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Vorwort

Unterstiitzung

Informationen

Dank der Einfiihrung des freien Eintritts flir Schiiler in den Bundesmuseen ist
ein wesentlicher Anreiz flr einen Besuch in den reichhaltigen Sammlungen des
Kunsthistorischen Museums im Zuge des Unterrichts geschaffen worden.

Das Kunsthistorische Museum mit seinen unterschiedlichen Standorten be-
herbergt die ehemaligen Kunstsammlungen der kaiserlichen Dynastie der
Habsburger. Objekte aus mehreren Jahrtausenden, in den unterschiedlichsten
Kunsttechniken angefertigt, geben einen abwechslungsreichen Einblick in das
Werden unserer Geschichte und Kultur. Auf Grund der reichhaltigen Themen-
vielfalt bietet sich das Kunsthistorische Museum als idealer Ort zur Vertiefung
und Verlebendigung der Lehrinhalte in den unterschiedlichsten Unterrichtfa-
chern und fir alle Altersstufen an. Aulerdem scharft ein Museumsbesuch nicht
nur visuelle und verbale Begabungen, sondern regt auch zu selbstandigem und
daraus resultierendem vernetztem Denken an.

Unter dem Motto ,,Das Kunsthistorische Museum als Partner flir den Unterricht”
sollen nach Schultypen gestaffelt exemplarisch Themen fiir einen moglichen
Besuch im Museum aufbereitet werden. Die nun vorliegenden Broschiire Die
Metamorphosen des Ovid in der Gemdldegalerie des KHM richtet sich besonders
an den Lateinunterricht. Die zahlreichen Gemalde des Kunsthistorischen Mu-
seums zu diesem Thema sind die ideale Unterrichtserganzung zur Verlebendi-
gung und Vergegenwartigung der literarischen Inhalte. Nur eine kleine Auswahl
der zahlreichen moglichen Bildbeispiele soll im Folgenden prasentiert werden.

Das Projekt wurde im Rahmen der Vermittlungsinitiative , Kulturvermittlung
mit Schulen in Bundesmuseen 2010” vom Bundesministerium fiir Unterricht,
Kunst und Kultur geférdert und von KulturKontakt Austria beratend begleitet.
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Die Gemaldegalerie des KHM bietet neben diesem Thema noch zahlreiche
weitere Moglichkeiten, junge Menschen fiir Kunst zu begeistern.

weitere Informationen unter:
info.mup@khm.at
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Hinweise zur
Handhabung der Texte
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Die Reihenfolge der Bilder ist nach der Abfolge der Sale in der Gemaldegalerie
gewabhlt.

Die anschlieRenden Abschnitte erleichtern die Ubersichtlichkeit der Vorgehens-
weise, wie die Schilerlnnen an die Thematik herangefiihrt werden kdnnen,
und wurden folgendermaRen benannt:

Zum Bild
Beschreibung des Bildes, Interpretation und Erklarung seines
Zusammenhanges mit dem Mythos

Der Mythos
Kurze Nacherzahlung der jeweiligen mythologischen Episode, mit genauer
Angabe der Textstelle

Historischer Hintergrund
Zur Entstehung und Provenienz des Bildes

Fragen an das Bild
Fragestellungen, die vor dem Gemalde mit den Schiilerinnen diskutiert
werden konnten

Die Reihenfolge dieser Abschnitte kann von Bild zu Bild wechseln.

Eine alphabetisch geordnete Liste der Kinstlerbiographien soll ein rasches Nach-
schlagen der wesentlichen Eckdaten der Lebensldufe der Maler erleichtern.

Zuletzt gibt eine Auswahl an Literatur eine kleine Hilfestellung, die Anregun-
gen durch eigene Nachforschungen noch zu vertiefen.



Einleitung

Der Stellenwert der Metamorphosen des Ovid einst und heute
Ovid im KHM - rein zahlenmaRig betrachtet:

Die Gemaldegalerie des Kunsthistorischen Museums umfasst rund 2000 Bilder.
Auf etwa 200 sind Episoden aus der griechischen und romischen Mythologie dar-
gestellt, davon zeigen rund 40 Bilder Szenen aus den Metamorphosen des Ovid
— das sind etwa 2 % innerhalb des Gesamtbestands. Das erscheint viel fiir ein
einziges Buch und ist Platz 2 hinter der Bibel!

Diese Zahlen belegen, dass Ovids Metamorphosen in der Entstehungszeit unse-
rer Gemalde, dem 15. bis 18. Jh. (Renaissance, Manierismus und Barock), einen
vollkommen anderen Stellenwert hatten als heute. Zwar gehort das Buch noch
immer zur Pflichtlekttre fiir Altphilologen und Lateinschiiler, erscheint damit aber
zum Fachbuch fiir selten gewordene Spezialisten degradiert. In Renaissance und
Barock hingegen, das erweist die Popularitat der Metamorphosen in der Malerei
dieser Zeit, gehorten diese zum unerlasslichen Bildungskanon der gesellschaftli-
chen Elite. Denn Kunst war damals wie heute Luxusware. |ene Bilder, auf denen
Szenen nach Ovid dargestellt sind, wurden fiir spanische oder Gsterreichische
Habsburger, fiir italienische Flrsten oder Kurienkardindle gemalt. Die Spitze der
Gesellschaft war mit Ovid vertraut. Vom spanischen Konig Philipp Il. ist tberlie-
fert, dass er drei Ovid-Ausgaben besal}. Selbst wenn vielleicht andere vornehme
Herrschaften das Buch nicht im Original lesen konnten, weil machtige Renais-
sancefiirsten oder adelige Barockmenschen woméglich lieber jagen, reiten und
kampfen gingen, als miihevoll Latein zu lernen, so hielten sie sich doch Hofhuma-
nisten, die nicht nur romisches Recht, sondern auch die amusanten literarischen
Episoden in den Zentren der Macht tradierten. Denn um Amisement geht es in
den Bildern vor allem — das beweist die Auswahl der Themen: Ein Grof3teil der
Gemalde zeigt erotische Inhalte. Es waren die Liebesgeschichten der Gotter, die
Kiinstler und Auftraggeber gleichermallen besonders interessierten.

Dariiber hinaus gab es zahlreiche volkssprachliche Ubersetzungen der lateinischen
Metamorphosen, sodass die antiken Mythen auch bei einem breiteren, weniger
gebildeten, aber literarisch interessierten Publikum bekannt und beliebt waren.
Die Maler, von denen nicht immer Uberliefert ist, ob sie tatsachlich des Lateins
machtig waren — eher ist anzunehmen, dass sie wie z. B. Tizian Latein nicht oder
nur wenig beherrschten —, benutzten wahrscheinlich solche Texte als Vorlagen,
oder sie wurden von lateingeschulten Humanisten inhaltlich beraten.

Auch im Mittelalter waren die Metamorphosen des Ovid nicht vergessen gewesen.
Im Gegenteil — Latein als Kirchensprache musste gepflegt und gelibt werden, und
so wurde der heidnische Autor mit seinem besonders schonen Latein auch in den
Bibliotheken und Schreibstuben der frommen mittelalterlichen Kloster bewahrt
und weitergegeben. Ubersetzungen in die Volkssprachen wurden im Mittelalter
zumeist mit Kommentaren versehen, die die heidnischen Gottergeschichten in
christlichem Sinn moralisierend auslegten. Auch in unseren neuzeitlichen Gemal-
den lasst sich diese Tendenz immer noch feststellen. Anscheinend waren auch die
Maler und ihre Auftraggeber interessiert, die Bilder ihrem christlichen Weltbild
(manchmal mehr, manchmal weniger) anzupassen.

Kunsthistorisches Museum 5



Tizian
um 1488 Pieve di Cadore
- 1576 Venedig

Danae

nach 1554
Leinwand, 135 x 152 cm
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Historischer Hintergrund

Der Mythos

Ein klassisches Beispiel fur das in der Einleitung Dargelegte ist Tizians Bearbei-
tung des Mythos von Danae und dem Goldregen. Der grofRe venezianische
Renaissancemaler widmete sich diesem Thema mehrmals — ein erstes Bild ent-
stand fur den romischen Kardinal Alessandro Farnese (heute Neapel, Museo
di Capodimonte). Ein weiteres Mal gestaltete er die Szene fiir den spanischen
Konig Philipp Il. (heute Madrid, Museo del Prado). Unser Gemalde im KHM
wird erstmals im Jahr 1600 aktenkundig, als es der romische Kardinal Montalto
an Kaiser Rudolf Il. nach Prag sandte (wahrscheinlich als Geschenk). Ob es auch
fur diesen Kardinal gemalt wurde, liegt allerdings im Dunkel der Geschichte.

Ovid berichtet in den Metamorphosen mehrmals, aber immer nur sehr kurz,
von Danae als Mutter des Perseus, die diesen von Jupiter in Gestalt eines
Goldregens empfangen hat (4,611 und 697 f.; 6,113; angedeutet auch bei
11,117). Er konnte also die Kenntnis des gesamten Mythos bei seiner Le-
serschaft voraussetzen. Ausfiihrlicher wiedergegeben ist die Geschichte bei
Hyginus, Fabulae 63, und Apollodorus, Bibliotheke 2.4.1. Naturlich dienten
auch diese mythographischen Handbicher aus dem 1. Jh. n. Chr. in der
Renaissance als Quelle.

Dem Konig Akrisios von Argos wurde vorhergesagt, seine Tochter Danae wiir-
de einen Sohn zur Welt bringen, der ihn, den Konig, toten wiirde. Uber diesen
Orakelspruch erschrocken, lie® der Konig seine Tochter in einen Turm (bei
Apollodorus ein unterirdisches Verlies) sperren, damit nur ja kein Mann sich
ihr nahern konnte. Jupiter jedoch verliebte sich in die schone Konigstochter.
Er verwandelte sich in einen Goldregen, drang in ihr Gemach ein und vereinte
sich mit Danae. Sie brachte daraufhin Perseus zur Welt, der spater tatsachlich
seinen GroRvater (versehentlich beim Diskuswerfen) totete.
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Tizian, Danae, Detail

Zum Bild

Fragen an das Bild
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Dass Tizian den beriihmten Liebesakt nicht im Inneren des Gefangnisses statt-
finden lasst, sondern das hoheitliche Himmelbett der Prinzessin ins Freie stellt,
konnte ein Hinweis darauf sein, dass er tatsachlich Ovids Text, in dem von
einem Turm oder Verlies keine Rede ist, als Vorlage verwendete. Anderer-
seits konnte er sich auch gegeniiber den ausfihrlicheren Schilderungen des
Hyginus oder Apollodorus einige kinstlerische Freiheit genommen haben, weil
ihn als venezianischen Maler die Darstellung eines dusteren Interieurs nicht
interessierte, sondern er vielmehr die fir die venezianische Malerei typische
Kombination von nackter menschlicher Figur und freier Natur darstellen woll-
te. Das erlaubte ihm, den weiblichen Akt ins goldene venezianische Licht zu
tauchen und so Danaes Schonheit besonders zu betonen. Auch die Goldmuin-
zen funkeln malerisch im Licht. AuBerdem konnte auf diese Weise viel Platz fur
die Darstellung des goéttlichen Elements eingeraumt werden — Himmel und
Wolken, in denen versteckt am obersten Bildrand das Gesicht des Jupiter zu
erkennen ist. Von dort, wo die Wolken am dichtesten sind, ergief3t sich der
goldene Regen.

Warum stellte der Kiinstler die Wolken nicht als graue Regenwolken dar,
sondern farbte sie rot?

Farbensymbolik: Rot als Farbe der Liebe — hier wird auf Zeus’ Erregung angespielt.

Warum liegt eine Rose in Danaes Bett?

Pflanzensymbolik: Rote Rose als Zeichen der Liebe — wadre einem Betrachter
die Geschichte unbekannt, erschlosse sich daraus der Charakter der Szene als
Liebesgeschichte.

Woran kann man erkennen, dass die Dienerin im Bild, die (als treue Die-
nerin des Kénigs?) den Goldregen aufzufangen versucht, letztlich keinen
Erfolg haben, sondern Danae doch schwanger wird?

Einige Goldmiinzen sind bereits auf das Bett gefallen. Besonders zu beachten ist
die in eine enge Falte des Lakens eingedrungene Miinze — hierbei diirfte es sich
um eine Bildassoziation auf den Liebesakt handeln. Solche mehr oder weniger
indirekten pikanten Anspielungen waren in der Kunst der Renaissance beliebt.



Die Metamorphosen des Ovid in der Gemaldegalerie des KHM

Tizian, Danae, Detail

Warum stellte Tizian den Goldregen ausgerechnet als Regen goldener
d Miinzen dar?

In den genannten antiken Textquellen ist die Form des Goldes nicht naher
beschrieben. Auch andere Maler haben die berihmte Liebesszene dargestellt
(Correggio, Jan Gossaert), aber goldene Tropfen gemalt. Dass Tizian Miinzen
zeigt, ist also nicht selbstverstandlich.

Die letzte Frage ist sicherlich nicht sofort und leicht zu beantworten. Sie fihrt zu
einer anderen Textquelle, von der Tizian Kenntnis gehabt haben konnte:

Fabius Fulgentius, ein wahrscheinlich aus Nordafrika stammender lateinischer
Autor des 6. |hs., hat in seinem Werk Mythologiae einige der antiken heidni-
schen Sagen nacherzahlt und in christlich moralisierendem Sinn interpretiert.
Den Mythos der Danae erzahlt er nur in einem Halbsatz, beschreibt aber dabei
den Goldregen als Miinzen, womit er implizit den heidnisch-gottlichen Liebes-
akt als Prostitution diskreditiert (Mythologiae 1.19). Fulgentius’ Schrift, die heute
fast vergessen ist, war im Mittelalter und in der friiheren Neuzeit viel beachtet.

Damit liegt nahe, dass Tizian seinem Bild eine allegorische Bedeutung beige-
geben hat. Wenn auch er mit den Miinzen anklingen lasst, Jupiter habe Danae
fur ihre Gefligigkeit bezahlt, spielt die alte Dienerin sofort eine andere Rolle im
Bild — sie erscheint dann als Kupplerin, die an dem Liebeshandel mitschneiden
mochte (Kuppelei- oder Bordellszenen sind in der Kunst des 16. Jhs. keine Sel-
tenheit). Zudem fallt der Gegensatz zwischen junger, hellhautig schoner Frau
und altersschwacher, dunkler Erscheinung der Kupplerin auf. Anhand der Ge-
genuberstellung von junger und alter Frau wurde in der Kunst der Renaissance
oft der Vanitas-Gedanke zum Ausdruck gebracht. Alles ist verganglich: Jugend,
Schonheit, Liebe, allzu irdische kaufliche Liebe zumal — solche Gedanken wer-
den von Tizians Bild angedeutet. Denkt man sich jetzt noch Tizians Kunden-
kreis dazu, katholische Kardindle oder den streng glaubigen spanischen Konig
Philipp II., so wird verstandlich, dass diese Herren Tizians Bilder gerade deshalb
zu schatzen wussten: Danae mit dem Goldregen ist auf zweierlei Art lesbar —
vordergriindig als asthetische Schilderung einer erotischen Liebesgeschichte,
hintersinnig aber als moralisierende Allegorie.

Kunsthistorisches Museum 9



Tizian

um 1488 Pieve di Cadore
- 1576 Venedig

und Werkstatt

Diana und Callisto

um 1566
Leinwand, 183 x 200 cm
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Der Mythos

Zum Bild

Nach den Metamorphosen 2,409 ff. wurde Callisto (von griech. calliste, , die
Schonste”), eine der Nymphen der Jagdgottin Diana, von Jupiter begehrt. Um
sich ihr unauffallig nahern zu kdnnen, verwandelte er sich in ihre Herrin Diana.
Dann fiel er liber Callisto her, vergewaltigte und schwéangerte sie. Damit war
aber ihr Gellibde der Jungfraulichkeit, das Dianas Gefolgschaft leisten musste,
gebrochen. Eigentlich schuldlos, war sie somit doch schuldig geworden. Als
Diana und ihre Begleiterinnen zur Rast auf einer Jagd ein kiihlendes Bad in einer
Quelle nehmen wollten, zogerte Callisto als Einzige, ihr Gewand abzulegen,
um ihren Zustand zu vertuschen. Schliellich wurde sie von ihren Gefahrtinnen
gewaltsam entkleidet und somit der Frevel offenbar. Zur Strafe verstiel Diana
Callisto. Diese wurde spater von der eiferstichtigen Juno, der Gattin Jupiters,
in eine Barin verwandelt, doch dann entriickte Jupiter sie als Sternbild in den
Himmel. So wurde Callisto zwar zum Opfer der Ungerechtigkeit grausamer
Gotter, erfuhr aber ihre Apotheose am ewigen Firmament.

Tizian wabhlte fir sein Bild den dramatischen Moment der Entdeckung von
Callistos Schwangerschaft: Die mythische Jagdgesellschaft — mit Pfeil, Bogen
und Speeren bewaffnete Nymphen und ihre Hunde - hat sich am Waldrand
niedergelassen. Die Quelle, von der Ovid spricht, ist bei Tizian ein platschern-
der Renaissancebrunnen mit aufglanzenden Wasserfontanen. Die ungltickliche
Callisto, links im Bild, wehrt sich verzweifelt gegen ihre Entbl6Rung durch drei
andere Nymphen. Doch diesen gelingt es, ihr langes Kleid zu ltften: Unter dem
durchsichtigen Unterkleid zeichnet sich der gewdlbte Bauch fir alle sichtbar
ab. Dieser Gruppe von ringenden, verstrickten Leibern gegenutiber und durch
den Bach von ihr getrennt, lagert hoheitsvoll und gelassen in golden schim-
mernder Nacktheit die schone, nun ziirnende Go6ttin unter einem purpurnen
Brokatbaldachin. Auf ihren Jagdspeer gestiitzt, verbannt sie mit ausgestreckter
Hand die Frevlerin: ,,Weiche von hier! Die heilige Quelle sollst Du nicht schan-
den!”, ruft sie bei Ovid der Callisto strafend entgegen.

Doch nicht allein die Figuren sind von Bedeutung, sondern auch die Landschaft
im Hintergrund spielt in diesem Bild eine wichtige Rolle: Das blaue, dunkle
Meer in der Ferne und der Gewitterhimmel mit den schweren Wolkentiirmen,
die untergehende Sonne, die den Regenbogen links in rotliches Licht taucht,
tragen wesentlich zur disteren Stimmung der unheilschwangeren Szene bei.
Mit seiner eindringlichen Malkunst gestaltet Tizian Wasser, Wald und Himmel,
die Krafte der Natur als prachtige Farbvision aus kihlen und warmen, kalten
und glihenden Tonen. Die farbliche Intensitat der Landschaftsschilderung
diente ihm auch dazu, die Tiefe seines dichterischen Vorbildes auszuloten, wird
doch dadurch besonders dem immensen Gehalt an Naturgefiihl Rechnung
getragen, das den antiken Mythen gerade in der Schilderung Ovids in den
Metamorphosen innewohnt. Gottheiten und Menschen sind dort eng mit der
Natur verwoben und verwandeln sich in Pflanzen, Tiere oder Gestirne.

Zum Wesen einer Verwandlung gehort, dass die Wirklichkeit nicht fest gefugt,
sondern schwankend und flieBend ist. Vielleicht driickte Tizian dies dadurch
aus, dass er das eigentliche Zentrum des Bildes von Figuren frei und stattdes-
sen — als Symbol der Verwandlung — den Wasserlauf aus der Mitte sich ver-
breiten lieR. Die Figuren haben, genau besehen, keinen festen Stand, sondern
wirken gefahrdet in ihrem Gleichgewicht, gleitend und labil. Alles befindet sich
gleichsam ,,im Fluss”, in geheimnisvoller Bewegung.
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Fragen an das Bild Woran ist Diana im Bild zu erkennen?
Am Mondsicheldiadem in ihrem Haar.

Tizian,

Diana und Callisto,
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Detail

Womit verdeutlicht Tizian, dass genau der Moment der VerstofRung der
gefallenen Nymphe das Thema des Bildes ist?

Direkt in der Bildmitte befindet sich die ausgestreckte, strafende Hand der Diana.

An zwei Stellen im Bild konnte Tizian auf Jupiter angespielt haben — wo?

Einmal im Regenbogen links oben — Jupiter als der Herr liber Blitz und Donner,
das Wetter; der Regenbogen konnte aber auch fir Callistos Apotheose am
Himmelszelt am Ende der Geschichte stehen. Die zweite Anspielung auf Ju-
piter konnte bei der Brunnenfigur gegeben sein: Diese ist eindeutig weiblich.
Vom Betrachter aus gesehen rechts neben ihr steht aber noch eine weitere Fi-
gur auf dem Brunnensockel. Sie ist nicht leicht zu erkennen, doch ist ungefahr
auf Hifthohe der weiblichen Gestalt ein Geweih sichtbar, darunter ein paar
schlanke Beine — es handelt sich um einen von vorne gesehenen Hirsch. Wer
ist also diese weibliche Brunnenfigur mit Hirsch? Es muss sich um die Jagdgot-
tin Diana handeln, womit diese zweimal im Bild vorkommt — wie im Mythos
eine ,echte” und eine ,kiinstliche”, namlich der verwandelte Jupiter.



Historischer Hintergrund

Tizian,
Diana und Callisto,
Detail

Das grof¥formatige Bild Diana und Callisto im KHM stellt eine leicht veranderte
Wiederholung einer ersten Version fiir Philipp Il. dar (heute Edinburgh, Na-
tional Gallery of Scottland). Es handelt sich eher um ein Spatwerk, was zum
Beispiel an der disteren Stimmung der Landschaft zu erkennen ist. In Tizians
Bildern ist die Natur immer ein bedeutungsvoller Ausdruckstrager. Wahrend
er aber in seinen frilheren Werken idyllische, von mildem Licht erfiillte Land-
schaften malte, die eine lyrische Stimmung serener Gelostheit oder Melan-
cholie verbreiten, bevorzugte Tizian im Alter die Beschreibung aufgewiihlter
Naturkrafte, die den Bildern einen mehr dramatischen Charakter verleihen. Die
erste Fassung in Edinburgh entstand wohl kurz vor 1559. Die zweite Fassung
im KHM um 1566. Wahrscheinlich verkaufte Tizian diese zweite Version an den
Cousin Philipps Il., den in Wien residierenden Kaiser Maximilian II.
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Antonio Allegri,
gen. Correggio
1489/94 Correggio
- 1534 Correggio

Entfiihrung des Ganymed

um 1530
Leinwand, 163,5 x 70,5 cm

14 Kunsthistorisches Museum



Antonio Allegri,
gen. Correggio
1489/94 Correggio
- 1534 Correggio

Jupiter und lo

um 1530
Leinwand, 162 x 73,5 cm
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Historischer Hintergrund

Der Mythos der lo

16 Kunsthistorisches Museum

Auf den ersten Blick ist am Format ersichtlich, dass beide Bilder zusammenge-
horen. Sie sind Teil einer Serie von vier Gemalden, die Correggio flr Federico
Gonzaga, den Herzog von Mantua, malte. Alle zeigen Liebesgeschichten Jupi-
ters. Die anderen beiden Bilder der Serie befinden sich heute in Berlin, Staatli-
che Museen (Leda mit dem Schwan) und in Rom, Galleria Borghese (Danae mit
dem Goldregen). Die beiden Wiener Bilder gelangten wohl als Geschenke des
Herzogs von Mantua an Kaiser Karl V. nach Spanien. Spater erwarb sie Kaiser
Rudolf II.

Die Geschichte der lo erzahlt Ovid ausfiihrlich in den Metamorphosen 1,584 ff.
lo war die Tochter des Flussgottes Inachos. Jupiter begehrte sie, doch lief sie vor
ihm davon. Da liel} der Gott einen dunklen Nebel aufsteigen, in dem sie nicht
mehr weiterlaufen konnte, und vereinigte sich mit ihr. Jupiters eiferstichtige
Ehefrau Juno bemerkte den Nebel, schopfte sofort Verdacht und ging nach-
schauen. Jupiter hatte aber ihr Kommen bemerkt und lo schnell in eine junge
Kuh verwandelt. Juno durchschaute die List und verlangte die Kuh zum Ge-
schenk. Jetzt war Jupiter im Zwiespalt: Soll er seiner Frau die Kuh Uberlassen, lo
aufgeben, oder das fiir einen Gott vergleichsweise geringe Geschenk verwei-
gern, wodurch er sich verdachtig zu machen glaubte. Er entschied sich, seiner
Frau die Kuh zu schenken. Juno tbergab die Kuh dem hundertaugigen Argus
zur Bewachung. Dieser schldft nie, da eines seiner hundert Augen immer offen
ist. Um lo zu retten, schickte Jupiter Merkur zu Argus, der ihn singend einlullte
(bei dieser Gelegenheit erzahlte er ihm die Geschichte von Pan und Syrinx),
bis ihm doch alle hundert Augen zufielen. Daraufhin enthauptete Merkur den
Argus. Die betrogene Juno (sie sammelte die Augen des toten Argus auf und
setzte sie ins Gefieder ihres Vogels, des Pfauen) versetzte daraufhin die Kuh in
Panik, indem sie ihr die Schreckensgestalt der Rachegdéttin Erinys entgegen-
hielt. Die Kuh floh iiber die Erde und gelangte nach Agypten. An den Ufern
des Nils brach sie erschopft zusammen und wurde, nachdem Jupiter den Zorn
der Juno besinftigt hatte, zuriickverwandelt und seither in Agypten als Géttin
Isis verehrt. So erlebte auch sie, @hnlich der Callisto, nach langer Verfolgung
am Ende ihre Apotheose.



Zum Bild

Correggio,
Jupiter und lo, Detail

Aus der langen Erzahlung wahlte Correggio den erotischen Moment des Lie-
besakts fiir sein Bild. Gegenuliber dem Text nahm er sich einige kiinstlerische
Freiheit. Er stellt das Paar nicht vom Nebel umhiillt dar (was flir Malerei mit
bunten Farben auch nicht ergiebig ware), sondern nur Jupiter steckt in der
Wolke, er hat sich gewissermalBen in eine Nebelgestalt verwandelt. Gerade
noch erkennbar schimmern sein Gesicht und seine lo umfassende Hand durch
den grauen Schleier. AuBerdem deutet Ovid eher eine Vergewaltigung an,
wahrend Correggio eine ungemein zartliche Umarmung gestaltete. Verziickt
und hingebungsvoll lasst sich lo in Jupiters Umarmung fallen. Hier schuf Cor-
reggio eine Aktfigur von uniibertroffener Anmut und subtiler Erotik.

'

Fast zu Ubersehen, aber fiir den Bildinhalt von nicht unerheblicher Bedeutung
ist der Kopf des aus dem Bachlein trinkenden Hirsches rechts unten. Vorder-
griindig konnte er einfach als Tier des Waldes gedeutet werden, das zum
Schauplatz der Geschichte passt — Ovid beschreibt, dass lo durch baumtiber-
sate Fluren flieht. Aber warum dann ausgerechnet ein trinkender Hirsch? Hier
spielt der Maler wahrscheinlich auf einen Psalm in der Bibel an: , Wie der Hirsch
lechzt nach frischem Wasser, so lechzt meine Seele, Gott, nach dir” (Psalm 42).
Ahnlich wie bei Tizians Danae diirfte es sich hierbei um eine Methode handeln,
dem Bild einen zweiten Sinn zu geben. Fir den um das christliche decorum be-
sorgten Betrachter erhalt das erotische Bild der frivolen heidnischen Liebesge-
schichte mit dem Verweis auf den Psalm eine zweite, christlich-moralisierende
Lesbarkeit: Es wird das Streben nach dem Gottlichen versinnbildlicht.

Kunsthistorisches Museum 17
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Zum Bild

Womit bezeichnet der Maler die Gestalt im Nebel als Jupiter?

Der Eichenbaum, der aus der Wolke herausschaut, fungiert hier als Attribut — die
Eiche ist der heilige Baum Jupiters.

Womit ist los Natur als Flussnymphe bezeichnet?

Die mit Wasser randvoll gefiillte Vase ist ihr Attribut. Auch das Bachlein, das
am unteren Bildrand vorbeiflieRt, deutet darauf hin.

Das Pendant zum Bild der lo, die Entfiihrung des Ganymed, funktioniert ebenso
doppeldeutig:

Die antiken Dichter erzahlen nur kurz vom trojanischen Konigssohn Gany-
med. Ovid berichtet in den Metamorphosen (X,154 ff.): Jupiter hatte sich in
den Jingling verliebt und entfiihrte ihn in Gestalt eines Adlers hinauf in den
Olymp, wo er ihn zum Mundschenk machte. Homer beschreibt Ganymed in
der llias (XX,232) als den ,,allerschonsten der Sterblichen”. Am ausfiihrlichsten
schildert Vergil in der Aeneis (V,252 ff.) die Entfiihrung. Der in Purpur gekleide-
te Konigssohn wird bei der Jagd vom Adler entfiihrt, ,es gellt der Hunde Gebell
in die Lufte” (257).

Vermutlich hielt sich Correggio mehr an diese Schilderung Vergils. Das purpur-
farbene Gewand des Knaben flattert durch die Luft und sein Hund schaut ihm
erstaunt nach. Deutlich sind die erotischen Komponenten des Liebespaares:
Der Adler leckt mit seiner Zunge zartlich das Handgelenk des Knaben. Er moch-
te ihm nicht wehtun, also greifen seine spitzen Krallen nicht in den Koérper,
sondern in sein Gewand. Dadurch zieht er ihm selbiges aber nach oben, wo-
durch das Gesald sichtbar wird, dessen eine Seite gerade noch von der Sonne
beleuchtet wird. Ganymed selbst, das Objekt von Jupiters Begierde, blickt den
Betrachter direkt und verschworerisch an.

Ahnlich wie im Bild der lo ist aber auch hier die Erotik der Darstellung durch das
Tier am unteren Bildrand gebrochen: Die Gegenwart des Hundes ist einerseits
mit dem Vergil-Text zu begriinden, andererseits konnte der Hund aber — wie
der Hirsch bei Jupiter und lo — auch als christologisches Symbol verstanden wer-
den. Aufgrund einer Erwahnung am Ende der Offenbarung des Johannes, wer
aller nicht in die Stadt Gottes, ins Himmlische Jerusalem einziehen darf (,,Drau-
Ren bleiben die ,Hunde’ und die Zauberer, die Unziichtigen und die Morder,
die Gotzendiener und jeder, der die Liige liebt und tut”, Apokalypse 22,15),
wurden die Hunde zum negativ belasteten Tiersymbol in der Kunst: zum Sinn-
bild der Stinde. In Correggios Bild bleibt also die Stinde am Boden zuriick und
der von Gott geliebte Mensch, die reine Seele, die ihre Stinden hinter sich lasst,
fahrt geleitet von Gott in den Himmel auf.

Nicht alle mythologischen Bilder Correggios oder Tizians tragen solche Anspie-
lungen auf christliche Deutungen. Aber es fallt auf, dass gerade in jenen Bildern,
in denen der erotische Gehalt unverhohlen deutlich ist, jene Lesbarkeit im Sinne
des christlichen decorums moglich gemacht ist.



Salvator Rosa
1615 Aranella/Neapel -
1673 Rom

Astraea verldsst die Erde

um 1662
Leinwand, 267 x 170 cm
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Eine weibliche Gestalt, auf Wolken sitzend, weist mit der einen Hand hinauf in
die Lufte, mit der anderen Hand Ubergibt sie eine Waage und ein Liktorenbiin-
del einer Gruppe einfach gekleideter Bauern unter ihr, die mit Landarbeit be-
schaftigt sind. Die Waage und die Fasces weisen sie als Gottin der Gerechtigkeit
und Ordnung aus. Sie ibergibt die Attribute ihrer Macht den Bauern und zeigt
an, wohin ihr Weg gehen wird - sie verlasst die Erde. In diesem monumentalen
Bild tGberlagern sich zwei lateinische Textquellen: Auf Ovid geht die Schilderung
zurlick, dass Astraea die Erde im Eisernen Zeitalter verlasst. Die Vorstellung, dass
sie hierbei den einfachen Bauern ihre Attribute tbergibt, geht hingegen auf
Vergil zurtick.

Im ersten Buch der Metamorphosen erzahlt Ovid den Mythos von den vier me-
tallenen Weltzeitaltern (1,89 ff.). Von den paradiesischen Zustanden im Golde-
nen Zeitalter wird die Welt tiber das Silberne, Bronzene und schlieRRlich Eiserne
Zeitalter immer schlechter. Am Ende verlasst als letzte der Gotter Astraea, die
Jungfrau und Gottin der Gerechtigkeit, die Erde. Vergil hatte die Vorstellung,
dass Justitia bei den gerechten Landleuten ihre dulRersten Spuren hinterliel3,
in seiner sehr poetischen Evozierung friedlichen Landlebens in der Georgica
(2,458-474) beschrieben.

Die Vorstellung vom Verfall der Zeit, der sich in schlechter werdenden Me-
tallen ausdriickt, ist uralt und scheint beinahe weltumspannend. In Eu-
ropa erstmals von Hesiod (Werke und Tage) um 700 v. Chr. erzahlt, finden
sich ahnliche Vorstellungen auch im Alten Testament (Paradies in der Ge-
nesis, Traum Nebukadnezzars im Buch Daniel). Der Ursprung des Metall-
mythos scheint orientalisch zu sein. Auch in ferndstlichen Mythen finden
sich Parallelen (Bodo Gatz, Weltalter, goldene Zeit und sinnverwandte Vor-
stellungen, Hildesheim 1967). Der Mythos scheint demnach einer die Kul-
turen Ubergreifenden, menschlichen Grundeinstellung zu entsprechen.

Welche kénnte das sein?
Vielleicht die Einstellung ,Friiher war alles besser”.



Exkurs:
Vergil und die Riickkehr der Astraea

Salvator Rosa
1615 Aranella/Neapel -
1673 Rom

Riickkehr der Astraea Vergil ist jener Dichter, in dessen Werk Astraea zur Erde wiederkehrt: In der

beriihmten 4. Ekloge der Bucolica besingt er die Riickkehr der Jungfrau, aus
himmlischen Hohen wird ein Knabe gesandt, mit dem die Eiserne Weltzeit
endet. Ein neues Goldenes Zeitalter beginnt. Vergil schrieb die Bucolica um
40 v. Chr., zu jener Zeit, als Oktavian zum neuen starken Mann Roms aufstieg.
Vermutlich wollte der Dichter mit dieser beriihmten Stelle der beginnenden
Herrschaft Oktavians panegyrisch huldigen. Die Christen jedoch verstanden
die Stelle als eine Prophezeiung der Geburt Christi, weshalb Vergil im Mittelal-
ter als wichtigster antiker Autor angesehen wurde. In Dantes Géttlicher Kommo-
die zum Beispiel ist Vergil eine der Hauptfiguren.

um 1640/45
Leinwand, 138 x 209 cm
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Derselbe Maler, der das riesige Bild vom Abschied der Astraea malte, hatte
rund 20 Jahre zuvor schon ihre Rickkehr dargestellt. Auf Wolken kommt die
Gottin zur Erde zurlick, die Bauern begriiRen sie freudig. Salvator Rosa malte
dieses Bild in Florenz am Hof der Medici. Diese Furstenfamilie hatte immer wie-
der den Mythos vom Goldenen Zeitalter bentitzt, um die eigene Herrschaft in
Florenz zu legitimieren. Rosas Bild entspricht dieser Propaganda: Es diente zur
Verherrlichung des Regimes der Medici — mit ihrer Herrschaft habe das neue
Goldene Zeitalter begonnen.

Woran erkennt man, dass Astraea im Bild tatsachlich vom Himmel zur
Erde zuriickkehrt und dass es sich nicht doch um den Abschied der Got-
tin handelt?

Ihr nach hinten oben wehendes Haar und der Mantel zeigen ihre Bewegungs-
richtung an.

Warum sitzt zu FiiRen der Gottin ein Lowe?

Nirgends im Mythos ist von einem Lowen die Rede...
Lowe — Jungfau — Waage: Mit der Abfolge der Tierkreiszeichen kennzeichnet
der Maler die weibliche Figur auf den Wolken als himmlische Jungfrau, wie
Astraea von den antiken Dichtern beschrieben wurde.

Woran erkennt man im Bild, dass die Verhaltnisse, in die die Gottin zu-
riickkehrt, wirklich schlecht sind?

Die Bauern lungern auf dem Boden, kimmern sich nicht um die Schafherde;
ihre Behausung ist die Ruine eines — einst machtigen — Gebaudes. Sie wohnen
wirklich in der Ruine: Blumentopfe auf dem Fensterbrett ganz oben!

Bislang wurden nur Bilder italienischer Kiinstler besprochen. Die Popularitat
der Metamorphosen des Ovid auch nordlich der Alpen wird z. B. vom Werk
des groRen flamischen Barockmalers Peter Paul Rubens dokumentiert:

Von seiner Hand besitzt das Kunsthistorische Museum zwei Bilder, die den
Mythos von Philemon und Baucis beschreiben.



Peter Paul Rubens
1577 Siegen -
1640 Antwerpen
und Werkstatt

Jupiter und Merkur bei
Philemon und Baucis

um 1622/25
Leinwand, 153,5 x 187 cm
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Ovid erzahlt in den Metamorphosen (VIII,620 ff.), wie Jupiter und Merkur inko-
gnito durch Phrygien wandern. Wo immer sie um Obdach baten, wurden sie
abgewiesen. Einzig das alte und arme Ehepaar Philemon und Baucis nahm sie
in ihrer Hitte auf und bewirtete sie mit seinen kargen Vorraten. Auf wunderba-
re Weise geht der billige Wein, den die beiden den fremden Gasten kredenzen,
nicht aus. Darliber geraten Philemon und Baucis in Angst. Sie stammeln Ge-
bete, bitten um Vergebung fiir das bescheidene Mahl und wollen ihre einzige
Gans schlachten. Doch diese fliichtet sich zu den Gottern, woraufhin sich Ju-
piter und Merkur zu erkennen geben. Sie kiindigen die Bestrafung der bosen
Nachbarn an und fiihren das rechtschaffene alte Ehepaar auf einen Hiigel, von
wo aus sie die Welt im Sumpf versinken sehen. Ihre drmliche Hiitte aber bleibt
verschont und verwandelt sich in einen prachtvollen Tempel. Nach ihren Wiin-
schen befragt, bitten Philemon und Baucis, Priester des Tempels werden zu
dirfen und gemeinsam zu sterben. Ihr Wunsch erfiillt sich: Uralt werden sie
gleichzeitig in Baume — eine Linde und eine Eiche — verwandelt.

Rubens schildert in seinem Bild, wie sich die Offenbarung der Gotter in der Ab-
folge der Erzahlung entwickelt. Er deutet verschiedene Momente an, die sich im
Erzahlerischen hintereinander abspielen: Im Zentrum steht das Mahl. Demons-
trativ hebt Merkur sein Weinglas, womit auf das Weinwunder angespielt wird.
Der Moment, in dem die Gétter ihr Inkognito aufgeben, naht also. Baucis hat
die Gotter aber noch nicht erkannt, denn sie jagt der Gans hinterher, die sich zu
Jupiter fliichtet. Der halt schiitzend seine Hand Gber sie. Beim greisen Philemon
hat sich das Erkennen schon vollzogen: Er und Merkur blicken einander intensiv
in die Augen. Zeitgleich zeigen sich im Bild also verschiedene Momente, die
die ganze Abfolge der Erzahlung darstellen. Eine Komposition, in der es gelang,
den Handlungsablauf iberzeugend in nur einer einzigen Szene darzustellen,
bezeichnet man als den ,fruchtbaren Augenblick”. Besonders in der Malerei
der Barockzeit war dies ein wichtiges kiinstlerisches Anliegen.

Genau in der Bildmitte steht der Tisch mit der angerichteten Mahlzeit:
Wein, vor allem Trauben und Brot. Betrachtet man diese Dinge symbolisch,
dann stehen sie wofiir?

Fur die christlichen Symbole des Abendmabhls. In den moralisierenden Ovid-
Interpretationen des Mittelalters galten Philemon und Baucis als Vorbilder
christlicher Nachstenliebe. Der Bologneser Humanist Giovanni del Virgilio
schrieb im 14. Jh: ,,Qui recipit unum pauperem in nomine Dei recipit Deum”
(zitiert nach: Wolfgang Stechow, The Myth of Philemon and Baucis in Art, in:
Journal of the Warburg and Courtauld Institutes 4, 1940-1941, S. 103-113,
hier S. 104). Mit der bartigen Gestalt des alten Jupiter und dessen jugendli-
chem Sohn Merkur spielt Rubens vielleicht auch auf Gottvater und Christus
an. Er gab also seinem Bild trotz des heidnisch-mythologischen Inhalts auch
einen christlich-moralisierenden Sinn.



Peter Paul Rubens
1577 Siegen -
1640 Antwerpen

Gewitterlandschaft mit
Philemon und Baucis

um 1620/25
Eichenholz, 146 x 208,5 cm
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Uber die vier Staffagefiguren am rechten Bildrand verbindet Rubens sein Bild mit
dem Mythos von Philemon und Baucis. Jupiter und Merkur fiihren die beiden
Alten den Hugel hinauf. Mit gebieterischer Gestik weist Jupiter auf die in den
Fluten untergehende Landschaft. Die Natur in ihrer Urgewalt scheint denn auch
das eigentliche Thema des Bildes zu sein. Der Himmel birst, Blitze und Wolken-
briiche gehen uber der Stadt im Hintergrund nieder. Die Landschaft ist in einen
gewaltigen Sturzbach verwandelt, Mensch und Vieh werden hinweggerissen.

Worin liegt der wesentliche Unterschied zwischen Bild und Mythos?

Rubens schildert sintflutartige Regenfalle. Davon ist in Ovids Text keine Rede;
dieser beschreibt die ungastlichen Hauser als versunken, gibt aber keine nahe-
re Erklarung fir den Untergang an.

Die sintflutartigen Regenfalle und die Sturzbdche, die Mensch und Vieh hin-
wegreilden, schildert Ovid an einer anderen Stelle der Metamorphosen (1,262 ff.):
Die verkommene Menschheit wird von Jupiter dem Untergang geweiht, die
Welt wird Gberschwemmt, bis nur noch der Berg Parnass aus den Fluten her-
vorragt, wo Deucalion und Pyrrha als einzige Uberlebende dann ein neues
Menschengeschlecht griinden.

Als Rubens seine eigene elementare Naturkatastrophe malte, hatte er wohl
diese Geschichte von der ,deucalonischen Flut” ebenso vor Augen wie auch
die biblische Sintflut im Alten Testament (Genesis 6,5-9,29).

An welcher Stelle im Bild spielt Rubens auf die biblische Geschichte von
der Sintflut und Noahs Arche an?

Links unten: Der Regenbogen im Bild verkiindet bereits wieder Wetterbesse-
rung. Im Alten Testament verheilt der Regenbogen am Ende der Sintflut den
neuen Bund Gottes mit der Erde.

In Rubens’ groRartigem Bild vom Gewittersturm tberlagern sich also drei ver-
schiedene literarische Quellen mit ahnlichem Inhalt. Vergleichbar dem Bild von
Jupiter und Merkur bei Philemon und Baucis, wo Wein und Brot eine Interpre-
tation des Bildes im Sinne der christlichen Nachstenliebe nahelegen, scheint
hier der Regenbogen dazu zu dienen, die heidnischen Mythen von der Bestra-
fung der Menschheit in christlichem Sinn auszulegen. Dies entspricht durchaus
dem Denken der Gegenreformation, vor deren Hintergrund Rubens wirkte.




Rubens,
Gewitterlandschaft mit
Philemon und Baucis,
Detail

Rubens,
Gewitterlandschaft mit
Philemon und Baucis,
Detail
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Peter Paul Rubens
1577 Siegen -
1640 Antwerpen

Haupt der Medusa

um 1617/18
Leinwand, 86,5 x 118 cm
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Seine Fahigkeit, verschiedene literarische Quellen in einem Bild zu vereinen,
zeigt Rubens auch im wahrscheinlich ,,schaurig schonsten” Gemalde des KHM,
dem Haupt der Medusa.

Von der Gorgo Medusa erzahlt Ovid an zwei Stellen in den Metamorphosen
(IV,615-661 und 770-803). Sie war einst ein wunderschones Madchen, von
vielen Mannern umworben. Das allerschonste an ihr war ihr Haar. Als Neptun
sie im Tempel Minervas entehrte, bestrafte sie die Gottin dafir, indem sie ihr
schones Haar in Schlangen verwandelte. Medusas Blick vermochte nun alles zu
versteinern. Perseus, der sie schlielllich totete, indem er sie enthauptete, um-
ging den todbringenden Blick, da er einen Schild als Spiegel verwendete. Vom
abgeschlagenen Haupt der Medusa fielen Blutstropfen in den Sand, die sich
zu Schlangen verwandelten. Der Schlangenreichtum Libyens wird von Ovid
damit erklart. Ohne dass er es explizit aussprechen wirde, gibt Ovid hier wahr-
scheinlich einen Hinweis auf den berihmten FuBmarsch des Cato mit seiner
Legion durch Libyen im romischen Burgerkrieg zwischen Casar und Pompeius.
Catos Heer hatte dabei vor allem unter Giftschlangen zu leiden. Auch der ro-
mische Dichter Lucanus hat diesen quélenden FuRmarsch in seinen Pharsalia,
seiner dichterischen Nacherzahlung des Biirgerkriegs, beschrieben (1X,678 f.).
Dort bezeichnet er Libyen als Land der Medusa und beschreibt ebenfalls die
Enthauptung der Medusa durch Perseus. Er schreibt: ,Quos habuit vultus ha-
mati vulnere ferri caesa caput Gorgon!” Rubens’ Bild wirkt wie eine Beantwor-
tung dieser Frage.



Die Metamorphosen des Ovid in der Gemaldegalerie des KHM

Zum Bild Rubens isolierte das abgeschlagene fahle Haupt aus allem Erzahlerischen und

machte es zum alleinigen Bildthema. Voll Realismus schildert er die grausi-

gen Details. Er gibt der Medusa eigentlich keine hassliche Fratze, sondern ein
. durchaus edles Gesicht, das freilich entstellt ist durch den blutigen abgehack-
ten Hals, das grisslich geweitete Auge und das UbermaR an sich windenden
Schlangen, die auf die einstige Haarpracht der schénen Frau - vielleicht Lo-
cken? — anspielen. Besonders die Schlangen mit ihrer schuppigen Haut sind mit
geradezu zoologischer Genauigkeit beschrieben. Kleine Schlangen schliipfen
aus den Blutstropfen wie aus Eiern. Das todbringende Auge des Ungeheuers
wirkt lebendig, als blicke Medusa entsetzt an sich hinab, um ihre Enthauptung
festzustellen. Im nachsten Moment kénnte das Auge sich heben und aus dem
Bild heraus — uns Betrachtern entgegen — blicken! Dann wiirden wir versteinert
- gebannt und starr, fasziniert vom Grauen sind wir ohnehin bereits... Neben
den Schlangen schildert Rubens noch anderes Ekel erregendes ,chtonisches”
Getier: Feuersalamander, fette Spinnen, einen Skorpion. Alle sind mit groit-
moglicher Wirklichkeitsnahe gemalt und besitzen wie die Schlangen atembe-
raubende Prasenz. Im Grunde konnte man das Gemalde auch als ,,Stillleben”
aus Reptilien und Kleingetier bezeichnen.

Rubens, Haupt der Medusa,
Detail
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Bei aller Wirklichkeitsnadhe in der Darstellung gibt es doch zwei Tiere, die
vollig unrealistisch sind — welche?

Die Schlange mit zwei Képfen in der Mitte oberhalb des Efeus und die Schlan-
ge mit Katzenkopf, die schneckenhaft gekringelt etwas links der Mitte liegt.

Wie erklart sich die Anwesenheit dieser beiden unwirklichen Schlangen?
Plinius d. A. hat in seiner Naturalis Historia eine Schlange beschrieben, die
einen zweiten Kopf am Schwanz tragt — die Amphisbaena: ,Geminum caput
amphisbaenae, hoc est et a cauda, tamquam parum esset uno ore fundi vene-
num” (I1X,85). Rubens, der an der antiken Welt hoch interessiert war und UGber
eine tiefe altphilologische Gelehrsamkeit verfiigte, hat die Stelle offensichtlich
gekannt. Ob er auch an die Existenz eines solchen (biologisch undenkbaren)
Tieres geglaubt hat, lasst sich nicht sagen. Auf alle Falle fihrte er damit seinem
moglichen Auftraggeber (lUber den wir nichts wissen), den Betrachtern (und
auch sich selbst) seine Belesenheit vor Augen.

Zur Schlange mit Katzenkopf scheint sich keine antike Quelle zu finden. Aller-
dings wird in den naturwissenschaftlichen Enzyklopadien der friihen Neuzeit
ahnlich wie bei antiken Autoren kaum zwischen wirklichen Tieren und Fabel-
wesen getrennt. Der Schweizer Altphilologe und Naturforscher Conrad Gess-
ner (1516-1565) behandelt im flinften Band seiner Historia animalium (er-
schienen 1587) Schlangen in aller Ausfuhrlichkeit. Er schreibt dort aber zum
Beispiel auch tber den mythologischen Basilisken. Eine dhnliche Vorstellung
von der Durchdrungenheit der Welt mit merkwirdigen Wesen dirfte auch bei
Rubens’ katzenkopfiger Schlange Pate gestanden haben.



Biographien der Kiinstler

Antonio Allegri, gen. Correggio

Geboren wurde Antonio Allegri 1489 in dem kleinen oberitalienischen Ort
Correggio in der Emilia-Romagna. Nach seinem Geburtsort wurde er genannt.

Es gibt keine gesicherten Zeugnisse Uber seine kiinstlerische Ausbildung,
aber wahrscheinlich hat er sich zu Beginn seiner Kiinstlerlaufbahn in Mantua
aufgehalten, wo er vielleicht noch den groRen oberitalienischen Maler Andrea
Mantegna (T 1506) kennen gelernt hat. Seine Friithwerke dokumentieren
jedenfalls eine enge Auseinandersetzung mit Mantegnas Kunst.

Mit ca. 30 Jahren liel} er sich dauerhaft in Parma nieder, das etwa fiir die
nachsten zehn Jahre das Hauptzentrum seiner Aktivitaten blieb. In erster
Linie war er als Maler grolRer Fresken und Altarbilder tétig. Er malte die
Kuppeln der Kirche San Giovanni Evangelista in Parma und des Domes von
Parma aus. In diesen Kuppelmalereien gestaltete er einen extremen lllusio-
nismus — die Decke &ffnet sich scheinbar in den Himmel und auf den Wolken
sitzen, perspektivisch von unten gesehen, die Heiligen und himmlischen
Heerscharen. Damit nahm Correggio die Kunst der Barockzeit und deren
Idee von Kuppelgestaltung vorweg. Auch mit der Gestaltung von intensiven
Emotionen in seinen Figuren wurde er zum Vorbild spaterer Barockmaler.

Die vier Gemalde fiir den Herzog von Mantua, die Liebesgeschichten Jupiters
darstellen, waren sein letzter grofRer Auftrag.

Er starb 1534 in seinem Heimatort Correggio.

Trotz all seiner Begabung blieb Correggio Zeit seines Lebens seiner ober-
italienischen Heimat verbunden. Er ist der einzige der groRen italienischen
Renaissancemaler, der niemals in einem der wichtigen Kunstzentren der
Renaissance — Florenz, Venedig, Rom — gearbeitet hat.

Salvator Rosa

Geboren wurde der Barockmaler Salvator Rosa 1615 in Arenella, das heute
zu Neapel gehort. Mit 17 Jahren begann er seine Lehre als Maler, wobei
er schon friih durch stimmungsvolle Landschaftsbilder aus der Umgebung
Neapels auffiel. Mit 19 Jahren liel er sich Rom nieder. Nach anfanglichen
Schwierigkeiten — er lebte in groRer Armut — erarbeitete er sich nach und
nach groflen Ruhm als Landschafts- und Schlachtenmaler.

1640 erhielt er einen Ruf an den Hof der Medici nach Florenz, wo er neun
Jahre lang tatig blieb.

1649 kehrte Rosa nach Rom zurtick. In den nun folgenden Jahren schuf er
monumentale Altar- und Historienbilder.

Er starb in Rom im Alter von 57 Jahren.
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Peter Paul Rubens

1577 wurde Peter Paul Rubens in Siegen in Westfalen geboren. Nach dem
Tod seines Vaters Ubersiedelte der zehnjahrige Rubens mit seiner Familie
nach Antwerpen.

Mit 14 Jahren begann er seine siebenjahrige Lehrzeit bei den Antwerpener
Malern Tobias Verhaecht, Adam van Noort und Otto van Veen. 1598 wurde
er Meister der Antwerpener St. Lukasgilde (= Malerzunft).

Im Jahr 1600 begab sich Rubens auf die in der damaligen Zeit fiir Kiinstler
Ubliche Italienreise. Er blieb acht Jahre lang in Italien, avancierte zum Hofma-
ler des Herzogs von Mantua. In dieser Zeit bereiste er auch mehrere Monate
lang Spanien.

1608 erhielt Rubens die Nachricht, dass seine Mutter in Antwerpen im
Sterben lag. Er liel alles liegen und stehen und trat sofort die Heimreise

an. Als er in Antwerpen ankam, war die Mutter aber bereits verstorben.

Er beschloss, in Antwerpen zu bleiben. 1609 wurde er zum Hofmaler der
Regenten der Spanischen Niederlande, des erzherzoglichen Paares Albrecht
und Isabella Clara Eugenia, ernannt. Im selben Jahr heiratete er Isabella
Brant (1 1626). Im Auftrag der Regenten war er auch mehrere Jahre lang als
Diplomat tatig. Im Zuge dieser Tatigkeit bereiste er Madrid und London und
handelte zwischen den beiden verfeindeten Méchten Spanien und England
erfolgreich einen Friedensvertrag aus. Der englische Konig Karl I. schlug
Rubens zum Ritter. Nach dem Ende seiner diplomatischen Tatigkeit heiratete
Rubens 1630 ein zweites Mal. Seine um 27 Jahre jiingere Frau Héléne Four-
ment portratierte er im beriihmten Bild Das Pelzchen. Rubens starb 1640.

Tiziano Vecellio, gen. Tizian

Um 1488 wurde Tizian in Pieve di Cadore im nérdlichen Veneto geboren. Etwa
im Alter von zehn Jahren Ubersiedelte er nach Venedig, wo er eine erste
Lehre in der Werkstatt des Mosaizisten Sebastiano Zuccato absolvierte. Spa-
ter trat er in die Malerwerkstatt der Bellini ein, die in Venedig um 1500 die
wichtigste der Stadt war. Tizian wurde zum Schiiler und Mitarbeiter Giovan-
ni Bellinis und Giorgiones.

Ab ca. 1510 stand er zunehmend im Dienst bedeutender Orden, Kirchen
und Scuolen sowie auch italienischer Flrstenhauser wie der d’Este, Gonzaga,
della Rovere.

1533 portratierte er Kaiser Karl V. und wurde von diesem zum Ritter vom
Goldenen Sporn ernannt. Er avancierte zum Lieblingsmaler des Kaisers.

1545/46 hielt sich Tizian in Rom auf, wo er fur Papst Paul Ill. arbeitet. Der
Papst bestand darauf, ausschlieRlich von Tizian portratiert zu werden.

Nach dem Tod Kaiser Karls V. setzte dessen Sohn Philipp II. die Protektion
Tizians fort. Tizian arbeitete in seiner Spatzeit fast ausschlielich fir ihn.
Das Haus Habsburg gehorte zu den wichtigsten Auftraggebern Tizians, des
bedeutendsten aller venezianischen Renaissancemaler.

Im fiir die damalige Zeit auBBergewdéhnlich hohen Alter von fast 90 Jahren
starb Tizian 1576 in Venedig.



Rubens, Selbstbildnis, um1638/40

Rubens, Das Pelzchen, um 1636/38
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Das KHM bietet neben diesem Thema noch zahlreiche weitere Moglichkeiten, jun-
ge Menschen fir Kunst zu begeistern. Die folgenden Vorschlage mogen eine An-
regung sein, mittels weiterer Museumsbesuche den Unterricht kreativ zu vertiefen!

Kunsthistorisches Museum / Gemaldegalerie:

Frihling, Sommer, Herbst und Winter — Die vier Jahreszeiten im Bild
Drachenschuppen und Monsterkrallen (auch mit Atelier)

Kleider machen Leute — Mode im Wandel der Zeiten
Licht und Farbe

Komposition

Geschichten aus der Bibel

Alle Jahre wieder — Weihnachten im Bild

Die Leidensgeschichte Christi

Alles hat seinen Rahmen (auch mit Atelier)
Renaissance und Barock

Kunsthistorisches Museum / Antikensammlung:
Kunst der Griechen und Romer
Aus der romischen Geschichte

Kunsthistorisches Museum / Agyptisch — Orientalische Sammlung:

Reise ins Land der Pharaonen
Schreiben wie die alten Agypter (mit Atelier)

Kunsthistorisches Museum / Schatzkammer:
Macht und Reprasentation

Kunsthistorisches Museum / Hof-, Jagd- und Riistkammer:
Ritter zum Anfassen

Kunsthistorisches Museum / Wagenburg:
Wagen mit bis zu 8 PS

u.v.m.

weitere Informationen unter:

Abt. Museum und Publikum | Mo-Fr 8-18 Uhr

Tel +43 1 525 25 5202 | Fax 5299 | Info.mup@khm.at
www.khm.at



