’, in: Manuscripta 22, 1979,

173-177.
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Orpheus quasi aurea phones, id est bona eloquentie vox, (...),

jie goldene, gute, schéne Stimme der Beredsamkeit, durch die er die
ale dIC 8 . . A .
als on, ungeziigelten Menschen, die er mit den wilden Tieren ver-

i -hhatt 5L :
by lisiertem Verhalten, zur “humanitas” erzog:

aleicht, zu v
L (...) Ferat mites facit, id est homines sanguinum rapacesque, quOs Scpissi-
me eloquentia sapientis revocat in mansuetudinem et humanitatem.*

Dass Orpheus durch das Instrument seiner Stimme und durch seinen Wil-
len jene €rzog, die selbst kein Wissen und keine Kunst (scienza ed arle)
besitzen, fithrt Dante in seiner philosophischen, zwischen 1304 und 1307
entstandenen Abhandlung [l convivio aus.” In der Cicero-Handschrift des
(2. Jahrhunderts driickt sich diese zivilisatorische Bedeutung des Or-
pheus, fir die es seit der Antike eine Fiille von Belegen gibt, anschaulich
in seiner UbergréBe im Verhidltnis zu den viel kleineren, zu ihm ehrflirch-
tic hinaufzeigenden und emporblickenden Menschen aus, die auf einer
S(Llfc mit den Tieren der Wildnis stehen. Das als Attribut des Orpheus un-
gewdhnliche Floteninstrument, dessen Form noch der Erkldrung bedarf,
kénnte zur Charakterisierung des arkadischen Ambientes eingesetzt wor-
den sein. In einer der fiir die Bukolik des Abendlandes einflussreichen
Eklogen des Calpurnius (1. Jh. n. Chr.) wird der Flote (fistula) des Hirten
Tityrus cine der Musik des Orpheus analoge Wirkung nachgesagt, wo-
nach di88ese die Tiere der Wildnis und die Bidume anlockte und dartiber
hinaus sogar die Leier besiegte.”’ Die in der Miniatur auf Orpheus orien-
tierten Tiere, das sind Hirsch, Lowe, Hund, Hase, Schlange, Schildkrote
sowic die Vogel, und die sich ihm zuncigenden Baume und Felsen ent-
sprechen weitgehend antiker Uberlieferung.®

Mit Darstellungen der tragischen Liebesgeschichte von Orpheus und
Eurydike ist ebenfalls im Mittelalter zu rechnen, wie aus Beschreibungen
von Bildteppichen sowie aus Ekphrasen zu schlieflen ist.* Aber erst aus
dem 14. Jahrhundert sind Ilustrationen zu den einzelnen Etappen des Or-

Boccaccio, Genealogie deorum gentilivn libri, Lib, V, cap. 12, ed. V. Romano
(1951), 244, 34, 245, 14-16. — Hege (1997), 253 (4), 264. — Heitmann (1963b), 47-
49. Friedman (1970), 89, 102, 108, 112 u.0. — Ostheimer (1998), 22 mit Amn. 19
Daute, I/ convivio, 11, 2,1-3. — Julius Wilhelm: ‘Orpheus bei Dante’, in: Heincich Bih-
ler/Alfred Noyer-Weidner (Hgg.): Medium Aevim Romanicum. Festschrift fiir Hans
Rheinfelder, Miinchen 1963, 397-405, bes. 401 (Zitat). — Heitmann (1963b), 61. —
Winternitz (*1997), 1100.

Hirtengedichte aus neronischer Zeit. Titus Calpurnius Siculus und die Einsiedler Ge-
dichte, hg. und tibersetzt von Dietmar Korzeniewski, Darmstadt (1971), 41. 60-64 (=
4. Ekloge), 90. 10ff. Kommentar.

2 Quellennachweis bei Ziegler (1939), 1247-1250.

¥ Heitmann (1963a), 248 mit Ann. 36.

31
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pheusmythos bekannt, die sich in Handschriften der groBen altfranggg;_
schen, um 1328/30 entstandenen Kommentardichtung Ovide Moralisg
cines anonymen Verfassers befinden, und in der die Metamorphosen (e,
Ovid, die schon Kdnig Alfons der Weise (1221-1284) als “Bibel der l-leil
den” bezeichnet hatte™, nach der Methode des mehrfachen Schriftsinng alg
Prifigurationen der christlichen Heilsgeschichte typologisch ausgeleg
werden.” AuBler dem Ovide moralisé kommt als Textquelle noch dey |,
teinische, von den Deutungen des Ovide moralisé beeinflusste, in seiney
letzten Fassung um 1350 zu datierende Ovidius moralizatus des franzogi.
schen, mit Francesco Petrarca bekannten Benediktiners Pierre Bersuire
alias Petrus Berchorius (1290-1362) in Betracht, dessen Ovidkommenta;
vielfach kopiert und im spéten 15. und frithen 16. Jahrhundert in Briigge
und Paris unter dem Titel “Bibel der Dichter” gedruckt und illustriert
wurde.* Diese volkssprachlichen und lateinischen Ovidkommentare dien-
ten nicht nur als Informationswerke tiber die antike Gétter- und Mythen-
welt, sondern auch der christlichen Erbauung und Moral, denn nach Ber-
chorius rechtfertigt erst die christliche Umdeutung die Beschiftigung mit
dem Stoff der heidnischen Mythen. *’

Orpheus wird sowohl im Ovide moralisé als auch im Ovidius morali-
zatus mit Christus, aulerdem mit David verglichen. Die Gewalt seines die
Michte des Hades und dic Tiere z&hmenden Gesanges wird mit dem Wort
Jesu Christi und sein Leierspiel mit dem Harfenspiel Davids verglichen,
durch das dieser Zorn und Besessenheit Konig Sauls bezwang. Beide
Deutungen kennt bereits das Frithchristentum, sie leben fort bis zum Ende
des Barock. *

Bisher sind vier franzdsische illuminierte Ovide moralisé-Handschrif-
ten des 14. Jahrhunderts mit Orpheusdarstellungen bekannt. Die friiheste,
in das erste Drittel des 14. Jahrhunderts zu datierende und stilistisch nach
Paris zu lokalisierende befindet sich in der Stadtbibliothek zu Rouen und
stammt urspriinglich aus dem Besitz des franzosischen Konigshauses. Sie
enthilt sechs Miniaturen mit Szenen aus der Geschichte des Orpheus, vier
davon behandeln das Schicksal der Eurydike, ihren Tod und Aufenthalt in
der Haélle, zwei stellen Orpheus allein dar, als dltlichen Harfespieler mit
Kinnbart erhoht zwischen Bédumen sitzend ohne die Tiere, sowie seinen

* Ohly (1995), 503f.

* Heitmann (1963a), 285-287. — Ohly (1995), 501-507.

¢ Ohly (1995) 505-507. — Bodo Guthmiiller: ‘Bersuire und Boccaccio. Der Mythos

zwischen Theologie und Poetik’, in: ders. (1986), 21-23 (=B II), bes. 28f.

Guthimtiller (1986) 30 (Zitat). — Ders.:  Lateinische u. volkssprachliche Kommentare

zu den Metamorphosen’, in: Ders. (1986), 37-46.

* Heitmann (1963a), 284-289. — Ders. (1963b), 63-64. — Friedman (1970), 146-156. -
Ohly (1995), 504-507. — Semmelrath (1994), 26-30.
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» fyie Psalteriumsharfe, die er hier spiclt, stellt eine assoziative Be-
Tod- Dl.Lum Typus des harfespiclenden David her, wie man diesen aus
ziehuf8 Zp- lterhandschriften kennt.
seitnahen Psatiet . ) id steren. Ovid lisé

Anders ist die Geschichte in den beiden spiiteren Ovide moralisé
jandschriften in Lyon® und Paris dargestellt, von denen hier nur diejeni-
y :‘. lldcl‘ pariser Bibliothéque Nationale, Ms. fr. 871 etwas néher bespro-
e ,” werden soll (Abb. 4)." Auf der Vorder- und Riickseite desselben
:;:::1[o- sind fortlaufend vier Szenen in zart kolorierten Federzeichnungen
ausgefiihrt. Die Erziihlung setzt obenllink.s mit der Hochzeit des'Olphejus
und der Eurydike ein, iiber die der bei Ovid (Met. 10, v. 21) und im Ovide
moralisé erwihnte Hochzeitsgott Hymenaeus ohne Fackel schwe‘pt. Or-
pheus ist bekrinzt und spielt die Harfe. Das Brautpaar wird von drei Frau-
en und einem Mann flankiert. In der etwas friiheren Lyoner Handschrift
i dic Hochzeit anders als Festmahl an einer Tafel mit dem aus einem
Weinglas trinkenden Orpheus neben der zentral hinter dem Tisch sitzen-
den Furydike dargestellt, iiber die Hymenaeus schwebt.” In der Pariser
Handschrift schlieBt sich als niichstes die bei Ovid nicht, aber im Ovide
moralisé beschriebene Szene von der Verfolgung der Eurydike durch den
Hirten Aristaeus an, vor dem sie nach der Uberlieferung Vergils (Geor-
gica 4, v. 454-463) floh und dabei auf die in blithender Wiese versteckte
Schlange trat, die sie in die Ferse biss. Der bei Vergil als Meister der Bie-
nenzucht beschriebene Aristaeus gehort seit Fulgentius bei bestimmten
Mythographen des Mittelalters und der Renaissance als dritte Figur zur
Handlung, um ihren Tod durch den Schlangenbiss zu begriinden und
komplex auszudeuten.” Im Ovide moralisé wird der Tod der Eurydike

¥ Rouen, Bibl. Municipale, Ms. O. 4 (1044), Fol. 250", — Carla G. Lord: ‘Three Manu-
scripts of the Ovide moralisé’, in: The Art Bulletin 57, 1975, 161-175. — Semmelrath
(1994), 184, Nr., 2, Abb. 26.

‘" Lyon, Bibl. de la Ville, Ms. 742, Fols. 165" — 178", — Lord (1975), 169-170. — Sem-
melrath (1994), 185, Nr. 6.

' Paris, Bibl. Nat., Ms. fr. 871, Fol. 149" ~ Erwin Panofsky, Renaissance and Renas-
cences in Western Art, Stockholm 1960, 80, Anm. 2A (Ubersicht iiber die in dieser
Handschrift dargestellten Themen), Abb. 52 (=Fol.149%), — Fricdman (1970), 182,
Abb. 31 (Ausschnitt), 199, Abb. 34 (Ausschnitt), — Lord (1975) 170, Anm. 47. —
Schréter 1 (1977), 2291t 2, 196, Anm. 834, — AK Métamorphoses (1995) Farbabb.
von Fol. 149" gegeniiber von 35 (ohne Kommentar, Literatur, Datierung). — Semmel-
rath (1994), 185, Nr. 9.

* Lyon, Bibl. de Ia Ville, Ms. 742, Fol. 165", — Fricdman (1970), 198, Abb. 33. - Lord
(1973), 169-170.

** Fulgentius, ed. R. Helm/I. Préaux (1970), 77-79. — Mythographi Vaticani tres, ed.
Bode (Reprint 1968), 26f., Nr. 76, 90, Nr. 44, 212. 10-23. — Boccaccio, Genealogie,
cd. Romano 1 (1951), 244. 9-10. — Die Behauptung von Semmelrath (1994), 19, dass
Remigius von Auxerre (9. Jh.) erstmals die Aristacusfigur in die mythographische
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durch den Schlangenbiss mit dem durch die Schlange verursachten Siin.
denfall im Paradies verglichen und als Gleichnis fiir die von der 26t
chen Giite abtriinnige menschliche Seele gedeutet.* In der cherzeich_
nung der Pariser Handschrift liegt Eurydike, dhnlich wie in der Lyoner
Handschrift®, ausgestreckt auf der Wiese und wird von einem Drachen i,
die Ferse gebissen, wihrend Aristacus mit dem Hirtenstab auf sie Zueily.
In der Zone darunter sind zwei Szenen in einer Komposition Zusammen;.-
gefasst. Rechts ist beherrschend die dunkel schattierte Unterwelt darge.
stellt. Orpheus steht harfespielend am Rand eines Hiigels und blickt iiber
den héllischen Abgrund hinweg zu dem ganz rechts thronenden Gottey-
paar Pluto und Proserpina, die Kronen tragen und von Teufeln umgeben
sind. Auf die Welt des Todes weisen in der Bildmitte die beiden offenen
Graber mit nackten Leichen hin, in deren Nihe links im Dunkeln eine auf
Orpheus orientierte Gruppe von Schatten steht, zu denen Eurydike gehrt,
An diese erstaunliche Darstellung der Unterwelt schlieBt sich links die
Szene des Aufstiegs ins Tageslicht an, was in der Zeichnung durch die
Helligkeit der Landschaft unterstrichen wird. Orpheus geht harfespiclend
voran, Eurydike folgt ihm beklommen nach. Beide blicken sich noch
nicht an, im Unterschied zu der Miniatur in der Lyoner Handschrift, wo
sich die Blicke der'von zwei Teufeln aus der Holle gefiihrten Eurydike
und des davor postierten fidelnden Orpheus begegnen. Als letzte Szene
folgt auf der Riickseite der eben besprochenen Szenen die Klage des Or-
pheus iiber den endgiiltigen Verlust der Eurydike (4bb. 5). Er sitzt inmit-
ten der Tiere und der sich ihm beidseitig zuneigenden, von Végeln be-
setzten Bidume und spielt die Harfe. Ein kreisrund gefiihrter Fluss um-
schlieft die Idylle. Im Ovide moralisé wird die Klage des Orpheus iiber
den Tod der Eurydike mit der Klage des gekreuzigten Christus iiber die
nicht erlésbaren Seelen gedeutet und seine als siebensaitig beschricbene
Harfe mit der Fiille der mit der symbolischen Siebenzahl verkniipften Be-
deutungen verbunden.” Der Tod des Orpheus ist in der Pariser Hand-
schrift nicht dargestellt.

Die Orpheusdarstellungen in der Pariser Handschrift gehoren zu den
kiinstlerisch und inhaltlich eindrucksvollsten der Ovide moralisé-Hand-
schriften des 14. und 15. Jahrhunderts, deren systematische Bearbeitung
allerdings noch weitgehend aussteht. Der Bildtypus des inmitten der Tiere

Literatur des Mittelalters eingefiigt habe, ist also irrig. — Heitmann (1963a), 276-281.
— Ders. (1963b), 51-52.

" Nachweise und Zitat bei Ohly (1995), 504.

** Friedman (1970), 183, Abb. 32.

¥ Semmelrath (1994), Abb. 4.

" Quellenzitate und -nachweise bei Ohly (1995), 504
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sumen harfespielenden Orpheus, den ein Fluss umkreist, ﬁnd‘et
unter Bc: ¢ in den im ersten Jahrzehnt des 15. Jahrhunderts pracht\:'oll il-
5ich-“'rmt~e:1 Handschriften der hofischen Erziehungsschrift L’Epistre
“,.mm;‘c ' :ier am franzosischen Konigshof verkehrenden, aus Italien stam-
o Dichterin Christine de Pizan (1364-1431), die nachweisbar die
mcml?{-‘:nlardichiung des Qvide moralisé kannte.* Allerdings vertritt sie
K.m‘n |:an? gegensiitzliche, total negative Orpheusauffassung. Fiir sie ist er
e Ll’;cit;iaielﬁgur fiir die verfiihrerische, die Sinne betdrende Macht der
:Ll:iik die von der Ausiibung der Tugenden ablenkt. AuBerdem interpre-
ncfi sil: ihn als Exemplum des Hochmutes, der “Superbiaj’, da er den
einem Menschen unmoglichen Versuch mltcma_hm, Eurydike aus dem
Hades zu befreien.*” Dieses weit verbreitete und im Yerlauf des 15. Jahr-
hunderts mehrfach mit Orpheusdarstellungen illustrierte Werk der Chri-
stine erschien 1499 in Paris im Druck mit einem Holzschnitt, der den har-
fespielenden Orpheus in der Tracht jener Zeit mit Mantel und Barett _un'tcr
den Tieren zeigt.* Die Verurteilung des Orpheus, die lange vor Christine
de Pizan ausgebildet ist und auf Boethius’ Trost der Philosophie (Lib. 11,
12. v. 76ft.) zuriickgeht, findet einen Héhepunkt im Werk des Florentiner
Humanisten und Staatskanzlers Coluccio Salutati (1331-1406), der Or-
pheus als Inbegriff der Voluptas und als Antipoden des die Virtus repri-
sentierenden Herkules auffasst.”’ Darauf wird spiter noch zuriickzukom-
men sein.

Aus Italien ist bisher nur eine einzige mit Illustrationen zur Orpheus-
thematik versehene Ovidius moralizatus-Handschrift des spéten 14. Jahr-
hunderts bekannt, die nach Oberitalien bzw. Padua lokalisiert wird und
dilettantisch ausgefiihrte, kolorierte Federzeichnungen enthilt.” Erst
1497, also an der Schwelle zur Hochrenaissance, setzt mit der in Venedig
gedruckten, volkssprachlichen, reich mit Holzschnitten ausgestatteten

* Paris, Bibl. Nat., Ms. fr. 606, Fol. 31"; datierbar zwischen 1406 und 1408. — Sandra
L. Hindman: Christine de Pizan's ‘Epistre d’Othéa’. Painting and Politics at the
Court of Charles VI., Toronto (1986), 14, 21(f, Abb. — Semmelrath (1994), 34{,
Abb. 7. — AK Métamorphoses (1995) Farbabb. gegeniiber 43 (ohne Angabe der Sig-
natur, Datierung, Literatur). — Charlotte Schoell-Glass, *Verwandlungen df:r Meta-
morphosen. Christliche Bildformen in Ovid-1llustrationen bei Christine de Pizan’, in:
Walter/Horn (1995) 36-74, bes. 38, Anm. 13,

*" Heitmann (1963a), 270. — Wlosok (1995), 156-167, bes. 161-167.

* Friedman (1970), 172-176, Abb. 26-29. — Wlosok (1995), Abb. 1-6. .

Y Colucii Salutati De laboribus Herculis, 2, ed. B. L. Ullman (1951), 493-508 (= Lib.
1V, cap. 4-7). — Heitmann (1963a), 2691f. — Wlosok (1995), 156-158. . _

* Bergamo, Bibl. Civica Angelo Mai, Ms. Cassa f. 3. 4., Fols.108", 109" — Maria Luisa
Gatti Perer (Hg.): Biblioteca Civica Angelo Mai, Codici e incunaboli miniati, Milano
1989, 286-310. — Carla G. Lord: ‘Hlustrated Manuscripts of Berchorius before the
Age of Printing’, in: Walter/Horn (Hgg.) (1995) 1-11. bes. 3-5.
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Metamorphosenausgabe, die drei Holzschnitte mit der Orpheust
von der Hochzeit bis zu seinem Tod enthélt, ein Durchbruch dey
stration in Italien ein.”

hema“k
Ovi dil| U-

1.
Orpheus in der Kunst der florentinischen Friihrenaissance.

Orpheusdarstellungen in der monumentalen Kunst der italienischen Friih.
renaissance begegnen vergleichsweise selten. Er ist zum Beispiel nichy
vertreten in dem mit mythologischen Figuren und Szenen besetztem Rah-
menwerk der von dem Florentiner Erzbildner, Architekten und Kunst-
schriftsteller Antonio Averlino Filarete (um 1400-1469) im Au ftrag Papgy
Eugens IV. zwischen 1433 und 1445 ausgefiihrten Bronzetiir fiir dag
Hauptportal von St. Peter in Rom, was eigentlich verwundern muss, dq
Orpheus aufgrund seiner christlichen und zivilisatorischen Bedeutungen
relativ problemlos hineingepasst hiitte.* In seinem Architekturtraktat be-
spricht Filarete hingegen den Orpheusmythos ausfiihrlich.”

Als eine der fiiihesten monumentalen Orpheusdarstellungen der italie-
nischen Renaissance gilt allgemein das grof3e sechseckige Marmorrelief
des Luca della Robbia (4bb. 6), chemals an der Nordseite des Campanile
des Florentiner Domes, heute in der Domopera. Es gehort in den im 14,
Jahrhundert von Andrea Pisano begonnenen Zyklus der durch ihre Erfin-
der personifizierten mechanischen und freien Kiinste, in welchem im fiii-
hen 15. Jahrhundert noch fiinf Reliefs fehlten, die dann Luca della Robbia
zwischen 1437 und 1439 ausfiihrte.® Orpheus sitzt fast frontal als alter
birtiger Mann, der Hut und Mantel trigt, vor den sich ihm zuneigenden,
dicht zusammengeriickten Bdumen inmitten der verzaubert lauschenden
Tiere. Er zupft das moderne Saiteninstrument der Laute, die doppelchérig
mit sicben Saiten bespannt ist, und singt dazu, wie der gedffnete Mund
seines schrig gehaltenen Kopfes zeigt. Seine Korperhaltung ist, auch
wenn die schwere Kleidung dies nicht sofort erkennen ldsst, am antiken

Evamaria Blattner: Holzschnittfolgen zu den Metamorphosen des Ovid: Venedig
1497 und Mainz 1545, Miinchen 1998 (= Beitrige zur Kunstwiss., 72), 21ft., 70ff.,
Abb. V 31-32, 36. — Zu den Kommentaren in den venczianischen Ovid-Ausgaben
Guthmtller (1986) wie hier in Anm. 37.

Poeschke (1990), 130-131, Taf.174-177.- Zum Bildprogramm zuletzt Ursula Nilgen:
‘L’eclettismo come programuma nel primo Rinascimento a Roma. La porta bronzea
del Filarete a San Pietro’, in: Klaus Bergdolt/Giorgio Bonsanti (Hgg.): Opere e gior-
ni. Studi su mille anni di arte europea dedicati a Max Seidel, Venezia 2001, 275-289.
Antonio Averlino detto il Filavete: Trattato di architettura, Testo a cura di Amna
Maria Finoli e Liliana Grassi, 2, Milano 1972, 568. 2-19 (=Lib. XIX).

John Pope-Hennessy: Luca della Robbia, Oxford 1980, 31, 231f,, Kat.-Nr.2, Taf. 31,
— Pocschke (1990), 126f., Kat.-Nr. 165, ohne Abb. — Scavizzi (1982), 112f., Abb. 1.-
Semmelrath (1994), 491f., Abb. 12.
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Orpheu

- rentypus 5ilzcndc[ K_i[harﬁidgn orif{ntierl, wie besonders die ?jte!h;ng
Figures”  inandergeriickten Beine zeigt. Im analogen 'ijpus, er den
seinct "m:scllr antike Vorbilder deutlicher zeigt, hat Robbia den Portativ
Riwkgnﬁ m;asl nackten Knaben, der inmitten Saiteninstrumente spielen-
S ’iclf fld-cn-’sim auf einem der Reliefs seiner berithmten Singerkanzel im
der Mn-dc,lr D{;1~I1 dargestellt, die er zwischen 1432 und 1438, also etwas
':I""t:]]t,l;‘."die Reliefs des Campanile, schuf*” Auf Robbias Orpheusrelief,
nﬁ!w'r --d :n ihm so eindriicklich vergegenwiirtigte Konzentration der Tier-
"l:iltll::l:mwell auf die Macht seiner Kunst, treffen die Verse Ovids zu, die
ui e

Jaher hier zitiert werden sollen (Met. X, v. 143-147):

Diesen Wald hatte so der Singer (= vates) an sich gezogen, sal} inmitten
des Kreises der Tiere, der Schar des Gefliigels, als mit des Dagmeqs
Schlag er die Saiten genug dann gepriift und horte: die mancherlei Wei-
sen, obgleich verschieden sie ténten, stimmten zusammen (concordare
modos), da brach er mit diesem Liede das Schweigen.*

welche der Kiinste Orpheus im Bildprogramm am Florentiner Campanile
reprisentierte, ldsst sich nicht eindeutig bestimmen. Als Vem'.eter der Mu-
qik scheidet er hier wohl aus, weil in einem der anderen Reliefs Erfinder
der Musik dargestellt sind, fir die die Deutungen als Jubal, Tubalkgin un_d
Pythagoras vorgeschlagen wurden. Am ehesten kommt fiir ihn hier die
Rhetorik in Betracht, zumal sein Relief als drittes nach den Reprisen-
tanten der Grammatik und der Dialektik folgt.* Dies liesse sich vor allem
durch die oben zitierten Bedeutungen des Orpheus als Schopfer der Elo-
quentia belegen, wobei noch einmal auf die Stellen in Dantes Convivio
und Boccaccios Genealogie ausdriicklich verwiesen sei.

Fiir die in der Forschung stets als merkwiirdig angesehene Charakteri-
sierung des Orpheus als alt und bértig sowie mit Hut und Mantel, fu1 die
es, wie die Reimser AER-Zeichnung zeigt (4bb. 2), also einen gewissen
Vorlauf im Mittelalter gibt, lassen sich weitere Beispiele der italienischen
Kunst des 15. Jahrhunderts anfiihren. Nach den Angaben in einem der
einflussreichen, unter dem Eindruck von Petrarcas Gétterbildbeschreibun-
gen seines Epos Africa entstandenen und wohl fiir den praktischen kiinst-
lerischen Gebrauch gedachten Gotterhandbiicher der Renaissance, dem
De deorum imaginibus libellus, tragt Orpheus, der, wie in der oben zitier-
ten Stelle des Mythographus Vaticanus tertius und in der Cicero-Hand-
schrift des 12. Jahrhunderts (456b. 3) als

7 Pope-Hennessy (1980), 225-230, Taf. 16 mit Hinweisen auf antike Muscnsarkophage.
— Poeschke (1990), 125f., Kat.- und Abb.-Nr. 162-64.

% Ovid, Met., Lateinisch und deutsch ed. E. Résch, Miinchen 1968, 367. .

¥ Pope-Hennessy (1980), 31, 231f., Kat.-Nr. 2. — Giancarlo Gentilini: / della Robbia,
Milano 1992, 91-92, Abb.
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vir magnus ingenio et eloquio prefulgens, vir eruditissimus phijog

R g - ET olle o
artium disciplina (...) &

beschricben wird, die Kleidung eines Philosophen:
crat homo in habitu philosofico cytharam manu pulsans (...).%

Die cinzige bisher bekannte illustrierte Libellus-Handschrift, die nach
Oberitalien lokalisiert und stilistisch um 1400/1410 datiert wird, zeigt Oy
pheus mit kurzem Kinnbart in langem Talar und Miitze, also in einer 4,
Philosophentracht verstandenen Kleidung, ein Lauteninstrument spielend,
zwischen den Tieren und der der Holle entsteigenden, freilich von Te,.
feln festgehaltenen Eurydike stehend, auf die er erhaben herabblickt *

Als alter bartiger Mann mit Hut trat eine als Orpheus verkleidete Figyy
im Mai 1475 in den anlisslich der Hochzeit von Costanzo Sforza und Ca-
milla d’Aragona in Pesaro veranstalteten, mehrtigigen Festauffiihrungen
auf (4bb. 7), dic in Anwesenheit des Brautvaters, Kénig Ferdinands 1. von
Aragon, und zahlreicher Potentaten Italiens stattfanden. Diese seit der
zweiten Hilfte des 15. Jahrhunderts aus politischem Anlass an den Hofen
[taliens veranstalteten “Feste” und “Trionft” vermitteln einen konkreten
Eindruck vom lebendigen Umgang jener Zeit mit dem Stoff der antiken
Mythologie und Geschichte; Orpheus ist hdufiger dabei.®” Das Programm
der “Festa” in Pesaro ist mit Texten und Bildern in einer 1480 datierten
Prachthandschrift der Biblioteca Apostolica Vaticana erhalten, auBerdem
gibt es davon weitere Abschriften des 15. Jahrhunderts und sogar einen
bereits 1475 in Vicenza gedruckten Festbericht.®* Alle Figuren hielten An-
sprachen an das Brautpaar und sagten Gedichte auf, in denen sie sich in
ihren Bedeutungen selbst vorstellten. AuBerdem iiberreichten sie dem
Brautpaar ihre aus Zucker hergestellten Attribute als Geschenke. Orpheus
stellte sich im Sinne bestimmter mythographischer, auch bei Boccaccio
besprochener Uberlieferungen als Sohn des Apollon und als der lteste
Dichter, als “el vecchio poeta di quel nume Phebo figluol (...)"* vor. Er

% De deorum imaginibus libellus, cap. XVIII, in: Hans Liebeschiitz: Fulgentius Meta-

Joralis, Leipzig-Berlin (1926) (=Studien der Bibliothek Warburg, hg. Fritz Saxl, [V),
123, 41-43 zum Einfluss Petrarcas auf dieses Gotterhandbuch.

" Rom, Bibl. Apost. Vat., Ms. Reg. lat, 1290, Fol.5' . - Liebeschiitz (1926), Abb. 41. —

Friedman (1970), 156, Abb. 23. — Semimelrath (1994), 20f., Abb. |.

Philine Helas: Lebende Bilder in der italienischen Festkultur des 15. Jahrhunderts,

Berlin 1999, 88, Anm. 164, 126, Anm. 346, 213, Nr. Q LXXIV. — Schréter 1 (1977),

363.

' Rom, Bibl. Apost. Vat., Ms, Urb. lat. 899, Fol. 64", — Zu dieser Handschrift mit der
vorausgegangenen Literatur Schréter, 1 (1977), 120-124, 2, 123f. Anm. 534-542. —
Helas (1999), 124, Anm. 333.

¢ Rom, Bibl,Apost. Vat., Ms. Urb. lat. 899, Fol. 64",
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. der Beschreibung heift und in der Miniatur dargestellt ist,
lla greca”: Auf dem ehrwiirdigen weiBhaarigen birtigen
T enhaupt einen Hut “alla greca” mit einem Lorb_eerkranz, auBerdem
Greisg. declbe Armeltunika und dariiber den “all’antica” auf der rechten
eins gt:l- %eknotelen Mantel. Als Attribute fiihrte er eine goldene “lyra”,
SF[“-‘ mﬁﬁ Miniatur als modernes Geigeninstrument dargestellt ist und
iy weise die “lira da braccio” vorstellen soll, die mit der antiken

noli ‘hc A
'"?L',thg;eichgesetzt wurde und mit der seit dem letzten Drittel des 15.
;;;::hunderts Apollon und Orpheus gleichermaflen charakterisiert wer-

den.* AuBerdem begleiteten ihn alsl \f.feitere Attribute ein _Lorbeerbamp,
von dem goldene, die Sonne symbplts:erende Strahlen ausgingen, und ein
Greif. Dies alles sind Attribute seines Vaters Apollqn, die zu dlcs_em als
soft der Weissagung, der Inspiration und der Poesie gehoren. Hier dt?-
monstrieren sie die gottliche Abstammung des Orpheus und den gottli-
chen Ursprung seiner Poesie. '

Orpheus trat also in Pesaro nicht mehr nur als “vir magnus” von uni-
versaler Weisheit und Beredsamkeit auf, sondern als der dlteste griechi-
sche Dichter von géttlicher Abstammung. Sein mythisches Alter driickte
sich in seiner greisenhaften Erscheinung und seine griechische Herkunft
in der Kleidung aus. Hier spiegeln sich wichtige Argumente der Dich-
tungslehren seit dem Friihhumanismus wider, in denen Orpheus als der dl-
teste und griechische Dichter, als Dichtertheologe, wie ein Beweis flr die
Sonderstellung der alle anderen Kiinste tiberragenden Poesie als “ars divi-
na” angefiihrt wird.®

Dass die Charakterisierung des Orpheus als alt, bartig und mit phanta-
stischer Kopfbedeckung in der florentinischen Kunst des 15. Jahrhunderts
keineswegs ungewohnlich war, zeigen ferner drei querformatige, um
1480 zu datierende, dem florentinischen Maler Jacopo del Sellaio (1442-
1493), cinem Schiiler Filippo Lippis, zugeschriebene und stilistisch von
den grofien Malern seiner Generation beeinflusste Tafelbilder mit der Ge-
schichte von Orpheus und Eurydike, die vermutlich ehedem den Dekor
eines sogenannten “Cassone”, einer Braut- und Hochzeitstruhe, bildeten

63

Emanuel Winternitz: ‘The Lira da braccio’ in: Ders.: Musical Instruments and their
Symbolism in Western Art, London 1967, 86-98, Taf. 3, 30-34, 52, 69. — Laurence C.
Witten, ‘Apollo, Orpheus and David. A Study of the crucial century in the develop-
ment of bowed strings in North Italy 1480-1580", in: Journal of the American Musi-
cal Instruments Society 1, 1975, 5-55.

% Petrarca, Invective contra medicum, Lib. TIL, ed. Pier Giorgio Ricci, Roma 1950, 71.
— Boccaccio, Genealogie, Lib. XTV, cap. 8, ed. Romano, 2 (1951), 703-705. — Hege
(1997), 66 (8)-69 (11), 192f. — Charles Trinkaus: /n Our Image and Likeness. Huma-
niry and Divinity in Italian Humanist Thought, 2 London 1970, 693ff. — Schréter |
(1977), 761t., 901t.
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und sich heute in den Museen von Rotterdam, Kiew und Wien heﬁnden G
Auf dem thematisch ersten Bild ist vor ausgedehnter Landschaft mj; (;m“
ten, Fliissen, Wiesen und einer weiten Wasserfliche im Hintergrypg diu;
Verfolgung der Eurydike durch den jungen Hirten Aristacus, in dessep
Riicken seine Schafherde weidet, dargestellt, der, wie bereits obep er-
wihnt, bei Vergil beschricben ist und durch Fulgentius als dritte Figur g
Orpheusmythos Eingang in die Mythographien fand, um Schlangenbg
und Tod der Eurydike zu erkliren. Beide Szenen schlieBen sich auch hie,
wie in den frithen franzésischen Ovide morah‘sé-Han_dschriften (Abb. 4):
an. Allerdings ist ihr Tod hier ungewdhnlich als Wegtragung ihrer Leicl
durch teuflische Dédmonen in den Hades dargestellt. Im zweiten Tafelbilq.
heute in Kiew, steht der uralte Orpheus mit der Lira da braccio vor dem iy
hohlenartiger Grotte thronenden, als Ddmon durch KrallenfiiBe und Hr-
ner gekennzeichneten Pluto, neben dem gefesselt Eurydike sitzt. Rechts
davon findet der dramatische Kampf zwischen einem Kentauren und Or-
pheus um Eurydike statt. Wiahrend der uralte Orpheus seine junge Gattin
mit beiden Hinden festhilt, wobei die Lira zwischen beiden herabhingt,
reifit sie der Kentaur an den Haaren in die Unterwelt zurtick. Im dritten
Bild stcht Orpheus wieder als alter, aber himmelwirts blickender Lira da
braccio-Spieler vor einem aus Felsen gebildeten, hohen dominanten Bo-
gen, zu seinen Seiten eine Unzahl wilder und mythischer Tiere, darunter
Drachen, die sich seinem Spiel ergeben. Ein quasi magischer Zauber geht
von seiner Musik aus. Handelt es sich bei diesen drei so mérchenhaft er-
zdhlenden Tafeln, in denen das Schicksal der Eurydike im Vordergrund
steht, um eine von neuplatonischer Orpheusauffassung tangierte Darstel-
lung, wie dies André Chastel m seinem bekannten Buch annimmt?¢

111.
Die Orpheusverehrung im Kreis des Marsilio Ficino und Lorenzo il
Magnifico de” Medici.

Mit der von Cosimo de’ Medici begriindeten und seit 1462 von dem
grofien Florentiner Philosophen Marsilio Ficino (1433-1499) geleiteten
“Accademia Platonica”, zu der die bedeutendsten Geister der Zeit, wie
zum Beispiel Cristoforo Landino (1424-1504), Professor fiir Rhetorik und

" Paul Schubring: Cassoni. Truhen und Truhenbilder der italienischen Friihrenaissan-
ce, Leipzig (°1923), 304f,, Nr. 357-359, 2, Taf. 85. — Scavizzi (1982), 122-123, Abb.
5 (Rotterdam), Abb. 6 (Wien), 159, Nr. 20-22. — Liubov Faeson (Hg.): ltalian Casso-
ni from the Art Collections of Soviet Musewms, Leningrad 1983, Kat.- und Abb.-Nr,
23-27. — Semmmelrath (1994), 74-81, Abb. 24, 25, 27.

A. Chastel: Art et Humanisme a Florence au temps de Laurent Le Magnifique.
Etudes sur la Renaissance et I'Humanisme platonicien, Paris 1961, 273f., Taf. 64c
(Kiew).
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.+ Lorenzo de’ Medici (reg. 1464-1492) und der friih verstorbene
poctik: 9 elo Poliziano (1454-1494) gehorten, beginnt fiir die Ideenge-
D ic_thf .f-:lnf Orpheus ein neuer Abschnitt. Wie Briefe und Gedichte sei-
5"""{[‘!? ns‘eskrciscs zeigen, wurde Ficino als “Orpheus novus™ gefeiert.
e 1-m:uin Selbstbegleitung zum Spiel auf der “Lyra orphica”, die mit
Br S"g’?;d des leierspielenden Orpheus bemalt war, orphische Hymnen.
dc}n g irach in diesem Kreis vom “orphischen Blick”, worunter der Auf-
:tllzll .:zun Himmel verstanden wurde. Mi-t diesem orphischen Himr_ne{s»
blick ist Ficino in der von Andrea Ferrucci 1521 ausgefithrten Bildnisbii-
stc im Florentiner Dom dargestellt.” . ‘ .

" Die fundamentale Bedeutung des Orpheus in der. neuplatonischen ?h:-
losophie und Dichtungslehre Ficinos und seincs: Kre.xses b.ehandeln etliche
neuere Untersuchungen, worauf im einzelnen hier nicht eingegangen wer-
den kann.”" Fiir Ficino, der schon in jungen Jahren als Dichtungen des Or-
pheus angesehene Hymnen sowie die Argonautika des Apollonius Rho-
dios. die einen berithmten Gesang des Orpheus iiber die Kosmogonie, die
Entstechung der Welt und ihre Ordnungen enthilt, aus dem Griechischen
iibersetzt hatte™, ist Orpheus Theologe, Philosoph und Dichter gewesen,
dessen einst von Gott offenbarte Weisheit von allen Religionen aufge-
nommen und weitergegeben wurde, um schlieflich in die Philosophie
Platons einzugehen. Als Griinder der Eloquentia und als Exemplum des
gottlich inspirierten, vom “furor divinus” begeisterten Dichters, der Mu-
sik und Poesie in einem als Ganzes verkorpert und die Tone der himm-
lischen Sphirenharmonie vernahm, die in Rhythmus und Versmafien der
wahren Dichter nachklingen, feiern Landino und vor allem Polizian den
Orpheus.” Von letzterem sei an dieser Stelle dic 1486 entstandene latei-
nische Dichtung mit dem sprechenden Titel Nutricia — die Ammen —
hervorgehoben, in der er den himimlischen Ursprung der Poesie und ihren
Einfluss auf die Kultur am Beispiel von Orpheus als Ahnherren der be-
deutendsten griechischen und lateinischen Dichter von Homer bis in die
cigene Gegenwart besingt, wobei er, um die Macht der Poesie zu schil-
dern, von der klassischen Vorstellung des die Natur und die Tiere bannen-

% Walker (1953), bes. 102, Anm. 3-5. — Buck (1961), 22 mit Anm. 80-82. — Warden
(1982), 86-89. — Ute Oehlig: Die philosophische Begriindung der Kunst bei Ficino,
Stuttgart 1992 (= Beitriige zur Altertumskunde, 23), 98-106.

™ Paul Oskar Kristeller: Marsilio Ficino and his work after five hundred Years, Florenz

(1987), Abb. 18.

Nachweise wie in Anm. 69, — Mario Martelli: ‘I mito d'Orfeo nell 'eta laurenziana’,

in : Masaracchia (1993), 319-349.

7 Kristeller (1987), 135-144, Liste der Handschriften und Frithdrucke der von Ficino
tibersetzten griechischen Fragmente, Hymnen und Autoren mit neuerer Literatur.

7 Martelli (1993), 322-330 mit weiterfilhrender Literatur.
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den Orpheus ausgeht.” Auf sein 1480 fiir den Hof der Gonzaga in Mant,
verfasstes Drama La fabula di Orpheo komme ich spéter zuriick,
Angesichts der zentralen Bedeutung des Orpheus in der Philosophie
Poesie und Dichtungslehre muss es mebr als nur verwundern, dass es au;
der Bliitezeit der “Accademia Platonica” sowie Lorenzo il Magnificoy
kaum Orpheusdarstellungen gibt. Das einzige bisher bekannte Beispie],
das sich mit der neuplatonischen Orpheusauffassung in Verbindung brip-
gen ldsst, ist die kleine, nur 44 cm hohe Bronzestatuette im Florentine
Nationalmuseum des Bargello (4bb. §), die dem Bronzebildner und Me-
dailleur Bertoldo di Giovanni (gest. 1491) zugeschrieben wird, cinem
Schiiler Donatellos, der zur “famiglia” Lorenzo de’ Medicis gehdrte. Ber-
toldo stand nach der Uberlieferung Vasaris dem Antikengarten der Medici
an der Piazza von S. Marco vor, in dem nachweisbar der junge Michel-
angelo verkehrte.” Die nur teilweise vollstindig ausgearbeitete Bronze-
statuette, nur Gesicht, Unterkdrper und Beine sind ziseliert, wird allge-
mein um 1485/90 datiert.”™ Dass es sich bei dieser ekstatisch gen Himmel
blickenden, tinzerisch bewegten und fast véllig nackien Figur um Or-
pheus handelt und nicht, wic in der Forschung zumeist behauptet, um
Apollon, der seit dem letzten Drittel des 15. Jahrhunderts ebenfalls als
verziickt gen Himmel blickender Lira da braccio-Spieler dargestellt wer-
den kann”, deuten der nicht spezifizierte Blétterkranz, ferner das um die
Schultern gelegte Bocksfell und die Stiefel an, die Orpheus in anderen,
eindeutigen, allerdings nicht-florentinischen Darstellungen aus dem pa-
duanischen Kunstkreis triigt.” Bin entscheidendes Argument fiir Orpheus

™ poliziano, Nutricia, v. 65ff, v. 283-317, in: Ders., Le selve e la strega. Prolusioni
nello studio Fiorentino (1482-1492) per cura di Isidoro del Lungo, Firenze 1925,
1201£f., 136ff. — Buck (1961), 17 (Zitat).

™ Caroline Elam: ‘Lorenzo de’ Medicis Sculpture Garden’, in: Mitfeilungen des Kunst-
historischen Institutes in Florenz 36, 1992, 41-84. — Dies.: ‘Il giardino di San May-
co’, in: Paola Barocchi (Hg,): /I giardino di San Marco. Maestri e compagni del gio-
vane Michelangelo, AK Firenze 1992, 53-62, 159-170.

7 Ppoeschke (1990), 193, Kat. -und Abb.-Nr. 281. — James David Draper: Bertoldo di
Giovanni, Sculptor of the Medici Household: Critical reappraisal and Catalogue
Raisonné, Columbia-London 1992, 167-176, Kat.- und Abb.-Nr. 98 (Apollo).

" Schréter 2 (1977), Taf. 26, Abb. 57, Taf. 28, Abb. 63

8 Paris, Bibl.Nat., Ms. lat. 11300, Fol. 4*, Vergil, Eklogen, Padua, um 1465/70. — Die
dem in Padua und Venedig titigen Maler Marco Zoppo (um 1433-1478) zugeschrie-
bene, kostbarst in Silbertinten auf Pergament ausgefiihrte Miniatur, die den in der
Landschaft zwischen Tieren, Felsen, Biumen und zwei Satyrn stehenden Orpheus
zeigt, der cine stilisierte antike Leier spielt und tber dem nackten Kérper nur eine
kurze Chlamys und tiber den Zehen offenc Stiefelchen triigt, knnte nach der Vermu-
tung J. J. G. Alexanders auf Vorbilder in spitantiken Vergil-Handschriften zuriick-
gehen, Ders. (Hg.): The Painted Page. ltalian Renaissance Book Illumination 1450-
1550, Miinchen-New York 1994, 154-155, Nr. 72, Farbabb.
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, der Typenbezichung zum Apollon das Motiv des erhobenen
Kopfes mit dem_ Himmclsblic_k,lder h?.ir ihn als K'itharﬁde_ bereits in der
Kunst der Antike charakteristisch ist. Als Beispiel hierfiir sei der
periihmte attische Kolonettenkrater aus der Mitte des 5. Jahrhunderts vor
Christus mit der Darstellung des unter den Thrakern singenden und sich
selbst auf der Leier begleitenden, himmelwirts blickenden Orpheus in
Berlin angefiihrt. Aus der etruskischen Kunst ist eine Peperinstatuette des
von Tieren umgebenen, singenden, vollig nackten Orpheus mit
erhobenem Kopf erhalten, auch etruskische Bronzespiegel tberliefern
cinen dhnlichen Typ.” Entsprechende Stiicke konnen Bertoldo durchaus
bekannt gewesen sein, zeichnen sich doch seine Werke sonst durch ein
griindliches Antikenstudium aus. Bemerkenswert ist, dass sich diese ihm
sugeschriebene Bronzestatuette im 18. Jahrhundert unter den Antiken in
den Uffizien befand.™

An dieser Figur fillt auf, dass der Mund geschlossen ist, Orpheus also
nicht singt. Sein verziicktes Emporblicken sowie die tiberkreuzte Stellung
seiner Beine mit der federnd leicht aufgesetzten Zehenspitze seines linken
FuBes deuten an, dass er sich im Zustand der Entriickung, eines Aufler-
sich-Seins befindet, so, als wiirde er gottlich begeistert die Klinge der
Sphiarenharmonie vernehmen. Hier driickt sich der ideelle Zusammen-
hang zur Orpheus-Auffassung des Ficino- und Medicikreises aus. Soweit
zu schen, ist es das einzige erhaltene Beispiel fiir den jungen nackten Or-
pheus in der florentinischen Kunst des Quattrocento.

Die dltere Forschung schrieb Bertoldo di Giovanni aulerdem drei Me-
daillen mit drei Szenen des Orpheusmythos zu, was jedoch inzwischen
abgelehnt wurde. Sie werden heute einem anonymen, vermutlich paduani-
schen Medailleur mit dem Notnamen “Meister der Orpheuslegende” zu-
gewiesen.’ Sie stellen die gleichen Themen wie Mantegnas Orpheus-
fresken in der zwischen 1464 und 1474 ausgemalten sogenannten “Came-
ra degli Sposi” des Palazzo Ducale in Mantua dar, von denen spiter noch
die Rede sein wird. Bertoldo di Giovanni hielt sich im ibrigen 1483/84
nachweislich in Padua auf.

ist trot

Z(j Schoeller (1969), 24f., Nr. 2, 51f., Taf, V, Abb, 2-4, Taf. XV, Abb. 1.

N Draper (1992) (wic Anm.76), 169.

" John Pope-Hennessy: Renaissance Bronzes from the Samuel H. Kress Collection,
London 19635, 381f., Kat.- und Abb.-Nr. 120-122. ~ Manfred Leithe-Jasper: ‘Bronze-
statuetten, Plaketten und Gerdt der italicnischen Renaissance’, in: Rupert Feucht-
miiller (Hg.): AK Italienische Kleinpiastiken, Zeichnungen und Musik der Renaissan-
ce, Schloss Schallaburg, Wien (1976), 192, Kat.-, Abb.-Nr. 228. Danach sind dicse
Medaillen “extrem selten” und die vollstindige Serie nur in zwei Exemplaren in Mo-
dena und Washington bekannt, — Draper (1992) (wie Anm. 76) erwéhnt die Medail-
len nicht.
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Zu den letzten Hauptwerken der florentinischen Malerei aus g, Zo:
des Ubergangs von der Friih- zur Hochrenaissance, an denen sich Mic];:; t
angelo, Raffael und viele andere Meister schulten, gehoren die gm“diu—
sen, zwischen 1499 und 1503 ausgefiihrten Fresken Luca Signorelijg (u";
1445-1523) in der Kapelle der Madonna di S. Brizio des Domes iy Or-
vieto. In der Sockelzone unterhalb des Wandfreskos Die Verdammye, in
der Hdlle befinden sich im Rahmendekor eines der Felder mit einep, der
antiken, bisher nicht schliissig bestimmten Dichter zwei als Grisaille,,
ausgefiihrte Medaillonbilder mit Orpheus im Hades.® Im thematisch ¢y
sten Medaillonbild (4b0. 9) in der Vertikalachse hat der junge, bekrin o
Orpheus in kurzem abflatterndem Hemd sein Spiel auf der Lira da bracci,,
in der tumultdsen Unterwelt beendet und wartet auf die Entscheidung deg
Gotterpaares. Proserpina redet vehement gestikulierend auf Pluto ein unq
zeigt gleichzeitig auf die wie eine Gestiirzte am Boden liegende, von dra-
stisch liisternen Teufelsddmonen eingekeilte und verzweifelt zum Oy
pheus blickende Eurydike. Im zweiten Medaillon in der Querachse links
ist der endgiiltige Verlust der Eurydike dargestellt. Es ist der Moment, in
dem sich Orpheus zu ihr, die in seinem Riicken brutal von Teufeln zu-
rlickgezerrt wird, umgeblickt und damit gegen das Gebot der Gétter ver-
stoflen hat. Zur Erklirung dieser Orpheusszenen wurde bisher nur allge-
mein auf Vergils und Ovids Schilderungen des Descensus hingewiesen.
Doch kommt fiir die Problematik vielmehr die platonische Deutung des
Boethtus in Betracht, der das dritte Buch seiner Consolatio philosophiae
(Lib. 11, 12, v. 73ff.) mit dem beriihmten Gedicht iiber Orpheus und sei-
nem Aufenthalt in der Unterwelt beschlieit und ihn darin als Negativfigur
verurteilt und vor ihm warnt, weil er sich durch die Leidenschaft der Lie-
be zur Eurydike von seiner wahren Bestimmung hat abbringen lassen und
den Blick nicht nach oben zur lichten Quelle des héchsten Gutes richtete,
sondern nach unten zum Tartarus:

(...) wer zur Hohle des Tartarus
unterliegend das Auge senkt,

der verliert, was er Kostliches

mit sich fithrt, wenn er Schatten schaut.®

Roettgen (1997), 3841f. (Forschungsstand zur Datierung, Tkonographic, Erhaltung
der Fresken), 400 Schema mit Einzeichung der Bildthemen, Abb. 227. Die Orpheus-
medaillons sind leider nicht, wie auch in der vorausgegangenen Literatur, gesondert
als Details abgebildet und besprochen.

Boethius, Trost der Philosophie. Deutsch von Karl Biichner. Mit Einfithrung von
Friedrich Klingner, Leipzig o. I., 94 (= Lib. III. 12, 77-78). — Boethius, Trost der
Philosophie. Lateinisch und deutsch. Ubertragen von Eberhard Gothein, Ziirich
(1949), 200t.
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orp

tand schlieBlich, wie bereits oben zitiert, bei Christine de Pi-

" | ecio Salutati und anderen seine Deutung als dem Laster der Vo-
zan. € “ifl_(".,l“ ene Figur.® Aus diesem Interpretationsstrang kdnnte sich er-
h;P“': V;i,:mm Orpheus im Bildprogramm Signorellis auf der Seite der
kliren, W

yerdammien erscheint.

paraus ents

Iv.
ythos in Mantua: Andrea Mantegnas Bildschopfungen

o Orpheusm
per OrpR und ihre Wirkung auf Albrecht Diirer

Dic komplexe Vielschichtigkeit der Orpheusthematik sowohl in positiver
als auch in negativer Bedeutung splegeln ver'tr.chaedﬁ?ne Werk(:: Andrea
Mantegnas (ca. 1431-1506) und seines Umkreises wider. V(‘i_lllg al_'lders
als die florentinischen Meister des 15. Jahrhunderts stellt der sich mit der
Antike umfassend auseinandersetzende Mantegna Orpheus dar, selbstver-
stindlich als jungen, bartlosen Kitharodos, der nicht die moderne Lira da
braceio spielt, sondern eine der Antike nachempfundene Leier bzw. Ki-
thara, sogar mit Henkelgriff. Seine drei als Grisaillen vor fingiertem
Goldmosaik ausgefiihrten Orpheusfresken in den Stichkappen des
Deckengewdlbes der von ihm zwischen 1464 und 1474 ausgemalten so-
venannten “Camera degli Sposi” im Palazzo Ducale zu Mantua gehoren
2u den ersten erhaltenen Beispielen der Orpheusthematik in der Fresko-
malerei Italiens. Dariiber hinaus sind es die ersten Bildbeispiele fiir die
auffallende Vorliebe der Gonzaga fiir das Orpheusthema, die sich dort
iiber einhundert Jahre lang in Bildprogrammen, Theater- und Opernauf-
filhrungen zeigt. Die Festspielauffithrungen setzen mit Angelo Polizianos
fir den Hof der Gonzaga 1480 verfasstem und sofort mit Instrumental-
begleitung und Gesang inszeniertem Melodrama La fabula di Orpheo ein.
1607 erfolgte dort die Urauffiihrung von Claudio Monteverdis Oper Orfeo
nach dem Libretto von Alessandro Striggio.*

Die drei Orpheusfresken Mantegnas befinden sich iiber dem Staatsbild
des von seiner Familie und Beamten des Hofes umgebenen Marchese Lo-
dovico Gonzaga I1. (1414-1478) an der Stirn- bzw. Nordwand des als Pa-
radeschlafzimmer und fiir diplomatische Empfange und Audienzen ge-

* Nachweise wie oben Anm. 49-51. — Boethius wurde bisher fiir Signorellis Orpheus-

fresken noch nicht herangezogen.

Nino Pirrotta: Li due Orfei. Da Poliziano a Monteverdi. Con un saggio critico sulla
scenografia die Elena Povoledo, zuerst Torino 1969, ibid. *1975. — Wolfgang Ost-
hoft: ““Contro le legge de’fati”. Polizianos und Monteverdis Orfeo als Sinnbild
kiinstlerischen Wettkampfes mit der Natw’, in: Analecta musicologica 22, 1984, 11-
68. — AK Raffaella Morsclli (Hg.): Gonzaga. Le raccolte, Milano 2002, 458, Abb,
184 (Striggio), 472, Kat.-Nr. 184, 473f. Nr. 186 (Monteverdi).
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nutzten Raumes.* Zusammen mit den Themen in den neun anderey
kappen, die sechs Taten des Herkules und drei Szenen aus dem My,
des Singers, Kitharéden und Erfinders der Dithyramben Arion darstelle(:s

. . . - . . . ‘
bilden die Orpheusfresken ein inhaltlich kompliziertes, mchrschicluigcf
Rahmenprogramm der beiden grofien Wandfresken mit der Darstel]unﬁ
dieser Herrscherfamilie. Aufier dem regierenden Marchese Lodovic};
Gonzaga an der Nordwand ist an der Westwand sein zweitiltester Sopy,
der 1461 durch Papst Pius II. zum Kardinal kreierte Francesco GO“Z&Q;;
(1444-1483) als zentrale, von seinen Geschwistern und Hofleuten Umiring.
te Mittelpunktsfigur dargestellt, der mit seinem Vater spricht. Franceg;)
Gonzaga, der erste aus dieser Familie hervorgegangene Kardinal, zeich.
nete sich durch breite humanistische Bildung aus; 1479/80 hatte er Polizi-
an aus Florenz fiir kurze Zeit an den Mantuaner Hof geholt und mit dem
Orpheusdrama beaufiragt.”” An der Siid- und Ostwand befinden sich keine
figiirlichen Fresken.

Die den dreieckigen Stichkappen kompositionell ingenids eingepass-
ten, heute schlecht erhaltenen Orpheusfresken, die als Grisaillen vor dem
gemalten Goldmosaik wie Marmorreliefs erscheinen, stellen von links
nach rechts folgende Szenen dar: Orpheus als auffallend jungen, nur mit
einer antikisch iiber dem nackten Korper drapierten Chlamys bekleideten
Kitharaspieler (4bb. 10), der erhoht im Vordergrund sitzt und den Kopf
iiber die Schulter wendet, sich also umblickt. Thm gegeniiber, durch
groBen Abstand getrennt, die sich ihm zuneigenden, aus der Tiefe empor-
ragenden Wipfel zweier Fruchtbdume, vor denen als Halbfiguren zwel
Frauen, die hintere mit einem Bogen, angeordnet sind, aulerdem der Rie-
senkopf eines Lowen, stellvertretend fiir alle Tiere. Die vordere der bei-
den, bisher in der Forschung nie niher bestimmten Frauen, stitzt traurig
melancholisch den Kopf in diec Hand. Es kann sich hier nur um Dryaden,
Baumnymphen, handeln, die Vergil (Georgica 4, v. 460) als die beim Tod
der Eurydike in Klage ausbrechenden Altersgenossinnen nennt. Auch der
Bogen als Attribut der Dryaden wird gelegentlich in der antiken Literatur
erwihnt. Hier ist also verschliisselt die Situation nach dem Tod der
Eurydike dargestellt. Im mittleren zentralen Fresko iiber der Hofszene
steht Orpheus, den Bildrahmen iiberschneidend, mit der Kithara vor dem

Stich_

86

Roettgen (1997), 12-26, Farbabb. 1-13 (Forschungsstand, Datierung, Schema mit
Einzeichnung der Bildthemen).— Die besten Abbildungen der Orpheusfresken in: Mi-
chele Cordaro (Hg.): Mantegna. La Camera degli Sposi, Milano 1992, 67, Abb. 1-3.
D, S. Chambers: A Renaissance Cardinal and his Worldly Goods: The Will and In-
ventory of Francesco Gonzaga (1444-1483), London 1992 (=Warburg Institute Sur-
veys and Texts, XX), 4ff., 71ff. — Antonia Tissoni Benvenuti (1986), 58-70. — Roett-
gen (1997), Abb. 7.
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Orpheus i

. figen durch die Musik besinftigt eingeschlafenen Héllenhund
i lgun& biickt sich herab zu einer aus dem Héhleneingang des Ha-
siend ihn anblickenden Frau, die die Forschung stets als Furie be-
Beide Kopfe und Blicke sind aufeinander ausgerichtet, so dass

- purydike gemeint sein kzmn.‘ Im d.mten und letzten Fres!(o (dbb. 11)
nut - dgrei wild bewegte Frauen in antiker Nymphentracht mit hoch erho-
h“lc.n lgu:.jcken wiitend zum Schlag gegen Orpheus aus, der, im antiken
hf.:"";lu; typus gefallener Soldaten, zu Boden gestiirzt im Vordergrund auf-
) I.g-::nzl liegt und das dltliche zerquiilte Gesicht mit geschlossenen Augen
g?h.h unten richtet. Sein Musikinstrument ist nicht dargestellt. Es ist, so-
:l:u u sehen, nicht nur die erste, bisher bekannte monm:nentale Darstel-
Jung seines Todes, sondern auch eine dcr' kiinstlerisch cmdruckslvollsten
und expressivsten der Orpheusikonographie iiberhaupt. Es fragt sich, wa-
cum dicses Thema im Bildprogramm dieses Staatsraumes dargestellt ist,
our weil es zum Mythos gehort? Aus der florentinischen Kunst des 15.
und wohl auch des 16. Jahrhunderts ist keine Todesdarstellung des Or-
pheus bekannt.

Als Grund fiir die Ermordung des Orpheus durch die von Vergil (Ge-
orgica 4, v. 520-523) und Ovid (Met. X1, v. 3ff)) als Thrakerinnen be-
seichneten Frauen geben beide seinen Frauenhass an, der ihn nach dem
Tod der Eurydike befiel. Ovid (Mer. X, v. 83-85) fiihrt auflerdem die von
ihm in Thrakien eingefiihrte Knabenliebe an.

Die Forschung sieht die Orpheusfresken, zusammen mit denjenigen
des Arion, — die nach Herodot (I, 23) und Ovid (Fasti 11, v. 93-1 18) die
Beratung der korinthischen Seeriiuber iiber seine Tétung und den Sprung
des Kitharoden in das Meer, ferner seine wunderbare Rettung durch den
Delphin und schlieBlich die Bestrafung der Secleute durch Konig Peri-
ander von Korinth darstellen®™ —, als [lustration der Sagen dieser mythi-
schen Repriisentanten der Musik und der Poesie an und bezicht sic auf das
rege musikalische Leben und den am Hof der Gonzaga blithenden Huma-
nismus.® Abzulehnen ist die von Giuseppe Scavizzi aufgestellte, mit kei-
ner Quelle begriindete und neuerdings von Antoinette Roesler-Friedenthal
wieder aufgegriffene, nur durch Spekulationen begriindete These, wonach
es sich bei den drei Orpheusfresken um eine Selbstdarstellung Mantegnas
als Kiinstler handele.” Eine andere Sicht auf die Bedeutungsmoglichkei-

?Cwlllwt-

% Roettgen (1997), 20, Abb. 10, 26, Schema, Farbabb. 11. — Lothar Freund, art.
‘Arion’, in: Reallexikon zur Deutschen Kunsigeschichte 1, 1937, 1025-1027.

 Elizabeth B. Welles: ‘Orpheus and Arion as Symbols of Music in Mantegna's
Camera degli Sposi’, in: Studies in lconography 30, 1989/90, 133-144., — Semmelrath
(1994), 66-72, Abb. 21-23. — Roetigen ( 1997), 20.

% Seavizzi (1982), 117-119. — Roesler-Friedenthal (1996), bes. 173-175.
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ten des Orpheus in diesem Bildprogramm enthilt indirekt die
chung Rodolfo Signorinis iiber die Ableitung und Deutung der secy
kulesszenen als Mythologem fiir Virtus. Da sich drei Herkulestatey, iy, de
Stichkappen der den Orpheusfresken gegeniiberliegenden Wand bef; nd enn
weist Signorini auf die negativen Ausfiihrungen Coluccio Salutatis ﬂbe;
Orpheus als Antipoden der Virtus hin, auf dessen Deutung als “homg Vo.
luptati sensuum deditus”™.”

Obwohl es nicht vorstellbar erscheint, dass sich Marchese Gonzaga 1
Familie und Hof ausgerechnet unter Themen hitte darstellen lassen, die
als Anspielung auf cines der schwersten Laster hétten verstanden werde,
konnen, geht der Hinweis Signorinis auf Salutatis Verurteilung des O,
pheus nach meiner Meinung doch in die richtige Richtung, ndmlich wie.
der zu Boethius und seiner Warnung, sich durch irdische Begierden,
durch den Blick nach unten, nicht von den hoheren himmlischen Dingen,
von der Erkenntnis des wahren Guten ablenken zu lassen, wofiir ihm, wic
bereits oben ausgefiihrt, der Aufenthalt des Orpheus im Hades und seine
Liebe zur Eurydike als Gleichnis dient.*

Das 1480 in Mantua aufgefiihite Orpheusdrama Polizians, in dem der
mit dem Dichter und Kardinal Gonzaga befreundete, sich selbst auf der
“lyra” begleitende Sanger Baccio Ugolini in der Rolle des Orpheus auf-
trat™, schlieit wie die Fresken Mantegnas mit der Erschlagung des Helden
durch wiitend tobende Bacchantinnen ab. Sie riichen sich an ihm, weil er
die Frauen und die Ehe verachtete und sich der Pdderastie zugewandt hat-
te. Sein letztes Lied, bevor er niedergekniippelt wird, gilt im Stiick Poli-
zians den von Géttern geliebten Knaben. Seine Ermordung fassen die or-
giastisch begeisterten Ménaden als Opfer an Bacchus auf, dem sie am
Schluss des Dramas thr Loblied darbringen und mit dem sie zugleich das
Publikum im Saal zu einem Festbankett auffordern.”

Orpheus hatte im weitesten Sinne mit der Ordnung, den Normen ge-
brochen, indem er sich als Mensch in das Reich des Todes gewagt und

18 H er.

R. Signorini: Opus hoc temie. La Camera dipinta di Andrea Mantegna. Lettura stori-
ca iconografica iconologica. Presentazione di Eugenio Battisti, Parma 1985, 214-
217,222, — Roettgen (1997), 20. — Salutati, 2, (1951) [wie Anm. 51], 499.11-14,
Nachweise wie hier in Anm. 83-84,

Tissoni Benvenuti (1986), 42-43.

Poliziano, v. 285-340, ed. Tissoni Benvenuti (1986), 162-167. — Bodo Guthmiiller,
‘Di nuovo sull’Orfeo del Poliziano’, in: Luisa Secchi Tarugi (Hg.): Poliziano nel suo
tempo. Atti del VI convegno internazionale, Firenze 1996, 201-216. — Unergiebig:
Tobias Leuker: A. Poliziano. Dichier, Redner, Stratege. Eine Analyse der Fubula di
Orpheo und ausgewdhliter Werke des Florentiner Hunanisten, Stuttgart-Leipzig
1997 (=Beitriige zur Altertumskunde, 98), 41-95 (Quellen und Bedeutungsinhalt des
Orpheo werden so gut wie nicht behandelt). — Antike Quellen fiir den Tod des Or-
pheus im Zusammenhang mit dem Dionysoskult bei Ziegler (1939), 1281-1298.
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. die Gesetze des Schicksals durchbrochen hatte, auflerdem, indem er
damit ¢ lbp;-dcrastie mmwandte. Im Gegensatz zur Antike wurde die Homo-
sich d?r-'( (l])ckannllich als siindhaftes widernatiirliches Abweichen von der
-‘“"'“'f'lm-l , Ordnung in Mittelalter und Neuzeit verfolgt und mit dem Tod
5ﬁuhcm:-l So gesehen, konnte man die Orpheusfresken Mantegnas iiber
atsbild der Gonzaga als moralisch warnende Allegorie iiber die
Verleitung durch irdische Begierden verstehen, denen selbst
Orpheus, der die Natur durch dic Kunst der Musik und der Rede be-
Zwungen und den Hoéllenhund eingeschlifert hatte, unterlegen war. '

' Das Thema der Erschlagung des Orpheus durch Frauen begegnete im
Umkreis Mantegnas noch dfter. Nach einer seiner verlorenen Kompositio-
qen fiilrte Albrecht Direr seine 1494 inschriftlich datierte und signierte
perithmte Federzeichnung mit dem Tod des Orpheus aus (4bb. 12) [Ham-
bure, Kunsthalle]. Das tiber die Krone der hohen Baumgruppe im Riicken
dcsyniedergeknﬁppe]ten Orpheus gespannte Spruchband tragt die eigen-
hindige Bildtberschritt Diirers: “Orfeuf der Erst puseran”, Orpheus der
crste Knabenschinder. “Puseran” ist der aus venezianischem Dialekt ent-
lchnte, aus “puzerone, buzeraio” entstandenc Begriff fiir Knabenliebe,
den im tibrigen auch Martin Luther fiir Sodomie benutzt.”

Diirer hatte sich 1494 zum ersten Mal in Venedig aufgehalten und lern-
te Kupferstiche Mantegnas kennen, die er nachzeichnete. Im Unterschied
zur dlteren Forschung, die in einem norditalienischen Kupferstich aus
dem weiteren Umkreis Mantegnas die Vorlage fiir Diirers Zeichnung sah,
nimmt man jetzt — einerseits aufgrund zahlreicher motivlicher Abwei-
chungen zwischen beiden Blittern, wozu die andersartige Landschaft und
das im Vordergrund licgende Musikinstrument gehoren, andererseits auf-
grund der Ubereinstimmung in der Anlage der jeweils dreifigurigen Kom-
position und der nahezu identischen Figurentypen — als gemeinsame Vor-
lage ein verlorenes Werk Mantegnas an, das méglicherweise ein Spruch-
band mit der Verurteilung des Orpheus als Pédderast trug. Nach der nicht
cinteuchtenden Vermutung von Roesler-Friedenthal sei in dem angstvoll,
schmerzverzerrten Gesicht von Diirers Orpheus ein Portrit Mantegnas
iberliefert.”

pestrafl.
dem Sta
Gefahr der

B.-U. Hergemséller: art. ‘Homosexualitdt’, in: Lexikon des Mittelalters 5, 1999, 113-
114, — Rudolf und Margot Wittkower: Kiinstler, Aufienseiter der Gesellschaft, Stutt-
gart/Berlin (1965), 162-172, — Ficino Ichnte die Péderastie ausdriicklich ab; Osthoff
(1984) (wie Anm. 85), 22, Anm. 28 (Zitat).

Fedja Anzelewsky: ‘Tod des Orpheus’, in: Ders.: Diirer-Studien, Berlin 1983, 15-28,
bes. 26. — Roesler-Friedenthal (1996), 151, Anm. 4 (Nachweise fiir Luther), 153ff.
weitere Literatur zu Diirers Zeichnung,.

Rocsler-Friedenthal (1996), 153-158, Abb. 4-8.
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Der in dem norditalienischen Kupferstich und in Diirers Zgj
identisch tiberlieferte Figurentypus des ins Knie gestiirzten Orphey,
sich mit dem einen Arm und dem seitlich ausgestreckten Bein am Bode
abzustiitzen und mit dem anderen, abwehrend erhobenen Arm seinc:
Kopf vor den Schldgen der Frauen zu schiitzen sucht, geht, wie sejy lan-
gem erkannt, auf die Antike zurtick und ist als Haltung fiir Zusammey,.
brechende Helden und Krieger iiblich. Aby Warburg entwickelte an .
rers und Mantegnas Darstellung den fiir die Kunstgeschichte wegweisey,.
den Begriff der “Pathosformel”.”* Seit Mantegna setzte sich dieser Typus
mehr oder weniger in Todesdarstellungen des Orpheus durch. Als Be;.
spiel hierfiir sei nur die meisterhafte, braun lavierte Federzeichnung des
Raffael-Schiilers und Hofkiinstlers der Gonzaga, Giulio Romano (uiy
1499-1546), im Louvre angefiihrt, die ganz von den Affekten der erbay
mungslos auf den gestiirzten, sich mit letzter Kraft wehrenden und schrej-
enden Orpheus zum Schlag ausholenden Minaden beherrscht ist.”

]llllllg
S'} er

V.
Orpheus in der Kunst der Hochrenaissance und des Humanismus.

Im 16. Jahrhundert nehmen die Orpheusdarstellungen nicht nur in ltalien,
sondern auch nérdlich der Alpen zu. Dies erstaunt im Zeitalter des Huma-
nismus nicht, gehdren doch die durch 1thn verkorperten Kiinste der Elo-
quentia, der Poesie und der Musik zu den “studia humanitatis”, iiber de-
ren Beherrschung sich Erziehung und Bildung und dariiber hinaus die
Idealvorstellungen zivilen, gesitteten Lebens einer menschlichen Gemein-
schaft definierten'®. Zahlreiche Oden, also die wiederbelebte neulateini-

* A, Warburg, ‘Diirer und die italienische Antike’ (1905), in: Ders., Gesammelte
Schrifien, 11, Die Ernewerung der heidnischen Antike, hg. Gertrud Bing, Leipzig-Ber-
lin 1932, 443-449, 623-625 (Anhang) Taf. LV, Abb .99, 100. - E. Panofsky, The Life
and Art of A. Diirer, Princeton N.Y. *1955, 32-35, Abb. 49-52. — Hans H. Auren-
hammer: ‘Das Christuskind als tragischer Held? Eine antike Pathosformel in Giovan-
ni Bellinis Lochis-Madonna’, in: Fritz Blakolmer/K. R. Krierer v.a. (Hgg.): Fremde
Zeiten. Festschrift fiir Jirgen Borchhardt zum 60, Geburtstag, |, Wien 1996, 377-
394, bes. 380-390, Abb, 5-11 (antike Beispiele). Freundlicher Hinweis von Philipp
Nicwdhner M. A., Mainz,

Paris, Louvre, Inv.-Nr. 3494, — Frederick Hartt: Giulio Romano, 1, New Haven 1958,
305, Nr. 299, 2, Abb. 515. — Roseline Bacou: Aufour de Raphael. Dessins ¢t pein-
tures du Musée du Louvre, Paris 1983, 67, Nr. 75, Abb.

Buck (1961), 14-15. — Ders., ‘Die “studia humanitatis” und ihre Methode’, in: Ders.:
Die humanistische Tradition in der Romania, Bad Homburg v. d. H./Berlin/Ziirich
1968, 133-150. — P. O. Kuisteller, ‘Das moderne System der Kiinste’, in: Ders.: Hu-
manismus und Renaissance, 2, Miinchen 1976, bes. 175-182. — Klaus Wolfgang Nie-
moller: ‘Zum Paradigmenwechsel in der Musik der Renaissance’, in: Literatur, Mu-
sik und Kunst im Ubergang vom Mittelalter zur Neuzeit 1995, 187-202, bes. 190-192.
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uung der Lyrik und des vertonten, gesungenen Kunstliedes',

i J‘.] l‘ ,clehrte, neu entstandene Gebiet der Emblematik italienischer,
sowi® dfl.hqﬁ;r und deutscher Humanisten des 16. Jahrhunderts behandeln,
t"""zus\".\bie:11 als Holzschnitt oder Kupferstich ausgefiihrten Sinnbild des
oft ""“{ {m:cr den Tieren, diec Allgewalt seiner sprachlichen und musika-
[.) "m':‘“by_lﬁns!e, seine “vis eloquentiae, musicae et poeticae” als Grund-
IISCI.K{:” Kultur.'™ Hier seien nur zwei Oden prominenter Humanisten
l“.g :-m-uchobcn. In der beriihmten Ode des deutschen “Erzhumanisten”
'&‘;:,m,ﬁ‘ Celtis (1459-1508), in der er ir}brﬁnstig Apollon a!s Goti der
Dichtkunst anfleht, Griechenland und Italien zu \«:crlqssen und in das “bar-
parische” Deutschland zu kommen, fiihrt er als die die Barbaren veredeln-

de Kraft das zur Leier gesungene Lied (carmen) des Orpheus an, dem

sche (

die wilden Tiere, die schnellen Hirsche, die hohen Biume der Wilder

folgten.'”

[:rasmus von Rotterdam (um 1465-1536) besingt in mehreren Oden diese
Bedeutung des Orpheus umfassend. Er feiert ithn als “vates”, der durch
das Lied zum Spiel auf der ihm von seinem Vater Apollon geschenkten
“lyra” die Naturgewalten, Fliisse, Meere, Wilder, Tiere und Menschen,
dartiber hinaus die Gotter der Unterwelt besénftigte (placavit). Denn
“alles kann durch den Gesang besénftigt werden” —

Haec, ut rite probem cantibus omnia placari recito,

wofiir er auBerdem als Parallelbeispiel aus der Heiligen Schrift David an-
fithrt, der durch sein Lied den Zom Sauls besinftigte.'” Der Reformator
Philipp Melanchthon (1497-1560) vergleicht in einem Gedicht beide Sén-

W. Leonard Grant, Neo-Latin Literature and the Pastoral, Chapel Hill 1965, 145f.,
330f. — Frangoise Joukovsky: Orphée et ses disciples dans la poesie francaise et
néolaiine du XVIe si¢cle, Genf 1970. — Francois Rouget: L apothéose d’'Orphée.
Leesthétique de 1'Ode en France au XVle siécle de Sébillet a Scaliger (1548-1501),
Genf 1994, 24ff., 37ff., 106ff.
Henkel/ Schone, Emblemata (1978) (Sonderausgabe), 1609-1613, s. v, Orpheus.

¥ K. Celtis: Libri Odarum quatuor (...), Lib. TV, Nr. V: “Ad Phocbum, ut Germaniam
petat”, in: Humanistische Lyrik des 16, Jahrhunderts. Lat. und dt., hg. von Wilhelm
Kiihlmann/Robert Seidel/Hermann Wiegand, Frankfurt/M. 1997 (= Bibliothek der
frithen Neuzeit, 5), 68-71, v. 13-16; 977-979 Kommentar. — Franz-Joseph Worst-
brock: ‘K., Celtis. Zur Konstitution des humanistischen Dichters in Deutschland’, in:
Literatur, Musik, Kunst 1995, 9-35.
Erasmus von Rotterdam: Carmina selecta. Lat. und dt., in: Ausgewdhite Schrifien,
hg. von Werner Welzig, 2, Darmstadt 1995, 242-251, “Apologia Erasmi et Cornelii
sub dialogo lamentabili assumpta adversus barbaros, qui veterem eloquentiam con-
temnunt, et doctam poesim derident (...)”, bes. 248-251, v. 89-125,
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ger, stuft David aber hoher ein, weil seine Lieder (carmina) bzy, Ps
die Scele mitten aus dem Tod herausfiihren.'®
Als Bildbeispiel fiir die von Celtis, Erasmus von Rotterdam ung viel

; ; g . Cn
anderen Humanisten des 16. Jahrhunderts beschricbene Bedeutung des
Orpheus als “vates™, als Beséinftiger der Natur und als Bezwinger de; Ba:
barei bietet sich der signierte, grofiformatige, um 1510 zu dalierem]c
Farbholzschnitt des zuletzt in Stralburg titigen Malers, Zeichners, Hol,.
schnittreifiers Hans Wechtlin (um 1480/85 - um 1526) an (4bb. 13),m De.r
vollig nackte Orpheus, der in der iiber ihm hidngenden, an den Zweigey
der sich ihm zuneigenden Béume befestigten Tafel als ORPHEUS VA.
TES bezeichnet ist, also in der altehrwiirdigen klassischen Bezcichmmg
fir den wahren, gottlich begeisterten Dichter, sitzt als himmelwiirg
blickender, sich selbst auf der stilisierten Lira da braccio begleitender
Sianger auf einem Steinblock, an dem zwei weitere Saiteninstrumente leh-
nen, links eine Knicklaute, rechts die Harfe. In seinem Riicken eine noch
unfertige, schriig ansteigende Mauer aus flachen Steinplatten, die mi
Sicherheit auf die Gewalt der Musik anspielt, und zwar in direktem Bezug
zu dem mit Orpheus hiufig zusammen erwihnten Mythos des Amphion,
durch dessen Leierspiel sich dic Mauern von Theben bildeten und zusam-
menfiigten."” In der Emblematik des 16. Jahrhunderts wird diese Leistung
des Amphion mit Orpheus verbunden, wonach er als erster Mauern zu-
sammengefiigt habe, deren Steine nicht von kunstreicher Hand behauen
waren. Als Musiker und Dichter erscheint er zugleich als der erste “arti-
Jex”.""™ Die bei Wechtlin in Auswahl dargestellten Tiere, ein vor dem Sén-
ger lagernder Hirsch, ein aus dem Wald heraustretendes Reh und drei auf

lelnch

* Reinhold F. Glei: Sed prudenter et raro? Lateinische Dichtungen Melanchthons’, in:
Walther Ludwig (Hg.): Die Musen im Reformationszeitalter, Leipzig 2001, 189-208,
bes. 194, Zitat mit Ubersctzung. — Zur Kenntnis der orphischen Hymnen im Kreis
Melanchthons vgl. Ludwig: ‘Musenkult und Gottesdienst — Evangelischer Humanis-
mus der Reformationszeit’, ibid., bes. 20, Anm. 41, 22f., Anm. 51,

" Bartsch, VI, 451, Nr. 8. — Walter L. Steauss (Hg.): The llustrated Bartsch, 13, For-
merly Volume 7 (Part 4), Sixteenth Century Artists, New York 1981, 34, Nr. 8 (451).
— Giulia Bartrum: German Renaissance Prints 1490-1550, AK, London 1995, 66f.,
Kat.- und Abb.-Nr. 51. — Farbholzschnitt von zwei Platten, einer Schwarz- und einer
Tonplatte in Griingrau, links unten mit dem Monogramm Wechtlins signiert,
26,8x18,1 cm. Sechs Exemplare des Farbholzschnittes sind insgesamt bekannt.

" Horaz, Carmina, Lib. U1, 11, v. 1-25, De arte poetica 391-396.- Martianus Capella,

Lib. IX. 906, ed. Dick (°1969), 480-482. — Erasmus von Rotterdam: Lob der Torheit,

hg. Welzig 2 (1995), (wie Amm. 104), 56. — Andere Nachweise bei Godo Lieberg:

Poetu Creator. Studien zu einer Figur der antiken Dichung, Amsterdam 1982, 37,

54-55,

Henkel/Schéne, Emblemata (1978), 1609, Petrus Costalius (Ed. pr. Lyon 1555), 315:

“(...) Condidit hic hominum coetus, et moenia primus/ Artifici posuit non violata,

manu”,
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- tierte Vogel, tragen zur Wirkung seines Gesanges wie zur friedli-
ihn ""'C]],t oral-arkadischen, zeitenthobenen Stimmung themaentsprechend
chen. pastote
bei. diese Darstellung hat Wechtlin einen bekannteren Orpheustyp der

fiir dies

, Kunst aufgegriffen, den zum Beispiel eine Bronzemcdai_lle
ie einem unter dem Pseudonym “Moderno™ signierenden, im
-~ 15. und frithen 16. Jahrhundert zunichst in Oberitalien, sodann in
spaten ailleur Plakettenkiinstler zugeschrieben wird (4bb.
) tiitigen Medailleur und . g ‘
I::}".m Sic zeigt den vollig nackten, unter einem Baum vor dichfem Wald
qilr;:micu. die Lira da braccio spielenden Singer, dcr von Vo%el_n und
-[)a;nwilcl umgeben ist, darunter, v\:'ie bereits in der _f'ruhen franzosnsch_en
Ovide moralisé-Handschrift in Paris (4bb. 5), das Einhorn, das aucl.l hier
als zum Tierbestand des Paradieses gehorendes Geschopf den ungetriibten
Naturfrieden vergegenwértigt."" . .
Diesen vielleicht als pastoral-lyrisch zu umschreibenden Typ des Fhe
Lira da braccio spielenden Orpheus, fiir den es weitere Beispiele der 1t?1-
lienischen Kunst der Renaissance gibt, nahm Raffael fiir den Apollon in
seinem beriihmten, um 1510 ausgefiihrten Parnassfresko in der Stanza
della Segnatura im Vatikan auf und verlich diesem vorbildhafte Dauer.
Das Parnassfresko illustriert exemplarisch die humanistische Dichtungs-
lehre vom gottlichen Ursprung der Poesie, dem libergeordneten Motto
Numine afflatur gemiB, das die Personifikation der gefliigelten Poesie im
Deckenmedaillon {iber dem Parnaly flankiert. Indem Apollon hier im Ty-
pus des Orpheus dargestellt ist, wird nicht nur auf die nahe Verwandt-
schaft zwischen beiden hingewiesen, sondern auch auf die schopferische,
miversale, kulturbegriindende Macht der Dichtkunst, deren Hauptver-
treter, dhnlich wie in der bereits oben erwihnten Dichtung Nutricia des
Polizian, von Homer und Hesiod bis in Raffacls eigene Zeit dargestellt
sind."" Die Aktualitdt des Orpheusthemas am pipstlichen Hof zur Zeit
Raffaels und seines Auftraggebers Papst Julius’ 1I. (reg.1503-1513) be-
zeugt die im November 1512 vollzogene Dichterkrénung, bei der als Mu-

ilalicnischc:

wiedergibt, d

" B F. Bange: Die italienischen Bronzen der Renaissance und des Barock, 2. Teil, Re-
liefs und Plaketten, Berlin-Leipzig 1922 (= Staatliche Museen zu Berlin), Kat.-Nr.
470, Taf. 44. — Pope-Hennessy (1965) (wie Anm. 81), 52F, Nr. 171-175. .

" Jiirgen W. Einhorn: Spiritalis Unicornis. Das Einhorn als Bedeutungstréger in Lzr_e-

ratur und Kunst des Mittelalters, Miinchen 1976 (= Miinstersche Mittelalter-Schrif-

ten, 76), 111-118, 134-135, Abb. 129, 134-138, 143-145. . .

Schréter, 1 (1977), 334-337; 2, Abb. 108. — Dies.: art. ‘Raffacl’, in: Theologische Re-

alenzyklopéidie 27, Berlin-New York 1997, 95-106, bes. 105f., Taf. 4, Abb. 5. =

Dies.; art. ‘ParnaB’, in: Der Neue Pauly, Enzvklopéidie der Antilke, Rezeptions- und

Wissenschafisgeschichte 15,2, Stuttgart-Weimar 2002, 176-187, bes. 181, A})b. 4

(mit weiterfithrender Literatur). — Momumenti, Musei, Gallerie Ponteficie, Raffaello

nell” appartamento di Giulio 1l ¢ Leone X, Milano 1993, Taf. 278-283.
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sen verkleidete Jiinglinge und ein in den Quellen sowohl als Orphey
auch als Apollon bezeichneter Dichter auftraten. Es ist die erste vy ‘fll“
zige im Vatikan vollzogene Dichterkrénung,'” S

Gleichzeitig mit den Fresken Raffaels in der Stanza della Segnatyy,
fiihrte zwischen 1509 und 1511 der sienesische Architekt und Male, B;,]il
dassare Peruzzi (1481-1536) in der von ihm fiir den pipstlichen Bankie,
Agostino Chigi erbauten, spiiter als “Farnesina™ bezeichneten Villa subyy.
bana am westlichen Tiberufer den Freskenfries mit einer Fiille mytholog;.
scher Themen in der im Erdgeschoss gelegenen Saletta, der sogenanntey
“Sala del Fregio”, aus. Der Freskenfries befindet sich unterhalb der Ko
settendecke und umléduft ohne Abgrenzung der einzelnen, durchweg v,
dunkelblauem Hintergrund ausgefiihrten Szenen den schmalen, rechteck;.
gen Raum.'* An der Westwand sind drei Szenen des Orpheusmythos dar-
gestellt, deren Abfolge auch hier nicht, wic bereits bei Mantegna, der
Uberlieferung Ovids entspricht. Auch mit den Holzschnitten in der volks.
sprachlichen venezianischen Metamorphosenausgabe von 1497, die in die
zahlreich danach in Venedig erschienenen volkssprachlichen und lateini-
schen kommentierten Metamorphosenausgaben des 16. Jahrhunder(s
iibernommen wurden, haben diese Orpheusfresken, im Gegensatz zu an-
deren Themen des Frieses, kaum etwas zu tun.'” Bei Peruzzi setzt die

E. Schroter: ‘Der Vatikan als Hiigel Apollons und der Musen. Kunst und Panegyrik
von Nikolaus V. bis Julius IL.”, in: Rémische Quartalschrift fiir christliche Altertins-
kunde und Kirchengeschichte 75, 1980, 208-240, bes. 237-238.

* Christoph Luitpold Frommel: Baldassare Peruzzi als Maler und Zeichner, Wien-

Miinchen 1967/68 (= Beiheft zum Rémischen Jahrbuch fiir Kunstgeschichte, 11), 61-
64, Kat.-Nr. 18a, Taf. Xc-XIla, ohne Abbildung der Orpheusfresken. Diese bei Fritz
Saxl: ‘The Villa Farnesina’, in: Ders.: Lectures, 1, London 1957, 189-199, 2, Taf.
126-127. — David R. Coffin: The Villa in the Life of Renaissance Rome, Princeton N.
Y. 1979 (= Princeton Monographs in Art and Archeology, 34), 87-109, bes. 98f.,
Abb. 62 (Herkules).
Blattner (1998) (wie Anm. 53), Abb. V31-32, 36 (Orpheus). — Zum Einfluss der ve-
nezianischen Metamorphosenholzschnitte allgemein und kawm weiterfithrend Fran-
cesca Cappelletti, ‘L’uso delle Metamorfosi di Ovidio nella decorazione ad atfresco
della prima meta del cinquecento. Il caso della Farnesina’, in: Walter/Horn (1995),
115-128, Taf. 32-33. — Folgende Ausgabe mit den Holzschnitten von 1497 wurde
von mir in der Bibliothek des Mainzer Gutenberg-Museums benutzt (= Ink. 851): Ra-
phaelis Regii in primum metamorphoscos Ovidii librum enarrationes (...), Venedig
(Georgius de Rusconibus) (1509), Fols. CIII-CVIY: Liber decimus, Titelholzschnitt:
Hochzeit des Orpheus, Schlangenbiss bzw. Tod der Eurydike, Uberfahrt des Orpheus
in den Hades; Fol. CIIITY: Holzschnitt, Orpheus unter den Tieren in kurzem Panzer
die Lira da braccio spiclend; Fol, CXIII; Liber XI: Titelholzschnitt, Tod des Orpheus,
der im Figurentypus Mantegnas und Diirers von sieben Ménaden niedergekniippelt
wird, Zum lateinischen Metamorphosenkommentar des Raphael Regius, der 1493 zu-
erst in Venedig erschien und im 16. Jahrhundert mehr als sechzig Auflagen erlebte,
Guthmtiller (1986), 40-46. — Ders,: ‘Formen des Mythenverstiandnisses um 1500, in:
Literatur, Musik und Kunst (1995), 109-131, bes. 130f.
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olge mit Orpheus unter den Tieren ein, der in dem bekannten,
I von Raffael aufgenommenen Typus des sitzenden, fast nack-
jwirts blickenden Lira da braccio-Spielers dargestellt ist (4bb.
den Tieren befindet sich {ibrigens auch hier wieder das Ein-

.. Es schlieBt sich der Aufstieg der Eurydike aus dem Erdschlund der
ll‘]‘::m’m,c“ an, die, indem der vor ihr stehende Orpheus sie anblickt, von
cﬂincm piimon (Pluto?) an daj,n Haaren zuriickgerissen wird. Dieses Motiv
erinnert an die Bildbeschreibung des Orpheus in dem bereits oben er-
wiihnten frithhumanistischen Gétterhandbuch Libellus de imaginibus deo-
— angegeben ist, dass sie beim Verlassen der Unterwelt und im
Moment des sich zu ihr umblickenden Orpheus von “inferi” zuriickge-
vissen wird. In der Textillustration aus der Zeit um 1400/1410 sind dies
swei Teufel. Dort ist diese Szene, zusammen mit detjenigen der durch die
Musik des Orpheus verzauberten Tiere, zu einer Komposition verbunden
worden."”® Peruzzi trennt beide Szenen und stellt jeweils Orpheus dar. Als
letztes Bild folgt der, im Libellus ubrigens nicht erwihnte, Tod des Or-
pheus, der anders als bei Mantegna dargestellt ist, indem der Singer
biuchlings auf dem Boden liegt und zur Abwehr der mit erhobenen Asten
zum Schlag ausholenden drei Ménaden seine Lira da braccio hocherhoben
hilt. Auflerdem ist eines der wilden Tiere (Raubkatze?) bereits dabei, ihn
an den Beinen zu zerfleischen. In den den Orpheusszenen benachbarten
Fresken geht es ebenfalls um Bestrafung und Rache durch den Tod; es
handelt sich um die Schindung des Marsyas auf Befehl des Apollon und
um den Tod des Meleager durch Fluch und Verwiinschung seciner Mutter
Althaia."* Das Freskenprogramm Peruzzis in dieser “Saletta”, in dem un-
ter anderem zwolf Taten des Herkules dargestellt sind, ist, im Gegensatz
zu den in den anderen Riumen der Villa von Peruzzi, Raffael und anderen
groflen Malern ausgefiihrten Zyklen, bisher erstaunlicherweise noch nicht
systematisch untersucht worden.'” Es scheint, dass es sich auch bei diesen
Orpheusfresken, wie zuvor bei Mantegna, um eine Allegorie tiber den
Verstof gegen géttliches Gebot handelt.

Im Umkreis Raffaels und Peruzzis, der in den Deckenfresken der in
den 1530er Jahren ausgemalten Gartenloggia des zur Villa umfunktionier-
ten Kastells Belcaro bei Siena noch einmal Orpheus unter den Tieren im

’ -hc[]'li:lll
_.;Chlicﬂlic
ten. himme
15). Unter

" Nachweise in Anm. 60, 61.

" Saxl 2 (1957) (wie Anm, 113), Taf. 127a-c. — Frommel (1967/68) (wie Anm. 112),
Abb. Xlla.

"7 Literatur zuletzt bei Manfred Luchterhandt: ‘Tm Reich der Venus. Zu Peruzzis “Sala
delle Prospettive” in der Farnesina’, in: Romisches Jahrbuch der Bibliotheca Her-
tziana 31, 1996, 207-243.
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Typus wie in der Villa Farnesina dargestellt hat'", hat die OmheilSthem
tik offensichtlich eine grofiere Rolle gespielt. Der seit 1510/11 in Royy, a:.
sissige bolognesische Kupferstecher Marcantonio Raimondi (um 14g( bi:;
um 1530), der dort bald mit Raffael und Peruzzi in Kontakt kam ung aut:.
grund seiner meisterhafien, an den Stichen Diirers und Lucas van Leydeng
geschulten und von Raffael bewunderten Kupferstichtechnik fiir diescﬁ
arbeitete, stellt in zwei Blittern Themen des Orpheusmythos dar. Alg j,,.
gendwerk aus der Zeit um 1505 gilt der Kupferstich mit dem einsam v,
weitem Meereshintergrund geigenden, in Dreiviertelansicht gegebeney,
Orpheus, den nur zwei Tiere, ein Bédr und ein sich am Ohr kratzende,
Hund, flankieren. Orpheus trdgt einen modernen Mantel mit langen A
meln und richtet sein bértiges Gesicht mit gescheitelten, lang herabhiiy.
genden Korkenzieherlocken in verlorenem Profil tiber den Rand der Lir,
da braccio hinweg nach auflen. Wiren die Tiere nicht dargestellt, so
kénnte man ihn fiir einen modernen Musiker oder Dichter halten.'” Der
spitere, um 1510/11 zu datierende, wohl bereits unter dem Eindruck von
Raffaels Werken entstandene Kupferstich Marcantons (4bb. 16), zeigt Or-
pheus und Eurydike in klassischer Nacktheit vor der Hohle des Tartarus.
Beide blicken sich nicht an. Eurydike, im bekannten antiken, auch von
Raffael mehrfach aufgegriffenen Figurentypus der “Venus pudica”, wen-
det ihren Kopf zuriick, wihrend der vollbértige und bekridnzte Orpheus
bedichtig nach unten blickt und die grofle Lira da braccio spielt. Es ldsst
sich nicht eindeutig ersehen, welche Situation hier dargestellt ist; der Auf-
stieg des Paares aus der Unterwelt ans Tageslicht vor dem verhidngnisvol-
len Augenblick?'”

Als Gegenbeispiel fiir diese ungewohnliche Auffassung Marcantons
sei zum Vergleich die sicher von italienischen Vorbildern beeinflusste, in
mehreren Exemplaren erhaltene Messingplakette des Niirnberger Bronze-
gielers Peter Vischer des Jingeren (1487-1528) aus der Zeit um 1516 an-
gefiihrt (4bb. 17). Alle Exemplare stellen den sich zur Eurydike um-
blickenden, fidelnden, athletisch nackten Orpheus in deutlicher Verarbei-
tung von Diirers Zeichnung und Kupferstich Adam und Eva aus dem Jahr
1504 dar. Die ebenfalls als Aktfigur gegebene Eurydike, an deren Seite

" Frommel (1967/68) (wie Anm.113) 146-148, Kat.-Nr. 107, Anm. 753, ohne Abb.-
Foto: Alinari Nr. 19210.

""" Bartsch, XIV, 236, Nr. 314. — 21,4x17,3 ¢cm. Monogramim: MAF. — Innis H. Shoe-
maker/Elizabeth Broun: The Engravings of Marcantonio Raimondi, Lawrence/
Kansas 1984, 54-55, Nr. 2, Abb,

120 Bartsch, X1V, 223, Nr, 295, — 15,5x13,0 cm. - Shoemaker/Broun (*1984), 86-87, Nr.
17, Abb. — Zum Verhiltnis Marcantons zu Raffacl und Peruzzi vgl. zuletzt Konrad
Oberhuber (Hg.): Raphael und der klassische Stil in Rom, Katalog von Achim
Gnann, Mailand 1999, bes. 45-49,
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Flammen der Holle emporlodern, erwidert seinen Blick in
enklichster, trauriger Weise. Zwei Exemplare der [’lalkette tragen a!s
chrift ein vierzeiliges, von dem Nﬁmbergf:r Humamste.n Theodori-
senius verfasstes lateinisches Epigramm, in dem es heifit, dass Or-
die Wiilder, Fliisse und Felsen bewegte und bis an den Fluss Lethe

pachd

(ibers

cus L”

pheus

kam.
von dort hitte er Eurydike ins Leben zuriickgeholt, wenn er seinen Pakt
it dem stygischen Jupiter gehalten hitte."”!

Orpheus ist hier also als Brecher des Gebotes, nicht zuriickzuschauen,

au
it

. ”Eine solche Verurteilung des Orpheus als gescheiterte Figur begegnet
dann auch in der deutschen Emblematik des 16. Jahrhunderts, wo, wie bei
Nicolas Reusner (1545-1602), diese Schicksalsgeschichte unter dem Mot-
to “Animum rege”, Beherrsche deinen Geist bzw. deine Leidenschaften,
und der “wilde” ungezihmte Schmerz des Orpheus als Ursache fiir seinen
cigenen Tod und Untergang ausgelegt werden. Als Sinnbild dieses Mottos
dient im iibrigen der aus der Frankfurter Ovid-Ausgabe von 1563 tiber-
nommene Holzschnitt des Virgil Solis mit der blumenpflickenden, von
der Schlange gebissenen Eurydike.'”

Bei den meisten, bisher bekannten Orpheusdarstellungen des 16. Jahr-
hunderts handelt es sich entweder um Werke der Kleinkunst, der Graphik,
Buchillustration, Majolikamalerei, Bronze- und Emailplaketten und -me-
daillen'®, oder um Randthemen iibergeordneter Bildprogramme. Dazu ge-
héren beispielsweise drei kleine, zwischen 1527 und 1529 von Schiilern
Giulio Romanos ausgefiihrte Fresken in der von ihm fiir Marchese Federi-

focfasst und wird als schuldig fiir den endgiiltigen Tod der Eurydike er-

12 Hamburg, Museum fir Kunst und Gewerbe, Inv.-Nr. 1887. 265. — Messing, Guss

nach einem Wachsmodell, 16,3x11,3 cm, rechts oben das Monogramm Peter Vischer
d. Jg. — Gerhard Bott/Rainer Kahsnitz/Philippe de Montebello (Hgg.): Nirnberg
1300-1550, Kunst der Gotik und Renaissance, AK, Miinchen 1986, 393-397, Kat.-
Abb.-Nr. 192-194, bes. 396f., Nr. 194a (Hamburg) mit Abdruck und Ubersctzung des
Epigramms (W.D. Wixom).
Henkel/Schéne, Emblemata (1978), 1611, — Vollstidndige Abbildung der Metamor-
phosenholzschnitte des Virgil Solis, in: W. Strauss (Hg.): The lllustrated Bartsch 19
(Part 1), German Masters of Sixteenth Century (...), ed. Jane S. Peters, New York
1987, 471-515.

2 Scavizzi (1982), Abb. 16, 21-24. — Reid/Rohmann (1993), 784. — AK Les Métamor-
phoses (1995), 116-117, Abb. 7-10. — Aulerdem: Johanna Lessmann: Italienische
Majolika. Katalog der Sammiung, Herzog Anton Ulrich-Museum Brawnschweig,
Braunschweig 1979, 69, Kat.-, Abb.-Nr. 162; 182, 203, Kat.-Abb.-Nr. 194; 484,
Kat.-, Abb.-Nr. 786. — Cristina Acidini Luchinat: Taddeo e Federico Zuccari, Fratel-
li pittori del Cinquecento, 2 (Federico), Milano-Roma 1996, 224, Abb. 96-98, Zeich-
nungen fiir nicht bekannte Malereien.
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co Gonzaga erbauten, als Palazzo del Te bekannten Villa suburbagy

Mantua, die das Schicksal der Eurydike darstellen.' Als Einzel_tlu-nn.,ﬂ [f_"
sich, als Stoff eines eigenen Bildprogramms erscheint der Orpheugm;u iir
in der Freskomalerei des 16. Jahrhunderts wohl noch nicht. Ayep, (10"
miilde sind selten. Aufler einem Gemiilde Giulio Romanos mit der Flucib
der Eurydike vor Aristaeus'” ist das venezianische, als Werk des jungc:l
Tizian umstrittene kleinformatige Tafelbild in der Accademia Carrary i|:
Bergamo hervorhebenswert, das zwei Szenen des Mythos in weijg,
dammriger Landschaft vor der beherrschenden Kulisse der feurigey
rauchenden Unterwelt darstellt; im Vordergrund gro die vom Drachc::
gebissene Eurydike, im Mittelgrund klein der sich zu ihr umblickende (.
pheus.”* Sonst sind aus der venezianischen Malerei des Cinquecento, iy,
der Themen der Musik und Poesie in pastoraler Landschaft ecigentlic,
cine grofe Rolle spielen, Orpheusbilder kaum bekannt,

Als einzigartiges Beispiel einer iiberlebensgroflen Orpheusfigur ragt in
der Kunst des 16. Jahrhunderts allein die von dem florentinischen Bild-
hauer Baccio Bandinelli (1493-1560) im Auftrag Papst Leos X. (reg.
1513-1521) fiir den Hof des Familienpalastes der 1512 aus der Ver-
bannung nach Florenz zuriickgekehrten Medici ausgefiihite Marmorstatue
heraus (4bb. 18). Die heute wieder an ihrem urspriinglichen Platz im Hof
des Palazzo Medici an der Via Larga aufgestellte Orpheusfigur, deren Da-
tierung zwischen 1515/16 und 1519 schwankt, steht auf einem zugehori-
gen hohen, mit dem Wappen und den Impresen des Medici-Papstes Leo
X. reich verzierten, von Benedetto Rovezzano ausgefithrten Marmor-
sockel. Sockel und Statue erzielen zusammen eine gewaltige Hohe und
verstellen den Durchblick durch die mittlere Arkade des Hofes in den
Garten, was spiter Vasari kritisierte. Der Orpheus Bandinellis ist nach
dem 1504 vor dem Palazzo Vecchio aufgestellten David Michelangelos
die zweite kolossale Marmorfigur in Florenz und damit eine der frithesten
der Hochrenaissance. Leider sind in der Literatur nirgendwo die Mafe des
Orpheus angegeben, der, abgesehen von einem 1976 erschienenen Auf-

" Hartt (1958) (wie Amm. 99), 108, ohne Abb.; 2, Abb. 173, Sala delle Metamorfosi,
Orpheus vor Pluto und Proserpina, in seinem Riicken steht gefesselt Eurydike. Mo-
delizeichnung Giulios hiertiir im Louvre, Inv.-Nr. 3498, Bacou (1983) (wie Amn.
99), 40, Nr. 39, Abb.

"> Hartt (1958), 219; 2, Abb. 468 (Privatbesitz). — Die Flucht der Eurydike vor Ari-
stacus auch in einem Gemilde Niccolo dell’Abbates (London, Nat. Gallery), AK Les
Meétamorphoses (1995), 41, Farbabb.

16 Harald E. Wethey: The Paintings of Titian, 3, London 1975, 167, Kat.-Nr. 28, Taf.
11. — Filippo Pedrocco: Tizian, Miinchen 2000, 70, Farbabb. 1,
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Or

arla Langedijk, bisher stets nur am Rande behandelt wurde.'”
gs zitierten Arbeiten zur Orpheusthematik wird er kaum er-
i fidlwt ihn 1982 in seinem Uberblick noch als “verloren”

etz YOI K
. n cingan

[nde ]
Seavizz

wihnt,
"“'.l')‘_,,_ unverkennbar nach dem Vorbild der — unter Papst Julius II. im Va-
ikan auf yestellten — Statue des Apollon vom Belvedere, der bekanntesten
”n:r antiken Apollonstatuen, konzipierte Orpheus Bandinellis steht neben
:;C;‘ dreikopfigen, vollig besinfligten Cerberus, der ihm gleich‘zcitig als
Gpatuenstiitze dient. In seinem linken Arm hielt er eine grol]_e, _mcht mehr
L-fh:dtcne Kithara, von der heute lediglich noch der FuB existiert, den er
mit seiner linken Hand umgreift. Nachzeichnungen iiberliefern das ur-
,,-prﬁnglichc Aussehen dieses Saiteninstrumentes.”® Der Orpheus Bandi-
nellis entspricht dem Apollon Belvedere im Schreitmotiv und Aufsetzen
Jer Beine, in der Bildung des Rumpfes, in der Wendung des Kopfes nach
links und in der Frisur, was ebenfalls bereits Vasari schon erkannte. Er

schreibt unter anderem:

(...) er machte einen Orpheus aus Marmor, welcher durch Spiel und Ge-
sang den Cerberus besidnftigt und die Unterwelt zum Mitleid bewegt. Er
ahmte in diesem Werk den Apollon von Belvedere in Rom nach und es
wurde mit Recht sehr gelobt; (...)."*"

Bandinellis Orpheus unterscheidet sich vom Apollon Belvedere grund-
sitzlich in ikonographisch entscheidenden Motiven: In der Haltung seines
linken Armes, in der er die Kithara trug, und in Bewegung und Ausdruck
des Kopfes. Wihrend der Apollon Belvedere als der alles erspihende Gott
geradeaus weit in die Ferne blickt, legt der Orpheus seinen Kopf zuriick,
hat den Mund zum Gesang gedffnet und blickt himmelwérts. Er ist also
auch hier durch das im Kreis Ficinos und der “Accademia Platonica” auf-
gekommene, als “orphischer Blick” bezeichnete Motiv charakterisiert, das
bereits die oben besprochene, um 1485/90 zu datierende Bronzestatuette

<

"

K. Langedijk, ‘Baccio Bandinelli’s Orpheus. A Political Message’, in: Mirteilungen
des Kunsthistorischen Institutes in Florenz 20, 1976, 33-52. — Poeschke 2 (1992),
168f., Kat.-Abb.-Nr, 174.

P Scavizzi (1982), 161, Nr. 73,

" Langedijk (1976), 35, Abb. 3.

" Giorgio Vasari: Le vite de 'piii eccellenti pittori, scultori ed architettori, ed. Gaetano
Milanesi, VI, Reprint der Ausgabe Firenze (Sansoni) 1906, Bologna 1973, 143. — Zu
Vasaris Vergleich von Bandinellis Orpheusfigur mit dem Apollon Belvedere vgl.
Matthias Winner, ‘Paragone mit dem Belvederischen Apoll. Kleine Wirkungsge-
schichte der Statue von Antico bis Canova’, in: Ders./Bernard Andreac/Carlo Pie-
trangeli (Hgg.): Il Cortile delle Statue. Der Statuenhof des Belvedere im Vatikan. Ak-
ten des internationalen Kongresses zu Ehren von Richard Krautheimer, Mainz 1998,
228- 252, bes. 235-238, Abb. 9-11.
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des Medici-Bildhauers Giovanni di Bertoldo auszeichnet (4bb. )
den bewussten Riickbezug auf die Orpheusverehrung im Kreis Fig;
Polizians und Lorenzo il Magnificos ist die Orpheusstatue Bandi“l:lli'
kaum denkbar. Der von Polizian erzogene Medici-Papst Leo X., der SOhi
Lorenzo il Magnificos, kniipft mit diesem Statuenaufirag an die durch g;,
Vertreibung seiner Familie 1494 unterbrochene Beziehung zum (.
pheusmythos an und setzte durch diese Orpheusfigur ein monumentg|e,
politisches Zeichen fiir die Verséhnung und den Frieden mit den Gegneyy,
seiner im Spitherbst 1512 aus dem Exil nach Florenz zuﬂ"lckgekehnon
Familie. '

Anlésslich der Riickkehr der Sohne, Enkel und Neffen des Lorenzg j|
Magnifico fand am letzten Karnevalstag 1513, genauer am 17. Febryg,
1513, im Familienpalast an der Via Larga in Anwesenheit des Kardinalg
Giovanni, des spiteren Leo X., und der Herzége Lorenzo und Giuliang
de’ Medici eine Festveranstaltung mit der Auffilhiung einer Komédie
statt, in der als Abschluss ein als Orpheus verkleideter Dichter auftrat und
zur “lyra” die Riickkehr der Medici als Anbruch eines neuen goldenen
Zeitalters als “secol si renuova” pries, in dem nach den Wirren der Repu-
blik die “docta scola” in Florenz neu erstehen und der Lorbeer, eines der
Embleme des Lorenzo il Magnifico, sich neu begriinen werden."”' Der Or-
pheus Bandinellis schlief3t sich nicht nur zeitlich unmittelbar daran an. Er
ist als Besanftiger des Cerberus dargestellt, als Schopfer und Reprisentant
des Gesanges, des die Sphdrenharmonie widerspiegelnden Kitharaspiels,
der Eloquentia und der Poesie. Durch diese Kiinste hat er die Barbarei be-
siegt und die Kultur, “civilitas” und “humanitas”, begriindet.

Alle positiven Bedeutungen des Orpheus, die seit der Antike mit ihm
verbunden worden waren, treffen in dieser tiberlebensgrolen, dem Apol-
lon Belvedere nachempfundenen Figur zusammen. Es ist, soweit zu
sehen, die monumentalste Orpheusskulptur wohl aller Zeiten tiberhaupt.

Wie diese Arbeit also gezeigt hat, gibt es zwei grofie, nebeneinander
existierende, gegensitzliche Auffassungen des Orpheusmythos: eine posi-
tive, in alien Epochen prisente, auf antiker Uberlieferung basierende als
Begriinder der Kultur durch die Kiinste der Sprache und der Musik, und
eine negative, auf Boethius zuriickgehende, in Spatmittelalter und Re-
naissance verbreitete als die durch seine unbeherrschte Liebe gescheiterte
und dafiir grausam mit dem Tod bestrafte Figur. Ein neuer Abschnitt in

hine
Nog

BT due felici rivali. Commedia inedita di Jacopo Nardi pubblicata di Alessandro Ferra-
joli, Roma 1901 (= Nozze Pizzirani — Sterbini), 71-72. — Schréter (1977), 112. — Bei
Langedijk (1976) und in der danach erschienenen Literatur zur Orpheusfigur Bandi-
nellis wurde dieses Stiick bisher nicht erwdhnt. Auch der Orpheuskult Ficinos und
die Bronzestatuette Bertoldos spiclten bisher keine Rolle.
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A uffassungs- und Ideengeschichte des Orpheus beginnt mit den
der L(lics Barock, indem er dort apotheotisch durch seinen Vater Apollon
Opernt

- Gotterhimmel aufgenommen wird."
n de
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