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1 Einleitung

Im Laufe der Jahrhunderte erhielt die mythologische Figur Medusa eine Vielzahl von
Erzéhlungen, Interpretationen und Darstellungen. Von den antiken Philosophen angefangen,
iiber Dante Alighieri, Petrarca, Johann Wolfgang von Goethe, Karl Marx, Friedrich Nietzsche,
Louise Bogan, Sigmund Freud, Sylvia Plath bis Gianni Versace, all diese Menschen setzten
sich mit der vermeintlich zerstorerischen Kraft der Medusa, ihrer Zuschreibung und ihrem Aus-
sehen auseinander. Meistens wurden Medusas schreckenerregender Anblick und die be-
zaubernde Fihigkeit ihres Blickes in den Mittelpunkt der Geschichten gestellt. Auch in den
verschiedenen Gattungen der Kunst war das schrecklich-schone Antlitz der Frau mit den
Schlangenhaaren und dem magischen Blick ein beliebtes Sujet. Besonders in der Epoche des
Barock beschiftigten sich Kiinstler wie Benvenuto Cellini, Michelangelo Merisi da Caravaggio
und Peter Paul Rubens mit der mythologischen Figur und sie schufen aulergewohnliche Kunst-
werke. Als Aquivalent fiir die Meisterhaftigkeit der Maler wurde die Bannkraft des Blickes der
Medusa herangezogen, die durch ihr Konnen ebenfalls die Betrachter*innen zu faszinieren
(vom lateinischen fascinare = bezaubern, verhexen) vermochten.!

Die, in der Arbeit, besprochenen Kunstwerke sind Darstellungen der Medusa in unter-
schiedlichen Ausfiihrungen und Medien, die in dem Zeitraum von 1550 bis etwa 1650
entstanden sind. Da sich die meisten hier thematisierten Objekte? in Florenz befinden und unter
den Medici in die Sammlungen kamen, liegen die Stadt und der Entstehungskontext der Kunst-
werke im Fokus der Auseinandersetzung. Im Zentrum der Arbeit soll neben den
angesprochenen Werken ein flimisches Medusengemaélde stehen, das aufgrund seiner formalen
und ikonografischen Merkmale eine Besonderheit darstellt und ebenfalls in den Uffizien in
Florenz ausgestellt wird. Es handelt sich um eine Abbildung des abgetrennten Kopfes in einer
diisteren Umgebung. Dieser ist umgeben von verschiedensten Lebewesen und wurde vermut-
lich in der ersten Halfte des 17. Jahrhunderts von einer uns heute unbekannten Hand gemalt.
Da dieses Medusenbild, wie sich zeigen wird, zwar in der Literatur beriicksichtigt wurde, es
aber an einer ausfiithrlichen Untersuchung mangelt, dient die Arbeit einer Vorstellung und Inter-
pretation des Werkes. Als Basis wird zu Beginn eine ausfiihrliche Bildbeschreibung der Malerei

vorgenommen und ebenfalls wird die &uflerst interessante Provenienz und Zuschreibungs-

' Vgl. Leeming 2016, S. 8.
2 Es handelt sich bei den Kunstwerken um die Perseus-Medusa-Gruppe (1545-1554) von Benvenuto Cellini und
das Haupt der Medusa (1597/98) von Caravaggio.



geschichte des Gemaéldes beriicksichtigt. Nach der Einfiihrung in das Gemélde und dem bei-
gefiigten Forschungsstand gliedert sich die Arbeit in drei grof3ere Abschnitte.

Im ersten Teil werden die antiken Berichte kurz wiedergegeben. Besonders die Metamorphosen
des Ovid waren eine beliebte Quelle fiir die Kiinstler*innen des Barock und es entstanden in
dieser Epoche eine Fiille an Kunstwerken mit mythologischen Figuren und Erzdhlungen als
Themen. Mit dem Riickgriff auf die Mythen versuche ich einen Uberblick iiber die unter-
schiedlichen Vorstellungen des Aussehens der Medusa zu geben. Wie sich zeigen wird,
verdnderte sich im Laufe der Jahrhunderte die Art und Weise wie Medusa abgebildet und inter-
pretiert wurde. Die Bildbeschreibungen sollen die vielschichtigen Zuschreibungen darlegen
und eine Ubersicht iiber die Verinderungen in den Auslegungen und Abbildungen der Sagen
bieten. In der Antike wurde Medusa als fratzenhafter Kopf (Gorgoneion) mit
iiberdimensionierten Augen wiedergegeben und ihr Antlitz wurde mit einer schutzbringenden
(apotropdischen) Funktion verbunden. Die Frontalitit der Gorgoneia, als zentrales Merkmal,
wurde in den Kunstwerken des Barock aufgelockert, die Schlangen 16sten sich von ihrem
ornamentalen Charakter und wurden zunehmend naturalistischer abgebildet.> Dass die
nordalpinen Kiinstler bei diesem Genre einen eigenstindigen Weg gingen, soll unter anderem
anhand der Bildvergleiche bewiesen werden. Neben dem angesprochenen flimischen Bild in
den Uffizien kdnnen wir als Vergleichsbeispiel auBerdem auf das Haupt der Medusa von Peter
Paul Rubens in Zusammenarbeit mit Frans Snyders zuriickgreifen. Bei den niederlédndischen
beziehungsweise flamischen Gemilden wird der Kopf der Medusa im Dreiviertelprofil
abgebildet und kompositorisch in eine Landschaft eingebettet. Beide Gemélde gleichen sich
stark in ihrer Komposition, der Motivwahl und in beiden Ausfithrungen ist ebenfalls die
Position des leicht schridg platzierten Kopfes im Bildraum @hnlich. Eine weitere Besonderheit
an diesen fldmischen Gemaélden ist die naturgetreue Wiedergabe der Tiere, die neben der
Medusa, zum Hauptgegenstand der Abbildungen werden und detailreich in Szene gesetzt
werden. Auch wenn sich die genauen Zusammenhéange nicht mehr rekonstruieren lassen, lohnt
ein direkter Vergleich der Gemailde, konnte Rubens’ Version vielleicht als Vorbild gedient
haben oder vielmehr als Antwort auf das flimische Bildnis entstanden sein.

Aufgrund der detailliert dargestellten Tiere, die in diesen beiden Bildern so prisent in den
Vordergrund riicken und neben der Medusa zu den Hauptprotagonisten werden, stellt sich mir
die Frage, ob die Kiinstler neben dem mythologischen Thema auch noch andere zeitgendssische

Konzepte und Ideologien thematisierten?

3 Vgl. Kurth 2009, S. 66.



Es ist ein reizvoller Ankniipfungspunkt, die Tiere im Kontext der naturphilosophischen Uber-
legungen jener Zeit zu betrachten und im zweiten Abschnitt mochte ich dem niher auf dem
Grund gehen. Im Hinblick auf die Entstehungsgeschichte der Medusa und ihrer Nachkommen,
die in der mythologischen Erzéhlung behandelt werden, kann ein Bezug zu natiirlichen
Kreationsprozessen angenommen werden. Diese Vermutung bekréftigt sich, weil die dar-
gestellten Tiere oftmals in dem zeitgendssischen wissenschaftlichen Kontext der spontanen Er-
zeugung oder Urzeugungstheorie genannt wurden und ihnen ein besonderer Schépfungsakt zu-
gesprochen wurde. Diverse Vertreter*innen der Urzeugungstheorie glaubten, dass bestimmte
niedere Kreaturen spontan und nicht durch einen sexuellen Akt, sondern direkt aus einer Ur-
masse, oder einem verwesenden Material entstiinden. Neben der Analyse der zeitgendssischen
Natur- und Kunsttheorie soll dargelegt werden, wie diese viel diskutierten Themen auch kiinst-
lerisch behandelt wurden. Ein Genre, das sich auf die Wiedergabe von Reptilien, Amphibien
und bestimmten Pflanzen spezialisierte, ist das Sottobosco. Es ist eine Gattung der Stillleben-
Malerei und entstand ab der Mitte des 17. Jahrhunderts in Italien und der Niederlande. Der
Kiinstler, der als Hauptvertreter dieser Richtung z&hlt, war Otto Marseus van Schrieck und er
hatte ein gesteigertes Interesse an den zeitgendssischen Naturwissenschaften. In seinen Bildern
fiihrte diese Wissbegierde zu einer duflerst priazisen, malerischen Ausfithrung der Tiere, Pflan-
zen und Insekten. Da in einigen gegenwartigen, kunsthistorischen Texten eine Néhe zwischen
der flimischen Medusa und dem Sottobosco hergestellt wird, soll dieses Genre ebenfalls be-
schrieben werden. In Bezug auf die wissenschaftlichen Theorien jener Zeit ist die Alchemie ein
weiterer vielversprechender Ansatz zur Interpretation des flamischen Geméldes. Viele Vor-
stellungen in der Alchemie setzten sich mit Transformationsprozessen auseinander und in der
Praxis versuchten die Alchemist*innen ein Ausgangsmaterial in ein anderes zu verwandeln.
Welche Verbindungen es zwischen den Praktiken und Ideen der Alchemist*innen und der
Kiinstler*innen gab, soll untersucht werden. Eine ausfiihrliche ikonografische Beschreibung
der dargestellten Tiere und Pflanzen erfolgt ebenfalls in diesem Kapitel. Diesen naturwissen-
schaftlichen Themenblock abschlieBend mdchte ich noch auf die Materialtheorie eingehen, die
versucht, die Kunstwerke von ihrer materiellen Gegebenheit zu verstehen und auf die verschie-
denen Eigenschaften, besonders der Farben, verweist. Sowohl mineralische, pflanzliche als
auch tierische Substanzen dienten der Erzeugung von Pigmenten. Die, aus der Natur
gewonnenen Farben wurden von Zeitgenoss*innen entweder mit unheilvollen, heilenden,
gefihrlichen oder beruhigenden Kréften verbunden und den Farben wurden &hnliche Qualitdten

zugesprochen wie den Heilmitteln.



Im dritten Teil wird der Fokus auf den Bezug der Bild-Betrachter*innen gelegt. Eine Interaktion
zwischen Medusa und den Betrachtenden ist ein zentrales Thema der Sagen und der Kunst-
werke. Immer wieder wurde vor dem magischen Blick der Medusa gewarnt, ihr schreckliches
Aussehen in der Literatur betont und dennoch wurden die Kunstwerke von Zeitgenoss*innen
fiir ihre Kunstfertigkeit gelobt. Die verschiedenen Abbildungen evozieren auch heute noch bei
den Betrachter*innen unterschiedliche Reaktionen und bieten ein weites Feld an
Interpretationsmoglichkeiten. Allgemeine Konzepte, die bei den Medusenbildern gerne
thematisiert werden — wie der Horror des Blickes oder Uberlegungen zu dem Schrecklichen
oder Grausamen — folgen bestimmten Vorstellungen, die auf Schriften von Aristoteles und
anderen Theoretikern basieren. Besonders die Affekte oder Gemiitsbewegungen wurden in zeit-
gendssischen Kunsttraktaten der Frithen Neuzeit ausfiihrlich beschrieben und die Gelehrten
gaben Angaben zur Erzeugung der Affekte durch bildnerische Mittel. Einige dieser Quellen
mochte ich darlegen, um festzustellen, ob diese auch auf die flimische Medusa iibertragbar
sind. Es stellen sich mehrere Fragen: Welche Emotionen 16st die Medusa in uns
Betrachter*innen aus? Wandelt sich dieser erste Schrecken in ein anderes Gefithl um? Wird
eine Bannkraft durch den Blick der Medusa erzeugt oder durch andere bildnerische Stilmittel?
Die flimische Medusa agiert als Schnittstelle zwischen Kunst, Wissenschaft, Religion und
Bildtheorie und diese Bedeutung iiber das mythologische Thema hinaus soll bei der

Bildinterpretation beriicksichtigt werden.*

1.1 Forschungsstand

Eine Zusammenfassung der mythologischen Figur Medusa und ihren verschiedenen Zu-
schreibungen und Deutungen liefert das Werk The Medusa Reader (2003) von Marjorie Garber
und Nancy J. Vickers. Hierin finden sich die diversen Interpretationsansitze und Texte von den
antiken Philosophen iiber Friedrich Nietzsche und Sigmund Freud bis hin zu den Denker*innen
der 1990er-Jahre.

Des Weiteren ist Tobin Siebers The Mirror of Medusa (1983) zu nennen, der einen
kulturanthropologischen Schwerpunkt in der Deutung der Medusen Figur verfolgte. Ebenfalls
gibt David Leeming einen umfassenden Uberblick iiber die verschiedenen Medusen-

darstellungen in seinem Buch Medusa. Die schreckliche Schone (2016). Als Beispiel fiir einen

4 Viele weitere Themen — die bei der Auseinandersetzung mit dem Medusensujet interessant wiren — wie die
psychoanalytischen Ansétze, Fragen zu Gender-Studies, dem male respektive female gaze und kultur- und
sozialanthropologische Uberlegungen werden in dieser Arbeit nicht ausfiihrlicher verfolgt. Siehe dazu:
Hedgecock 2020; Morse 2018; Goodman 1996; Bowers 1990.



ikonografischen Uberblick der Medusenmotive ist das Kapitel Medusa — oder die Entstellung
der Korpergrenze aus Silke Kurths Buch Das Antlitz der Agonie. Korperstrafe im Mythos und
ihre barocke Rezeption (2009) zu erwidhnen. Darin findet sich unter anderem eine der
detailliertesten Beschreibungen der flamischen Medusa. Der Katalog Medusa. 1l mito, [’antico
e i Medici (2008), liefert ebenso eine umfassende Ubersicht iiber die verschiedenen
Medusenabbildungen und zusétzlich zum Mythos wird der Kontext der Auftraggeber*innen
miteinbezogen.

Da ein zugeschriebenes Naheverhdltnis zu Otto Marseus van Schrieck und dem fldmischen
Medusenbild besteht, ist der Kiinstler und sein (Buvre ebenfalls maBigeblich. Einen Uberblick
der Werke gibt die Monografie Otto Marseus van Schrieck. Leben und Werk (1999) von
Susanna Steensma. Darin beschreibt die Autorin die Biografie des Malers, das verwendete
Material, die spezielle Technik der Malerei und gibt einen bis dato vollstindigen Werkkatalog
wieder. Ebenfalls setzte sich Douglas R. Hildebrecht in seiner Dissertation (2004) mit Otto
Marseus van Schrieck auseinander. Aus dem Jahr 2014 ist auBerdem das Buchkapitel Otto
Marseus van Schrieck, Johannes Swammerdam and the Theory of Spontaneous Generation von
Eric Jorink zu nennen, das sich in dem Sammelband Zoology in Early Modern Culture: Snakes,
Fungi and Insects von Karl A. E. Enenkels befindet.

Im Jahr 2017 fand zusétzlich eine Ausstellung mit dem Titel Die Menagerie der Medusa. Otto
Marseus van Schrieck und die Gelehrten im Staatlichen Museum Schwerin statt. Dort wurden
zahlreiche Werke der Sottobosco Kiinstler*innen mit dem Fokus auf Otto Marseus van
Schrieck présentiert und die unterschiedlichen Netzwerke der Kiinstler*innen und Wissen-
schaftler*innen beschrieben. In diesem Zusammenhang wurde auch die Briinner Version Das
Haupt der Medusa von Peter Paul Rubens gezeigt, welches sich momentan in der Moravska
Galerie in Brno (Briinn) befindet. Der, in diesem Zusammenhang, publizierte
Ausstellungskatalog zeichnet die verschiedenen Netzwerke auf, in denen sich Otto Marseus
van Schrieck aufhielt.

Ausfiihrlich setzte sich Karin Leonhard in ihrer Monografie Bildfelder (2013) mit Otto Marseus
van Schrieck, dem Sottobosco und dem naturhistorischen und philosophischen Kontext
auseinander. In ihrem Buch fokussiert sich die Autorin stirker auf die historischen
Diskussionen des Natur- und Bildbegriffs und fiir sie ist die Hinterfragung von kanonischen
Begriffen wie Mimesis und Wi(e)derspiegelung dringend notwendig. Leonhard versteht das
Bild nicht als Spiegel oder Fenster, sondern als ein Feld, auf dem Naturformen mit Hilfe von
ars und techne (Kunst und Wissenschaft) kultiviert wurden. Zuvor publizierte die Autorin

bereits Artikel im Zusammenhang mit Otto Marseus van Schrieck wie Pictura’s fertile field:



Otto Marseus van Schrieck and the genre of sottobosco painting (2009/2010) oder Painted
Poison. Venomous Beasts, Herbs, Gems, and Baroque Colour Theory (2012). Die jlingste
Publikation tiber Otto Marseus und seiner besonderen Herstellungstechnik der Geméilde war V.
E. Mandrijs Painted by nature, printed by artists. Butterfly materials in the work of Otto
Marseus van Schrieck and Maximilian Priifer, die Ende 2021 veroffentlicht wurde.

Das enge Zusammenspiel von Kunst und Wissenschaft im 17. Jahrhundert mit der Ein-
beziehung antiker Philosophen wird in dem Kapitel Intersections of Science, Theology,
Philology, and Political and Religious Education von Karl A. E. Enenkel, das ebenfalls in dem
Buch Zoology erschien, behandelt. Von der Verschrinkung der beiden Disziplinen mit
besonderer Beriicksichtigung auf die Niederlande, handelt auch der Artikel von Eric Jorink und
Bart Ramakers: Undivided territory. Art and sciene in the early modern Netherlands (2011).
Die Uberlegungen, die alchemistische Ideen und Konzepte in Verbindung mit der Malerei
thematisieren, finden sich in dem Sammelband Knowledge and Discernment in the Early
Modern Arts (2017) von Sven Dupré und Christine Gottler wieder. Zur Alchemie allgemein sei
auf Helmut Gebeleins 1996 erschienenem Buch Alchemie verwiesen.

Fiir das Kapitel liber Material und die Materialtheorie waren vor allem die Werke von Ann-
Sophie Lehmann relevant. Beispielgebend seien die Artikel Das Medium als Mediator: Eine
Materialtheorie fiir (Ol-)Bilder (2012) und Fleshing out the body: The ‘colours of the naked’
in workshop practice and art theory, 1400—-1600 (2007/2008) angefiihrt.

Das Buch von Herbert Kalthoff, Torsten Cress und Tobias Rohl, Materialitit: Herausforderung
fiir Sozial- und Kulturwissenschaft gibt einfiihrend einen Uberblick iiber verschiedene Ansitze
und Diskussionen iliber den Begriff des Materials und der Materialitidt. Zur Thematik der
Lebendigkeit sei auf die Aufsdtze von Frank Fehrenbach verwiesen.

Da bis dato keine umfangreiche (material)theoretische Auseinandersetzung mit der flimischen
Medusa publiziert wurde, werde ich bei Fragen zu Material oder Farbe auf vergleichbare
Literatur oder Forschungen iiber andere Kiinstler*innen, besonders Peter Paul Rubens zuriick-
greifen. Als Beispiel dient die Dissertation Blood, Rocks and Clouds: Matter and Artistry in
Rubens’s Antwerp Mythological Paintings (2016) von Marisa Mandabach. Darin befasst sich
die Autorin mit einer Reihe von Gemédlden Rubens’ — darunter auch das Haupt der Medusa —
die sich mit natiirlichen und kiinstlerischen Entstehungsprozessen, zum Beispiel den
Darstellungen der Schlangen, auseinandersetzen und auf unterschiedliche Weise die Beziehung
zwischen Material und kiinstlerischem Schaffen thematisieren. Der 2021 von Mandabach ver-

offentlichte Artikel Matter as an Artist: Rubens’s Myth of Spontaneous Generation folgt diesem



Diskussionsansatz. Zur malerischen Technik Rubens’ beschiftigt sich das Buch von Hubertus
von Sonnenburg Rubens. Gesammelte Aufsditze zur Technik (1979).

Fiir das letzte Kapitel dieser Arbeit, das sich mit der Wirkung auf die Bild-Betrachter*innen
beschéftigt, waren besonders die Texte von Ulrich Heinen relevant. Als Beispiel sei seine
Publikation Huygens, Rubens and Medusa: reflecting the passions in paintings with some
considerations of neuroscience in art history (2010) angefiihrt. Des Weiteren wurde im Jahr
1995, der Sammelband Auge und Affekt von Gertrud Koch und Wie sich Gefiihle Ausdruck
verschaffen (2007) von Klaus Herding und Antje Krause-Wahl verdffentlicht.

AbschlieBend ist zu erwdhnen, dass die flimische Medusa 2009 im Zuge der Ausstellung
Vielleicht ist die Wahrheit ein Weib... Frauengestalten des Mythos im Zwielicht im Museum fiir
europdische Gartenkunst in Benrath (Deutschland) ausgestellt wurde. Nach jetzigem Stand
(Frithjahr 2023) befindet sich die Tafel in den Ausstellungsrdumen der Uffizien in Florenz.
Beide Medusendarstellungen, die flimische und die Medusa von Caravaggio, sind im selben
Raum zu betrachten. Von kuratorischer Seite wird kein Bezug zwischen den beiden Gemélden
hergestellt und die beiden Medusendarstellungen werden aufgrund der gleichen Themenwahl

gemeinsam in einem Raum prisentiert.

1.2 Bildbeschreibung der flimischen Medusa
(1620-1630, OI auf Holz, 49 x 74 cm, Gallerie degli Uffizi, Florenz) (Abb. 1)

Um das Bildpersonal und seine Umgebung betrachten zu konnen, muss sich der/die
Betrachter*in tief hinab an einen dunklen Ort, vermutlich eine Grotte, Hohle oder Grube
begeben. Eine klaustrophobische Enge macht sich breit, in der sich erst nach und nach die ver-
schiedenen Protagonist*innen durch ein partiell eingesetztes Licht manifestieren. Die
Stimmung ist gedriickt, beengt und kein Ausblick auf eine weitere Landschaft, den Himmel
oder ein Ende des Erdreichs ist zu sehen. Der Untergrund ist sandig oder erdig und verschiedene
kleinere Felsen und Steine tiirmen sich biihnenartig neben dem lebensgroBen, das Bild
dominierenden Kopf, auf. Nur durch wenige Pflanzen, wie einer Efeuranke am linken oberen
Bildrand, wird die kahle Umgebung bedeckt. Auf einem kleinen Stiick braunen-lehmigen
Bodens liegt das Haupt der Medusa, umgeben von Reptilien, Amphibien und Saugetieren (Abb.
2). Die Komposition basiert auf einer Dreieckskonstruktion, beschrieben von den Atemwolken,

der Nase und den zu Boden gleitenden Schlangen sowie dem unteren Bildrand.’

5 Vgl. Kurth 2009, S. 106.



Der Maler hat einen Blickwinkel von leicht oben und einen engen querformatigen Ausschnitt
des Bildes gewihlt. Diverse Tiere sind auf verschieden angeordneten Bildebenen platziert und
umgeben das abgetrennte Haupt in einer kreisformigen Anordnung entweder auf dem Erdboden
oder in der Luft. Das Gemélde zeigt den Moment nach der Enthauptung der Medusa durch eine
List Perseus’. Der Kopf ist das zentrale Thema des Geméldes und gleichzeitig der
Bildmittelpunkt. Die tatsdchliche Bildmitte befindet sich jedoch knapp unterhalb des rechten
gedftneten Auges der Medusa und ist zugleich einer der hellsten Bereiche des Bildes. Das
abgetrennte Haupt liegt nicht bildparallel am Boden auf, sondern befindet sich leicht versetzt
zu den Bildseiten. Es wird in starker perspektivischer Verkiirzung vom Kopfende aus
dargestellt und ragt in diagonaler Linienfiihrung von links vorne nach rechts hinten in den Bild-
innenraum hinein.®

Die Halswunde zeigt nach hinten in den sich verdunkelnden Hintergrund. Aus dem Hals treten
die Blutstropfen heraus und sie bilden sich am Boden zu kleinen pfropfenartigen Gebilden.
Nicht zu sehen ist die todliche Wunde und ebenso wird der restliche Korper der Medusa nicht
im Bild gezeigt. Es wire auch aufgrund der Enge des Raumes kein Platz fiir diesen vorhanden.
Zudem ist der Hals kurz und die Kieferknochen leiten ohne wirkliche Definition in die Wangen
iiber. Das Gesicht (Abb. 3) tridgt androgyne Ziige und wirkt durch die grobe, zerfurchte Stirn
und die groBe Nase eher maskulin. Die Augen der Medusa sind gedffnet und sehen mit
glasigem, trdnengefiillten Blick nach oben. Schwer dariiber liegen die gesunkenen Augenlider.
Das linke Auge wird durch die Darstellung im Dreiviertelprofil nicht vollstindig gezeigt.
Jedoch ist auch hier das gedeckte Blau der Iris zu erkennen. Der Blick ist weder furcht-
einfloBend noch erstarrt im Moment des Todes, sondern wirkt mit Emotion tragisch aufgeladen.
Unterhalb der kurzen Stirn wolben sich in mehreren Falten die Brauen. Die Lippen sind leicht
gedftnet und die oberen und unteren Zahnreihen sind zu sehen. Aus dem Mund tritt in zarten
Schwaden der Lebensatem heraus und steigt hinauf zum oberen Bildrand. Die Haut ist etwas
fleckig und hat einen dunkleren Teint und auch die Lippen haben dieselbe homogene Farbigkeit
wie der Rest des Gesichtes. Der obere Teil des Kopfes wird von den Schlangen vereinnahmt
und sie bedecken die Ohren und Bereiche der Stirn. Vereinzelt scheinen helle, gelockte
Stréhnen aus dem Schlangenknduel hervor und besonders im Bereich der Stirn und den
Schlédfen sind einige blonde Haarlocken zu sehen. In verschiedenen Bewegungen und
Richtungen winden sich die Reptilien (Abb. 4) entweder am Boden oder recken ihre Korper
nach oben. Sie sind unterschiedlich in ihrer Grof3e und Dicke, scheinen aber alle von derselben

Gattung der Ringelnatter (Natrix natrix) zu sein. lhre Korperoberseiten sind durch das

¢ Vgl. Kurth 2009, S. 106.



charakteristische dunkle gefleckte Muster detailreich in Szene gesetzt. Einige der groferen
Reptilien reiflen auch ihre zahnlosen Méuler auf und schnappen aktiv nach etwas. Die anderen
liegen wie leblos am Boden und ihre Korper sind schlaff, die Kopfe erscheinen schwer. Zwei
der Schlangenkdpfe, die sich auf einer Linie mit den Augen befinden und ebenfalls nach oben
streben, lassen Assoziationen mit Hornern entstehen. Weiter bilden sich kleine embryonale
Kriechtiere aus den hell-roten Blutstropfen (Abb. 5) heraus. Die groBe Anzahl der Reptilien
lasst das Bild wie eine Schlangengrube erscheinen, in dem sie das Haupt und die Umgebung
iiberwuchern. An manchen Stellen sind die Unterseiten und Béuche der Schlangen sehr hell.
Eine auflerbildliche Lichtquelle, die von links unten zu kommen scheint, bestrahlt die
Schlangen, die gleichzeitig vor dem Licht zuriickschrecken. Ansonsten liegen die iibrigen
Motive im Schatten.

Auf einem kleinen Felsvorsprung auf der linken Bildseite befinden sich ein Eidechsenpaar
(Abb. 6) — vermutlich von der Art der Zauneidechse (Lacerta agilis). Mit geschwungenem
Korper hat sich die vorderste Echse auf einem Stein platziert und ihre Oberflache ist durch
helle, kleine Punkte und Flecken ausgezeichnet. Thr grofles hellumrandetes Auge bildet eine
Blickachse mit dem rechten Medusenauge. Hinter dem Felsen kommt eine zweite Echse hervor
und zu sehen sind ihr Kopfund der sich fortsetzende geschwungene Schwanz. Auch das zweite
kleine Reptil blickt zu der Medusa hin. Beide werden wieder von der Lichtquelle auBerhalb des
Bildes bestrahlt. Knapp dariiber befindet sich eine Efeuranke mit groen dunklen Blittern und
ihre Farbigkeit zeichnet sich nicht durch ein herausstechendes Griin aus, sondern ordnet sich
dem vorherrschenden gedeckten Farbschema unter. Im linken Bildeck ist unscharf ein Gewéchs
dargestellt, das ich fiir ein Farngewichs halte.

Das obere Drittel des Gemaéldes wird von zwei Fledermdusen besetzt, die im Flug Richtung
Medusenhaupt abgebildet werden. Diese sind schemenhaft dargestellt und nur durch ihre
Umrisse erkennbar. Frontal wird die linke Fledermaus (Abb. 6) abgebildet und herausstechend
sind ihre groBen Ohren, die fiir die Gattung der Langohrflederméuse (Plecotus) kennzeichnend
sind. Eine weitere Fledermaus ist in der rechten Ecke (Abb. 7) des Gemaildes abgebildet und
erscheint ebenfalls in einer fliegenden Bewegung. Diverse Nagetiere, die sich hinter dem Kopf
aufhalten, sind nur schwer erkennbar und werden von der Umgebung génzlich vereinnahmt.
Direkt in der Ndhe des rechten Ohres der Medusa befindet sich eine graubraune Ratte (Ratfus
norvegicus) (Abb. 8), die entweder an einer Haarstrdhne oder einer Schlange zu knabbern oder
zu schnuppern scheint. Thre Ohren stehen aufrecht und ihre kleinen Knopfaugen sind deutlich
zu sehen. Eine weitere undeutlich erscheinende Ratte befindet sich hinter dem abgetrennten

Hals (Abb. 9). Sie wendet sich von der Medusa ab und scheint mit etwas anderem beschéftigt



zu sein. Durch ihre dunkle Farbung treten auch die Nagetiere nicht markant aus dem Hinter-
grund des Bildes hervor.” Am rechten Bildrand befindet sich weiter eine kleine Gruppe von
Amphibien (Abb. 10) und deutlich ist der gro3e Frosch zur Linken Medusas zu sehen. Er blickt
direkt zu der Gorgo auf und auch hier ldsst sich eine weitere axiale Komposition zwischen Tier
und Medusa feststellen. Die zwei kleineren Amphibien schrdg iiber dem Frosch, sind
gedrungener und vermutlich als Kroten zu identifizieren. Sie befinden sich oberhalb des
Frosches auf einer Steinplatte, bewegen sich jedoch vom Geschehen weg und sind in einer
Bewegung aus dem Bild heraus dargestellt. [hre Oberfliche zeichnet sich durch kleine helle
Punkte aus.

Die Farbe wurde im Groflen und Ganzen diinn lasierend aufgetragen und auffallend ist, dass
der gesamte Hintergrund des Bildes durch ein allumgreifendes, dunkles, grau-braunes Kolorit
charakterisiert ist. Im Kontrast zu den scharf abgegrenzten Schlangenkdrpern im Vordergrund
wurden die Hautpartien der Medusa mit weichen Ubergiingen modelliert, mit Kolorierungen
zwischen Gelb-, Ocker- und Rosatonen. In ihrer malerischen Struktur unterscheiden sich die
verschiedenen Oberflidchen der dargestellten Motive nicht voneinander. Das Fell der Nagetiere
erscheint in derselben Haptik wie die Schuppenhaut der Eidechsen und einzig die Haute der
Schlangen bekommen durch das eingesetzte Licht einen glatten, schimmernden Charakter.
Zusammenfassend ist festzuhalten, dass die Tiere sich kreisférmig in verschiedenen Ebenen
eng um den Kopf anordnen. Das Haupt wird in extremer Nahsicht dargestellt und es wird der
Eindruck erweckt, als miisse der/die Betrachtende sich selbst hinab in das dunkle Erdreich
begeben, um an diesem Schauspiel teilnehmen zu kénnen. Im Allgemeinen ist die Farbigkeit
geddmpft und wurde in erdigem dunklem Kolorit gestaltet. Nur die roten und weilen Farb-
punkte wurden als markante Motive eingesetzt. Das Licht beleuchtet die Szene partiell und
erhellt einzelne Partien des Gesichtes und ldsst die Schlangenkorper erstrahlen, der Rest des
Bildes liegt im Dunklen.

Der abgetrennte Kopf scheint wie von der AuBenwelt abgeschnitten in einer wenig beleuchteten
Odnis zu liegen. Durch Diagonalen im Bild und die verschiedenen Blickachsen werden die
Tiere untereinander und mit dem Medusenhaupt in Verbindung gesetzt. Die Blicke einiger
Lebewesen fiihren zu den Augen der Dargestellten. Gezeigt wird der Moment nach der Tat,
weder Perseus noch Pegasus oder andere Akteur*innen sind im Bild zu sehen. Der Fokus liegt

auf dem Haupt der Medusa, der Dramatik des Ausdrucks und den Schlangen.

7 Es stellt sich die Frage, inwieweit sich das Bild tiber die Zeit verdunkelt hat? Moglicherweise war der
Hintergrund zur Entstehungszeit weit aus heller, die Tiere und der Hintergrund dadurch deutlich sichtbarer. Im
Laufe der Zeit konnte die unterste Malschicht (Imprimitur) stirker zum Vorschein treten und somit das heutige
Erscheinungsbild priagen.
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1.3 Zuschreibungsgeschichte

Fiir lange Zeit wurde das hier behandelte flimische Gemalde fiir ein Friihwerk Leonardo da
Vincis (1452-1519) gehalten, weshalb an dieser Stelle Leonardos Medusa besprochen werden
soll. Fiir Silke Kurth schien es sich bei Leonardos Gemélde ,,um die nachweisbar friiheste
Darstellung zu handeln, die Medusa als eigenstdndiges, im Vergleich zu den iiblichen
Gorgoneia grofsformatiges Motiv behandelt, ihr Bildnis aus der narrativen Verkniipfung mit
Perseus Iost, d. h. von ihr isoliert und ihr einen Bildwert einrdumt, der iiber den
Funktionalismus des apotropdischen Symbols hinausgeht [...]*® Das Werk ging leider verloren
und da schriftliche Hinweise in Form von Inventaraufzeichnungen und Bildbeschreibungen
nicht zahlreich sind, war die tatsichliche Existenz des Gemildes umstritten.” Im Inventar der
mediceischen Sammlung aus dem Jahre 1553 wurde jedoch ein medusen-dhnliches Gemailde
von der Hand da Vincis erwahnt: ,.Ein Gemdlde aus Holz, eine hollische Furie darstellend von
der Hand da Vincis, ohne Ornament.*!° Es ist beachtenswert, dass in dieser Beschreibung nicht
explizit von einer Medusa geschrieben wurde, sondern von einer hollischen Furie, dennoch
wurde angenommen, dass es sich um eine Medusendarstellung handelte.!! Als Entstehungs-
zeitraum des Bildes konnen die Jahre zwischen 1470 und 1481 angenommen werden. Es ist die
Zeit, in der sich Leonardo in Florenz authielt, nachdem er die malerische Ausbildung bei
Andrea del Verocchio (1435-1488) abgeschlossen hatte und Leonardo anschlieend weiter
nach Mailand reiste.!?

Eine wichtige schriftliche Quelle fiir den Nachweis des Medusengemildes und eine bildliche
Rekonstruktion ist Giorgio Vasaris (1511-1574) Le vite de’ piu eccelenti pittori, scultori e
architettori, in der ein Medusenbild sowohl in den Ausgaben von 1550 als auch 1568
ausfiithrlich erwéhnt wird. In dem Werk liefert Vasari eine griindliche Bildbeschreibung und
vermittelt einen Eindruck des Bildes auf die Betrachter*innen. Der Autor konzentrierte sich in
der Ausfiihrung auf die ungewdhnliche Wiedergabe des Motivs und den Entstehungskontext
des Gemildes.!®> Die Absicht Vasaris bestand Kurth zufolge darin, das Werk in ein

matmosphdrisches Gesamtbild der Kiinstlerpersonlichkeit Leonardos einzufiigen.«'*

8 Kurth 2009, S. 79.

% Vgl.ebd., S. 83. Weiters beschiftigten sich Werner Hofmann im Ausstellungskatalog Zauber der Medusa
(1987) und John Varriano in dem Aufsatz The Lost Leonardo (1997) mit der Leonardo-Medusa.

10 Uno quadro di legname, pittovi una furia infernale di mano da Vinci senza ornamento . Ubersetzung von
Silke Kurth 2009, S. 80; Vgl. Varriano 1997, S. 78, Anm. 3, zitiert nach Kurth 2009, S. 80, Anm. 179.
1'Vgl. ebd., S. 80.

12Vgl. ebd., S. 84; Feser/Lorini 2001, S. 96-97.

3Vgl.ebd., S. 81.

4 Ebd., S. 81.
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Vasari schrieb {liber das Gemalde folgendes:

Es wird erzihlt, daB8 [sic!] Messer Piero da Vinci, Leonardos Onkel, als er sich auf
seinem Landsitz befand, von einem seiner Bauern dort aufgesucht und gebeten wurde,
einen Schild, den er selbst aus dem Holz eines gefillten Feigenbaums angefertigt hatte,
in Florenz bemalen zu lassen. [...] Also lieB3 er [Piero] den Schild nach Florenz bringen
und ohne ein Wort davon zu sagen, wem er gehorte, bat er Leonardo, etwas darauf zu
malen. Eines Tages nahm Leonardo den Schild zur Hand, und als er sah, daB [sic!] er
schief, schlecht gearbeitet und plump war, begradigte er ihn im Feuer und gab ihn dann
einem Drechsler, der das ungeschliffene, plumpe Stiick in eine feine und ebenméfige
Form brachte. Nachdem er den Schild mit einer Gipsschicht versehen und ihn auf seine
Weise vorbereitet hatte, begann er dariiber nachzudenken, was er darauf malen solle, so
daB [sic!] jeder, der den Schild zu Gesicht bekéme, sich erschrecken und er die gleiche
Wirkung erzielen wiirde wie einst der Kopf der Medusa.

Zu diesem Zweck brachte Leonardo in einen seiner Rdume, zu dem nur er selbst Zutritt
hatte, zwei Arten von FEidechsen, des weiteren Grillen, Schlangen, Falter,
Heuschrecken, Fledermiuse und noch andere seltsame Tiere vergleichbarer Art. Aus
dieser Menge nahm er verschiedene Teile [zum Vorbild] und vereinigte sie zu einem
schrecklichen, grauenerregenden Ungeheuer, das mit seinem Atem Gift und Feuer spie.
Er lieB3 es aus einer dunklen Felsspalte hervorkommen, wéhrend es aus dem gedffneten
Schlund Gift, aus den Augen Feuer und aus den Niistern Rauch ausstie. Er malte dies
alles in so unheimlicher Weise, daf [sic!] die Wirkung monstrds und grauenvoll war.!>

Inwieweit Vasaris Uberlieferungen der Wahrheit entsprachen, kann an dieser Stelle nicht
beantwortet werden. Einige Aspekte stechen jedoch aus dem Text hervor: die Wahl des
Themas, das kiinstlerische Interesse an den Lebewesen und die gestalterische Fantasie.'®
Leonardo schuf demnach eine Medusendarstellung als naturalistisch inspirierte Komposition.!”
Kurth fiihrte an: ,,[...] wesentlich ist nun vor allem die Neuinterpretation des Themas in seiner
Selbstgentigsamkeit, d. h. in seiner motivischen Eigenstdndigkeit und der Wiederentdeckung

der ihm innewohnenden Ausdruckskraft.!®

Die Autorin spielte darauf an, dass zuvor die
gemalten Medusenabbildung lediglich apotropdisch-dekorativen Zwecken dienten und es bei

Leonardo um eine intensive, reflexive Auseinandersetzung mit dem Motiv ging.!” Auf die Zeit-

15 Dicesi che ser Piero da Vinci, zio di Lionardo, essendo alla villa, fu ricercato domesticamente da un suo
contadino, il quale d’uno fico da lui tagliato in sul podere aveva di sua mano fatto una rotella, che a Fiorenza
gnene facesse dipingere, [ ...] Laonde fattala condurre a Firenze, senza altrimenti dire a Lionardo di chi ella si
fosse, lo ricerco che egli vi dipignesse suso qualche cosa. Lionardo, arrecatosi un giorno tra le mani questa
rotella, veggendola torta, mal lavorata e goffa, li dirizzo col fuoco; e datala a un torniatore, di roz{z]a e goffa
che ella era, la fece ridurre delicata e pari; et appresso ingessatala et acconciatala a modo suo, comincio a
pensare quello che vi si potesse dipignere su, che avesse a spaventare chi le venisse contra, rapprensentando lo
effetto stesso che la testa gia di Medusa. Porto dunque Lionardo per questo effetto ad una sua stanza, dove non
entrava se non e’solo, lucertole, ramarri, grilli, serpi, farfalle, locuste, nottole et alter strane spezie di simili
animali, da la moltidudine de’ quali variamente adattata insieme cavo uno animalaccio molto orribile e
spaventoso, il quale avvelenava con I’alito e faceva I’aria di fuoco, e quello fece uscire d’una pietra scura e
spezzata, buffando veleno da la gola aperta, fuoco dagli occhi e fumo dal naso si stranamente, che e’pareva
monnstruosa et orribil cosa:* zitiert und iibersetzt nach Vasari/Feser/Lorini 2001, S. 49-50.

16 Vgl. Kurth 2009, S. 82.

7Vgl.ebd., S. 83.

¥ Ebd., S. 83.

Y Vgl.ebd., S. 65.
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genoss*innen wird die unmittelbare Bildwirkung des Werkes Leonardos, aufgrund des
Darstellungstypus, erheblich gewesen sein. Vasari schilderte in seinem Text die Inszenierung
des Schreckens und Erschreckens, den Leonardo beabsichtigte:

Ser Piero erschrak jedoch im ersten Augenblick gewaltig, denn er erkannte in dem
schrecklichen Untier, das ihm entgegenzustiirmen schien, weder den Schild noch
tiberhaupt eine Malerei. Leonardo hielt ihn, da er schon flichen wollte, zuriick und sagte:
,Dieses Werk verfiillt den Zweck, zu dem es bestimmt ist. Nehmet es also und tragt es
fort, denn es hat die erwartete Wirkung.°[...]*°
In der zweiten Auflage der Viten von 1568 ist ebenfalls iiber den bereits vorgestellten Schild
zu lesen, aber Vasari fiigte noch eine weitere kurze Bildbeschreibung eines Medusengemaildes

hinzu:
Da hatte Leonardo den Einfall, ein Olbild von dem Haupt der Medusa zu malen, deren
Frisur aus einer Ansammlung von Schlangen bestehen sollte — eine Erfindung, wie man
sie sich seltsamer und ungewohnlicher nicht denken konnte. Doch war dies ein Werk,
das Zeit erforderte, und so blieb es wie fast alle seine Vorhaben unvollendet. Es befindet
sich jetzt in der vorziiglichen Sammlung im Palast des Herzog Cosimo, zusammen mit
dem Kopf eines Engels [...]*!
Die beiden Beschreibungen erwecken den Anschein, als konnte es sich um zwei
Medusenabbildungen handeln: dem gemalten Schild und einem unvollendeten Olgemilde.??
Diese zwei vorgestellten Medusenbilder in der Biografie Leonardos fiihrten in der Folge zu
Diskussionen um die Echtheit und die Existenz des Gemaldes.
Der englische Essayist Walter Pater (1839-1894) zweifelte in der Mitte des 19. Jahrhunderts
an dem tatséchlichen Vorhandensein eines Medusenschildes von Leonardo und argumentierte:
,Vasari’s story of an earlier Medusa, painted on a wooden shield is perhaps an invention [...]
For its real subject is not the serious work of a man, but the experiment of a child.“** Die
Erzéhlung rund um die Herstellung des Gemildes diente laut Pater hauptsdchlich der
Hervorhebung der Frithbegabung des Kiinstlers.?* Bei dem Bildbeispiel ging es Pater zufolge

vielmehr um die Wirkmacht des Gemaéldes und darum, bestimmte Emotionen und Reaktionen

auszulosen und nicht um eine eindeutige und nachweisbare Bildbeschreibung. Vasari kdnnte

20 Ser Piero nel primo aspetto, non pensando alla cosa, subitamente si scosse, non credendo che quella fosse
rotella, né manco dipinto quell figurato che e’ vi vedeva. E tornando col passo a dietro, Lionardo lo tenne,
dicendo: ,Questa opera serve per quel che ella é fatta. Pigliatela, dunque e portatela, ché questo é il fine, che
dell’ opera s’aspetta’ * zitiert und iibersetzt nach Vasari/Feser/Lorini 2001, S. 50.

2 Vennegli fantasia di dipingere in un quadro a olio una testa d’'una Medusa, con una acconciatura in capo con
uno agrupamento di serpe, la piu strana e stravagante invenzione che si possa immaginare mai; ma come opera
che portava tempo, e come quasi interviene in tutte le cose sue, rimase imperfetta. Questa é fra le cose eccellenti
nel palazzo del duca Cosimo, insieme con una testa d’uno Angelo [ ...].* zitiert und iibersetzt nach
Vasari/Feser/Lorini 2001, S. 72.

22 Bemerkenswert ist, dass weder Kurth 2009 noch Leonhard 2013 auf diese Thematik eingehen.

2 Pater 2012, S. 106.

24 Vgl. Leonhard 2013, S. 97.
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demnach die Anekdote rund um die Herstellung des bemalten Schildes als erzéhlerisches Stil-
mittel eingesetzt haben, um die Kunstfertigkeit Leonardos zu betonen. Silke Kurth schrieb zum
kreativen Prozess des Kiinstlers:

Die amiisante Erzdhlung der Entstehung des vorliegenden Werkes, die evidente
anekdotische Ziige triagt, darf daher durchaus als literarischer Kunstgriff Vasaris gelten,
ganz so wie auch die Ausschmiickung der Szene in Leonardos Atelier, in dem dieser
Schlangen und anderes Kriechtier zum nidheren Studium zusammentrug und es dort tiber
seiner Arbeit vergall und vergammeln lieB3, unzweifelhaft iibertrieben und lediglich dem
Klischee des allzu konzentrierten und vergeistigten Kiinstlers dienlich zu sein scheint.?

Dennoch belegt, wie bereits angefiihrt, der Inventareintrag von 1553 ein medusenhaftes
Gemaélde von Leonardo, welches durch die zweite, kurze Passage Vasaris aus der Ausgabe von
1568 beschrieben sein konnte. Jedoch geht weder aus der Inventaraufzeichnung noch aus
Vasaris Beschreibung ein Hinweis auf die formale Komposition hervor.

Einen bildlichen Losungsvorschlag bot daher die flimische Medusa, denn sie lieferte eine
Darstellung der, bei Vasari beschriebenen, Tiere und auch der angesprochene Atem wurde im
Gemalde dargestellt. Obwohl das flimische Bild im Katalog von 1769 in der mediceischen
Sammlung neben dem von Leonardo angefiihrt wurde, kam es zu einer Fehlzuschreibung und
das flaimische Bild wurde fiir Leonardos verschollenes Gemilde gehalten.?® Im Jahr 1782 begab
sich der Altertumsforscher und Kustos Luigi Lanzi (1732—-1810) in den Uffizien auf die Suche
nach Werken Leonardos und stie dabei auf das flimische Medusenhaupt. Aufgrund der
Tierdarstellungen und einiger kompositorischer Ahnlichkeiten, bot sich fiir Lanzi das flimische
Medusenbild fiir eine Umdeutung mit da Vinci als berithmten Urheber an. Im Glauben, dass es
sich um Leonardos verschollenes Gemélde handeln konnte, veroffentlichte er seinen Fund im
Museumsfiihrer der Uffizien. Lanzi schrieb {liber das Gemaélde:

Auf der folgenden Wand schlieBlich ist der Kopf der Medusa mit Schlangen zu sehen,
der so lebensecht ist, dass es glaubhaft ist, dass er von Vinci gemalt wurde, nachdem er
mit einem dhnlichen Gemélde Angst und Flucht bei denen ausgeldst hatte, die ihn sahen:
eine Tatsache, die der modernen Malerei nicht weniger Ehre macht als die Trauben des
Zeuxis oder das Pferd des Apelles in der Antike.?’

Auch bei Lanzi kénnen wir von zwei moglichen Medusengemélden lesen, was die
Zuschreibung weiter verkompliziert. Die fehlerhafte Bewertung der flimischen Medusa, mit

Leonardo als Erschaffer, wurde jedoch ohne weitere Nachforschungen iibernommen und

25 Kurth 2009, S. 82.

2% Vgl. ebd., S. 86.

27, Finalmente nella parete, che fiegue, é da offervare la testa di Medusa con serpenti si al naturale, che rendon
credibile che leggiamo del Vinci; aver lui con un dipinto alquanto fimile a questo cagionata in chi la vide paura,
e fuga: cofa che alle moderna pittura non fa men’ onore di quell che facciano all’ antica le uve die Zeusi, o il
cavallo di Apelle * Lanzi 1782, S. 132. Ubersetzung von der Verfasserin.
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veranlasste zum Beispiel den britischen Dichter Percy Bhysshe Shelley (1792—-1822) zu dem
Gedicht On the Medusa of Leonardo da Vinci in the Florentine Gallery.

Erst Bernard Berenson duflerte Anfang des 20. Jahrhunderts Zweifel an der Nachvollziehbarkeit
der Zuschreibung und sprach dem flaimischen Werk die Autorschaft Leonardos ab.?8
Schriftliche Quellen zeigen, dass das flimische Werk in der zweiten Hilfte des 17. Jahrhunderts
— genauer in den 1660er-Jahren — in die Sammlung der Medici aufgenommen wurde.? Es
handelte sich bei dem Gemélde um ein Geschenk an Ferdinando II. de’ Medici (1610-1670),
das der GroBherzog von seinem segratario di camera, Ippolito de Vicq aus Briigge als Zeichen
seiner Ergebenheit erhalten hatte.’® Woher das Bild kam und wie es in de Vicgs Besitz gelangte,
ist nicht bekannt. Die Tafel befand sich zunichst in der Sammlung des Palazzo Pitti, bevor es
dann Mitte des 18. Jahrhunderts in die Sammlungen der Uffizien integriert wurde.*!

Didier Bodart ordnete 1977 in seinem Uberblickswerk Rubens e la pittura fiamminga del
Seicento nelle collezioni pubbliche fiorentine das besagte Werk dem flamischen Kreis zu und
deutete eine Nihe zu Otto Marseus van Schrieck an.’? Laut Bodart wurde das Bild bereits im
Inventario generale della Guardaroba di Pitti von 1666 aufgelistet.>’ Zum jetzigen Zeitpunkt
wird auf der offiziellen Website der Uffizien das Gemélde einem flimischen Kiinstler oder an
mancher Stelle préziser, einem Kiinstlerkreis rund um Otto Marseus van Schrieck,
zugeschrieben und auf das erste Drittel des 17. Jahrhunderts datiert.’* Auch die jiingsten
Publikationen, die das Bild thematisierten, ordneten es einem flimischen Kiinstlerkreis zu.®
Nach dieser einfiithrenden Beschreibung des Bildes und seiner Historie mochte ich zuriick
zum Ursprung der Sage kommen und die verschiedenen antiken Quellen vorstellen. Diese
bilden die schriftliche Basis fiir die spéteren, darauf basierenden Kunstwerke. Ebenfalls soll
die stilistische Entwicklung ausgehend von der Antike bis zum Barock beschrieben werden.
Im Laufe des Kapitels werden einige unterschiedliche Beispiele des Barock angefiihrt, welche
als Vergleichsbeispiele zur flimischen Medusa dienen und Gemeinsamkeiten sowie

Unterschiede aufzeigen sollen. Doch zunédchst werden die antiken Quellen vorgestellt.

28 Siehe Berenson 1916.

29 Einen detaillierten Uberblick iiber Zu-und Abschreibung seit 1782 gibt Simone Giordani in dem
Ausstellungskatalog Medusa. 1l mito, I antico e i Medici von 2008.

3 Vgl. Giordani 2008, S. 66.

31 Vgl. Kurth 2009, S. 106.

32 1l dipinto ricorda le composizioni di Marseus, che in seguito entrarono in gran numero nelle raccolte
medicee.” Bodart 1977, S. 306.

3 Vgl. ebd., S. 306.

34 Siehe https://fotoinventari.uffizi.it/it/ricerca-opere (letzter Zugriff am 11. 05. 2023); eine deutlich spitere
Datierung nach 1667, liefert Natali 2008, S. 11-16.

35 Siehe Leeming 2016; Garber/Vickers 2003; Seelig 2017; Leonhard 2013.
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2 Die mythologischen Erzihlungen und die unterschiedlichen

Bildtraditionen

Vermutlich ist keine mythologische Figur so bekannt wie Medusa. Eine Frau mit Haaren aus
Schlangen, die sich in wilden Bewegungen um ihren Kopf winden und deren Blick Mensch und
Tier in Stein verwandelte, lieferte genug Erzdhlstoff und Projektionsmaterial fiir zahlreiche
Schilderungen iiber die Jahrhunderte. Besonders fiir die Kunst des affektliebenden Barock
wurde die Figur der Medusa zu einem beliebten Sujet. Als schriftliche Basis der kiinstlerischen
Auseinandersetzung dienten die unterschiedlichen mythologischen antiken Erz&hlungen.
Stellvertretend sollen hier drei Uberlieferungen genauer betrachtet werden: das Werk
Theogonie von Hesiod, die Gotter- und Heldensagen von Apollodor und die Metamorphosen
von Ovid.

Der griechische Dichter Hesiod (ca. 700 v. Chr.) lieferte in seinem Werk Theogonie®® einen
ersten Uberblick iiber die Entstehung der diversen Gott*innen, beschrieb eine Genealogie der
Held*innen und weiter fiihrte er in dem Werk auch den Stammbaum Medusas an.’” Aus der
Verbindung zwischen Gaia (der Erde) und Pontos (dem Meer) entstanden laut Hesiod der
Meeresgott Phorkys und dessen Schwester Keto.*® Diese zwei zeugten unter anderem die drei
Graien und die drei Gorgonen, zu denen Medusa gehorte. Der antike Autor beschrieb die Graien
und Gorgonen folgend:

Keto gebar dem Phorkys die Graien mit rosigen Wangen, aber grau von Geburt — und
deshalb heiflen sie Graien bei den unsterblichen Géttern und bei den irdischen
Menschen. Schongewandet Pemphredo, im Safrankleide Enyo, und die Gorgonen, die
jenseits des ruhmvollen Ozeans wohnen, wo, am Rande der Nacht, die Tochter des
Hesperos singen. Namlich Euryale, Sthenno, die schmerzerfiillte Medusa: War sie doch
sterblich und nicht dem Tod und dem Alter enthoben wie ihre Schwestern, doch ihr
allein vermihlte Poseidon sich auf blithender Wiese im Friihling, der dunkelgelockte.
Der [Medusa] aber trennte Perseus das Haupt vom Rumpf mit dem Schwerte. Da
entsprang ihr in voller GroBe Chrysaor, das Pferd auch: Pegasos — so genannt nach dem
Pegel des Ozeanstromes, aber Chrysaor, weil golden ihm blitzte das Schwert in den
Hiénden.*

Medusas Heimat war jenseits des Okeanos in einer dunklen, nichtlichen Umgebung, wéihrend
die anderen Goétt*innen und Halbgott*innen den Himmel (Olymp) bewohnten. Bei Hesiod ist
iiber Medusa weder von der petrifizierenden Kraft ihres Blickes noch von dem

schlangenbesetzten Haupt zu lesen. Zu erfahren ist, dass Medusa sich mit Poseidon auf einer

36 Altgriechisch: @eoyovia Theogonia, Entstehung der Gotter.

37 Phorkys und Keto herrschten iiber eine Vielzahl von weiteren Meeresungeheuern, die in anderen
mythologischen Sagen wichtige Rollen spielten. Siehe Leeming 2016, S. 9-21.

3 Vgl. von Schirnding 2012, S. 27.

¥ Ebd., S. 27.
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blithenden Wiese verband. Die Graien wurden nicht als schreckliche Gestalten beschrieben,
sondern als grauhaarige Wesen und im Gegensatz zu ihren Schwestern Sthenno und Euryale
war Medusa als einzige sterblich.** Ohne einen weiteren geschichtlichen Kontext zu nennen,
erzéhlte Hesiod wie Perseus Medusa das Haupt abschlug und aus ihr der Riese Chrysaor und
das gefliigelte Pferd Pegasus entsprangen. Auch ist in der Theogonie nichts iiber den weiteren
Verbleib von Perseus und dem Medusenhaupt zu erfahren.

In spéteren Schriften wurde die Geschichte der Medusa, zum Beispiel bei Apollodor oder Ovid
mit dem Schicksal des Helden Perseus verbunden. Die Sage wurde immer weiter ausgebaut und
weitere Charaktere kamen in der Geschichte hinzu*! Alles nahm seinen Lauf in der
peloponnesischen Stadt Argos. Dort erfuhr Akrisios, Konig von Argos und der Vater Danaes
per Orakelspruch, dass er durch die Hand seines Enkelsohns sterben wiirde. Aus Angst davor,
sperrte er seine Tochter in einen Turm. Jedoch drang Zeus in Gestalt eines Goldregens zu Danae
vor und neun Monate spdter brachte sie Perseus zur Welt. Als Akrisios das Kind entdeckte,
sperrte er Danae und ihren Sohn in eine Holzkiste und warf diese ins Meer. Die Kiste wurde an
den Strand der Insel Seriphos gespiilt, die beiden Eingesperrten wurden befreit und an den
koniglichen Hof gebracht. Dort kam es zu einer Auseinandersetzung zwischen Perseus und dem
Konig Polydektes, der ein starkes Interesse an Danae hatte. Bei dem Streit forderte Polydektes
Perseus zu einer Mutprobe heraus. Der junge Mann sollte ihm das Haupt der Medusa bringen,
erst dann wiirde er von Danae Abstand nehmen. Als gottliche Unterstiitzer*innen standen
Perseus Athena und Hermes bei, und sie brachten Perseus zu den drei Graien — den Schwestern
Medusas — denn diese wussten den Weg zu den Nymphen. Die Nymphen hatten mehrere
Gegenstinde, welche Perseus fiir seine Unternehmung brauchte. Gemeinsam besaflen die
Graien nur ein einziges Auge und einen einzigen Zahn. Perseus stahl ihnen das Auge und den
Zahn und verlangte fiir die Riickgabe, dass sie ihm den Weg zu den Nymphen wiesen. Sie
gingen auf den Handel ein und erkldrten Perseus den Weg. Bei den Nymphen kam der Held in
den Besitz der Fliigelsandalen, der Kibisis, einem Beutel, in dem Nahrung und Kleidung
aufbewahrt werden konnte, sowie der Tarnkappe des Hades, die ihn unsichtbar machen konnte.
Zusitzlich stattete Athena Perseus mit einem Schwert und einem spiegelnden Schild aus. Mit
diesen Gegenstinden machte sich Perseus zu den drei Gorgonen auf und er fand die Schwestern

schlafend in einer Hohle vor.

40 Vgl. von Schirnding 2012, S. 27.

41 ]ch fasse hier die Legende des Perseus zusammen, wie sie in den Sagen des klassischen Altertums zu finden
ist, sieche Schwab 1974. Die Passagen, in denen Andromeda als weitere Protagonistin hinzukommt, lasse ich
bewusst aus, denn Andromeda spielt in der Medusenerzidhlung keine Rolle und sie erscheint in den Erzdhlungen
erst nach der Enthauptung.
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Bei den Gétter- und Heldensagen des Apollodor von Athen (ca. 180 v. Chr.—120 v. Chr.) wird
das Aussehen der Gorgonen folgend beschrieben:

Die Gorgonen aber hatten Kopfe, die mit Drachenschuppen umwunden waren, und

groBe Zihne wie von Schweinen und eherne Hédnde und goldene Fliigel, vermittels derer

sie fliegen konnten. Diejenigen aber, die sie ansahen, machten sie zu Steinen.*?
Auffallend bei der Erzdhlung Apollodors ist, dass alle drei Schwestern ein monstroses oder
chiméres Aussehen hatten. Medusa unterschied sich optisch nicht von ihren Schwestern,
sondern war die Einzige, die sterblich war. Der Stoiker Lukan (39-65 n. Chr.) beschrieb in
seinem Werk Pharsalia ebenfalls, dass alle drei Gorgonen die versteinernde Kraft des Blickes
besaBlen. Wer immer sie ansah, wurde zundchst von unglaublichem Schrecken befallen, der die
Glieder lihmte, den Atem raubte und letztendlich zum Tod fiihrte.*3
In den Metamorphosen des Publius Ovidius Naso, genannt Ovid (43 v. Chr.—17 n. Chr.) wird
Medusa als schones Madchen beschrieben und der Autor machte die Schonheit der Gorgone,
im Gegensatz zum monsterhaften Aussehen der fritheren Erzdhlungen deutlich:

[...] Und einer der Vornehmen nahm den Faden wieder auf und fragte, warum von den
Schwestern sie [Medusa] nur Schlangen trug, die im Wechsel mit Haaren sich mischten.
»Weil du zu wissen begehrst, was wert ist, berichtet zu werden«, sprach der Fremde,
»vernimm nun den Grund. Als Schonheit berithmt, war jene die Hoffnung von
zahlreichen eifersiichtigen Freiern, nichts aber gab es an ihr, das herrlicher war als das
Haar; ich traf mal einen, der sagte, er habe es selber gesehen. Jene schdndete, sagt man,
der Herrscher des Meeres in Minervas Tempel. Jupiters Tochter, die Agis haltend vors
keusche Antlitz, wandte sich ab, und damit das nicht unbestraft bleibe, hat sie die Haare
der Gorgo in hédssliche Schlangen verwandelt. Heut noch trdgt sie vorn auf der Brust,
um mit Angst und Entsetzen ihre Feinde zu lahmen, die Schlangen, die sie entstehen
lieB.«*

Mithilfe des spiegelnden Schildes, der Medusas Blick reflektierte und sie selbst versteinerte
und mit dem Schwert enthauptete der Held Medusa. Durch die Tarnkappe unsichtbar gemacht,
konnte Perseus anschlieBend mit den Fliigelschuhen und dem abgeschlagenen Haupt
entflichen.*> Nach der Enthauptungsszene und der anschlieBenden Flucht Perseus’ aus dem
Reich der Gorgonen, wurden bei den Metamorphosen noch weitere Erzéhlungen hinzugefiigt.

Da das Haupt der Medusa immer noch die versteinernde Kraft innehatte, bat die Gottin Athena
Perseus, nicht auf direktem Weg nach Seriphos zuriickzukehren, sondern einen Umweg tiber
die Wiiste zu machen. Als Perseus iiber die Wiiste Libyens flog, fielen einige Tropfen Blut von

Medusas Haupt auf den Sand, das Blut wurde sogleich aufgesogen und verwandelte sich in

42 Drager 2005, S. 89.

43 Graves 2003, S. 40-41.

4 Holzberg 2017, S. 239-241.
45 Vgl. Drager 2005, S. 89.
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verschiedene giftige Schlangen.*® Nachdem der Held eine weite Strecke zuriickgelegt hatte,
erreichte er das Land des Titanen Atlas. Dort bat Perseus um einen Schlafplatz fiir die Nacht,
doch Atlas verweigerte den Wunsch. Erziirnt holte Perseus Medusas Haupt aus der Kibisis
hervor und hielt es Atlas vors Gesicht, worauthin der Titan versteinerte und er ein riesiges
Gebirge formte.*’ In einer weiteren Passage erzihlte Ovid, dass Perseus auf seiner Reise Rast
an einem Meeresstrand machte und sich seine Hdnde im Wasser wusch. Um das Haupt vor dem
groben Sand zu schiitzen, zog er eine Pflanze aus dem Wasser und bettete den Kopf darauf. Im
gleichen Augenblick verhirtete sich die Pflanze und daraus entstand eine Koralle.*8

Am Ende der Geschichte und nach vollbrachter Tat {ibergab Perseus das Haupt an Athena, die
es als Apotropaion, als Zeichen zur Abwehr des Bosen auf ihrer Aigis (Schultertuch oder
Umbhang) beziehungsweise auf ihrem Schild anbrachte. In der Variante des Dichters Euripides
(ca. 480 v. Chr.—406 v. Chr.) wird erzdhlt, dass Athena, nachdem sie das Haupt von Perseus
erhalten und an ihrem Schild angebracht hatte, das Blut der Medusa aus zwei Venen abzapfte
und an den Arzt Asklepios iibergab. Euripides berichtete weiter, dass ein Teil des Blutes als
todliches Gift wirkte und der andere Teil die Kraft hatte, Tote wieder auferstehen zu lassen.*’
Wie bei Ovid wurde Medusa auch in anderen spiteren Uberlieferungen, zum Beispiel bei dem
italienischen Schriftsteller Giovanni Boccaccio (1313—1375), als hiibsches Maédchen
beschrieben, das stolz auf ihre blonden oder goldenen Locken war und von vielen Freiern
bedringt wurde.>® Poseidon, der als Einziger dem tddlichen Blick standhalten konnte, nutze
dies aus und missbrauchte Medusa im Tempel der Athena. Die Goéttin, auBer sich vor Wut,
bestrafte die unschuldige Medusa und verwandelte ihre Haare in Schlangen und ihr Gesicht in
eine monsterhafte Fratze.’! Bei dem romischen Grammatiker Servius, der im spéiten 4. Jahr-
hundert seine Auslegung der Medusensage niederschrieb, machte sich Medusa der Hybris
schuldig und wurde von Athena bestraft, weil sie ihre Schonheit mit jener der Géttin verglich
und ihr Haar fiir prachtiger hielt als das der Athena.’? Wie die vorgestellten Geschichten {iber
Medusa zeigten, gab es unterschiedliche Vorstellungen iiber ihr Aussehen und iiber ihr
Verhalten. Eine ausfiihrliche Beschreibung lieferte Ovid, der neben der Hauptgeschichte rund
um Perseus und Medusa, auch noch weitere Nebenerzidhlungen hinzufiigte, die besonders in

der Malerei ab der Renaissance bildlich wiedergegeben wurden. Auch wurde Medusa im Laufe

46 Vgl. Holzberg 2017, S. 229.
47Vgl.ebd., S. 229.

4 Vgl.ebd., S. 237.

4 Vgl. Kurth 2009, S. 59.

%' Vgl. ebd., S. 54.

51'Vgl. ebd., S. 55.

52 Vgl. ebd., S. 55.
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der Jahrhunderte unterschiedlich interpretiert und ihr verschiedene Zuschreibungen hinzu-

gefiigt.

2.1 Interpretation des Mythos

Wie sich in der kurzen Einfiihrung {iber die Mythen zeigte, gab es verschiedene Varianten der
Geschichte Medusas. Nicht nur verdnderte sich ihr Aussehen im Laufe der Zeit, auch ihr
Verhalten spielte eine zunehmende Rolle in den Erzihlungen. Uber die Jahrhunderte wurde die
Sage auch um mehrere Personen und Handlungen erweitert. Im Zentrum der
Medusengeschichte stand fiir Silke Kurth jedoch die Bestrafung: als erstes die Verwandlung
der Haare in das Schlangenhaupt und dann die spéter folgende Enthauptung durch Perseus.>
Medusa existierte allein in der Abhingigkeit von Held und Gott*innen.>* Kurt schrieb dazu:
,»In den Texten wird ihre Individualitdit zuriickgenommen, indem man sie entweder zu ihren
Schwestern gesellt oder in vollstindige Abhdngigkeit von hoheren Mdichten stellt.“>> Im Laufe
der Jahrhunderte riickte die Erzdhlung rund um Perseus in den Fokus und Medusa wurde eine
Nebenfigur in der Heldensage.

Im 5. und 6. Jahrhundert wurde ausgehend von den Schriften des spitantiken Autors Flugentius,
die moralische oder moralisierende Interpretation des Mythos wichtiger. Er verfasste eine Reihe
an allegorischen Interpretationen der griechischen Mythen und Legenden aus einer christlichen
Perspektive.’® Bei Flugentius wurden die drei Gorgonen als verschiedene Arten oder Stufen des
Schreckens beschrieben: Sthenno war der den Sinn lahmende; Euryale war der sich durch das
ganze Wesen ausbreitende und Medusa war der die Augen verdunkelnde Schrecken.’’

In den Schriften des Mittelalters wurde der Schwerpunkt auf den Perseusmythos gelegt und
Medusa zu einer Nebenfigur umgedeutet. Der heldenhafte Perseus wurde zum Sinnbild der
Tapferkeit und siegte mithilfe Athenas respektive der Weisheit tiber die Gorgo.>8 Fiir Boccaccio
reprisentierte Perseus die Klugheit und Frommigkeit im Kampf gegen das Laster, welches von
Medusa verkdrpert wurde.” In der Ovid moralisé, der Hauptquelle der mittelalterlichen
Mythosinterpretation in Verbindung mit der christlichen Lehre, wurden die Gorgonen als

Tochter des Teufels gesehen, derer bosen Gedanken sich durch Schlangen auf ihren Hauptern

33 Vgl. Kurth 2009, S. 55.

3 Vgl.ebd., S. 55.

55 Ebd., S. 55.

% Vgl. Leeming 2016, S. 39.
57 Vgl. Whitbread 2003, S. 47.
8 Vgl. Kurth 2009, S. 60.

% Vgl. Leeming 2016, S. 40.
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manifestierten.®® In den mittelalterlichen Schriften wurde die Weiblichkeit der Gorgo betont
und Medusa als Frau beschrieben, die eine gefdhrliche erotische Kraft inne hatte, welche
bestraft werden musste.®! Zum Beispiel wird in Dante Alighieris (1265-1321) Inferno, Medusa
als Frau beschrieben, deren Reize die Ménner in ihren Bann zog.®® Flugentius oder Dante
zufolge versteinerte Medusa die Menschen nicht durch ihren Blick, sondern durch ihre

gefahrliche weibliche Schonheit.%?

Die Geschichte der Medusa wurde von den religiésen und
profanen Dichtern und Gelehrten als Projektionsfliche fiir die Gefdhrlichkeit und
Lasterhaftigkeit der Frau im Allgemeinen genutzt und diese Vorstellung wurde iiber
Jahrhunderte nicht abgelegt. Auch in den Schriften der Renaissance und des Barock wurde die
zerstorerische und ldhmende Macht Medusas thematisiert und sie diente als warnendes Beispiel
fir den Hochmut und die AnmaBung gegeniiber den Gott*innen.** Auch die bildliche
Darstellung wandelte sich, wie sich zeigen wird, im Laufe der Zeit. Von antiken archaischen

Motiven ausgehend verénderte sich das Erscheinungsbild der Medusa.

2.2 Uberblick iiber die bildlichen Darstellungen

Die zentrale Bedeutung des Kopfes und der Augen im Gegensatz zu Medusas restlichem Korper
wies flir Tobin Siebers darauthin, dass die Griechen das Gorgonenhaupt als Talisman oder
Amulett gegen den bosen Blick auf verschiedenen Objekten benutzten und das Motiv auf noch
dlteren archaischen Vorstellungen basierte.®> Diese, unter dem Begriff Gorgoneion
zusammengefassten, Objekte konnten aber nicht nur dem eigenen Schutz dienen, sondern
genau andersherum eingesetzt, potenzielle Feinde abschrecken. Das Haupt der Medusa wurde
zu einem apotropdischen Symbol, das buchstéblich das Bdse, das es verkorperte, abwehrte. Der
ausgehende Schrecken wurde benutzt, um den befiirchteten Schrecken zu vertreiben.®® In ihrer
Gestaltung weisen die Gorgoneia viele Gemeinsamkeiten auf. Es handelt sich um Figuren in
Frontalansicht mit einem {ibergroBen Kopf und weit aufgerissenen Augen, grolen Zdhnen und
herausgestreckter Zunge (Abb. 11). Die Schlangen wurden ornamental um den Kopf
angebracht. Auffallend ist, dass in den dlteren Abbildungen Medusa sowohl ménnlich als auch
weiblich sein konnte. Neben den kleinen Tonfiguren in Form der Gorgoneia, fanden sich

Reprédsentationen des Medusenkopfes auch iiber Gebédudeeingdngen und anderen

% Vgl. Kurth 2009, S. 61.

% Vgl.ebd., S. 61.

2 Vgl. Mandelbaum 2003, S. 51-53.
% Vgl. Leeming 2016, S. 111-112.
% Vgl. Kurth 2009, S. 63.

% Vgl. Siebers 1983, S. 6-7.

% Vgl. Garber/Vickers 2003, S. 2.
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architektonischen Elementen wieder. Erst im Laufe der Zeit wurde Medusa als eindeutig
weiblich dargestellt und der Fokus auf ihre Schonheit gelegt. Nach und nach wandelte sich die
Darstellung von einem fratzenhaften, Zdhnezeigenden, androgynen Damonengesicht zu einem
weiblichen, anmutig schonen Antlitz, wie das Beispiel der hellenistischen Medusa Rondanini
(ADbb. 12) zeigt.®” Bei der Medusa Rondanini sind die Augen und der Mund leicht gedffnet und
das Schlangenhaupt wird nur mehr durch zwei stilisierte Schlangenkdpfe angedeutet. Das
Gesicht verliert das Fratzenhafte und bekam menschliche Gesichtsziige verliehen.

In der Kunst und dem Kunsthandwerk der Renaissance wurde der Medusenkopf in Verbindung
mit Athena zu einem Symbol der Klugheit, wobei sich der Medusenkopf bei Darstellungen von
Athena entweder auf ihrem Brustpanzer oder ihrem Schild wiederfindet. Die
Medusendarstellungen wurden in Anlehnung an die Kriegsgottin Athena vermehrt im
kriegerischen und militdrischen Bereich auf Helmen, Brustpanzern und Schilden beliebt. In
diesem Kontext sollte die Kraft des Medusenhauptes die Gegner des Trigers bannen und
unschidlich machen.®® Seit dem zweiten Drittel des 16. Jahrhunderts entstanden vorwiegend in
Mailand Prunkriistungen, auf deren Schilden das Medusenhaupt abgebildet wurde. Ein
besonders aufwendiges Exemplar ist der Prunkschild (Abb. 13), den Fillipo Negroli (ca. 1510-
1579) fir Kaiser Karl V. nach seinem erfolgreichen Afrikafeldzug 1541 anfertigte. Auf die
militdrischen Erfolge des Besitzers nehmen die Darstellungen Bezug, welche das zentrale
Gorgoneion in konzentrischen Kreisen umgeben. Auch Cosimo I. de’ Medici (1519-1574) lie3
sich einen Harnisch aus der Werkstatt Negrolis mit einem darauf abgebildeten Gorgoneion
herstellen. Die Familie Medici war weiters im Besitz einer groBen Sammlung von Gemmen,
Miinzen und Kameen, die das Medusenhaupt als Motiv wiederholt zeigten. Dazu gehorte die
hellenistische Tazza Farnese (Abb. 14) mit dem Gorgonenhaupt, die Lorenzo der Priachtige
1471 von Papst Sixtus IV. erworben hatte.®’

Auch in der Emblematik findet sich der frontale Medusenkopf besonders auf den dort
abgebildeten Schilden wieder. In der ersten Auflage von Cesare Ripas Iconologia (1593) wird
die Enthauptung Medusas durch Perseus als ein Sieg des Verstandes respektive der Vernunft
tiber die Dummbheit und Einfiltigkeit verstanden.”® Der Triager des Medusenschildes wurde mit

Athena, der Géttin der Weisheit, gleichgesetzt. In allegorischen Darstellungen der Philosophie

67 Besonders die Kiinstler*innen der Romantik und die Prid-Raffaelit*innen malten die Medusa als schone
mythologische Gestalt. Siehe Leeming 2016, S. 58-61.

% Vgl. Hager 2016, S. 52.

% Vgl. Kurth 2009, S. 73.

0 Vgl.ebd., S. 64.
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wurde ebenfalls eine Frau abgebildet, die den Medusenschild in der Hand hilt und damit den
Sieg des Geistes iiber die Laster verkorpert.”!

Gerne wurde auch die Personifikation des Neides als eine Frau mit schlangenbesetztem Kopf
dargestellt, wie das Beispiel von Jacques de Gheyn II zeigt (Abb. 15). Silke Kurth schrieb dazu:
»<Medusas Geschichte ist allein als die Geschichte ihrer Bestrafung bekannt und in diesem Sinne
gar als einer doppelten Bestrafung: die der Haarverwandlung und die ihrer Enthauptung.
Durch die Metamorphose des Haares in ein Schlangenhaupt — seit altersher [sic!] Symbol des
Neides — brennt sich das Zeichen des die Verwandlung auslésenden Neides in ihre Gestalt
ein.“’> Neben der Form des Gorgoneions in der Emblematik findet sich Medusa in Bildnissen
des Perseusmythos wieder. Vor allem in der Kunst des Manierismus, mit der Vorliebe fiir das
Ausgefallene und Ungewdhnliche, wurden die mythologischen Uberlieferungen verbildlicht.
In der Malerei entstanden Abbildungen der Perseusgeschichte, in denen die Taten des Helden
im Zentrum standen und Medusa als Nebenfigur prisentiert wurde. Als Beispiel sei das
Gemélde Perseus und Andromeda (1510-1515) von Piero di Cosimo angefiihrt. Wie sich
zeigen wird, hatten vor allem ab dem 17. Jahrhundert die Kiinstler*innen ein gro3es Interesse
an der Mythologie und im Besonderen am Medusenmotiv entwickelt.

Abschliefend konnen die wichtigen Aspekte im Hinblick auf die mythologische Interpretation
zusammengefasst werden. Die antiken Quellen unterscheiden sich in einigen Punkten
voneinander. So wird bei Hesiod weder das Aussehen noch die magische Kraft der Medusa
besprochen. Detaillierter sind die spéter folgenden Erzdhlungen von Apollodor und Ovid. Bei
Apollodor findet sich die genaueste Beschreibung des Aussehens der Gorgonen wieder. Sie
waren chimédre Wesen, die mit Drachenschuppen, Fliigeln und hauerartigen Zihnen ausgestattet
waren. [hr schlangenbesetztes Haupt wird erwéhnt, ebenso ihre Fahigkeit, Menschen und Tiere
zu versteinern. Ebenfalls werden in anderen Schriften Erkldrungen iiber die Entstehung des
Atlasgebirges, der giftigen Vipern und der Korallen gegeben. Das grofite
Alleinstellungsmerkmal, das Medusa von ihren Schwestern unterschied, war ihre Sterblichkeit.
Was in den Uberlieferungen und Zuschreibungen des Mythos” am meisten heraussticht, ist die
innewohnende Ambiguitit Medusas. Sie war zugleich Monster und Schonheit, Bedrohung und
Schutz, ihr Blut sogleich Gift und Heilmittel. Sie stand mit ihrem bizarren Aussehen und ihrer
magischen Fahigkeit laut Garber und Vickers fiir ,,alles, was obskur und unwiderstehlich ist.*”
Medusa konnte aber auch als tragische Figur gesehen werden, die zum Spielball der Gott*innen

geworden war und als Identifikationsfigur fiir die Betrachter*innen fungierte. Vor allem ab der

"1 Vgl. Kurth 2009, S. 64.
2Vgl.ebd., S. 64.
73 Garber/Vickers 2003, S. 1.
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Renaissance nahmen die Beispiele, die Medusa in einer autonomen Bildgattung wiedergeben,
zu. Die Interpretation und der Blick auf Medusa und ihre Geschichte verdnderte und erweiterte
sich. Thr Antlitz verlebendigte sich und verlor den maskenhaften starren Charakter. Das zentrale
Merkmal, die Frontalitit, wurde aufgebrochen. Nicht ldnger nur als ornamentaler Schmuck
dienten die Reptilien und sie wurden lebendiger présentiert. Sie standen nun ,,in ihrem neuen
Naturalismus fiir die furchterregende Unkontrollierbarkeit einer erzwungenen Symbiose.“’*
Bewusst provozieren die Darstellungen weiterhin Affekte und fokussieren sich auf ein

spezifisches Erleben des Schreckens.” Auf unterschiedliche Weise und in ihrem individuellen

Stil 16sten die Kiinstler*innen des Barock dieses Hervorrufen der Emotionen.

2.3 Vergleichsbeispiele barocker Medusendarstellungen

Wie sich am Ende des vorherigen Kapitels zeigte, wurde Medusa zu einem beliebten Sujet in
der Kunst, ausgehend von den antiken Objekten der Gorgoneia. Sie wurde entweder zum
schutzbringenden Motiv auf Prunkriistungen und Objekten des Kunsthandwerks oder zum
negativen Symbol des Neides. Ab der Mitte des 16. Jahrhunderts entstanden vor allem in
Florenz weitere Kunstwerke, die sich mit Medusa kiinstlerisch auseinandersetzten. Einer
Vorstellung der unterschiedlichen Medusenausfiihrungen dienen die anschlieBenden Werk-
beschreibungen und sie sollen Gemeinsamkeiten und Unterschiede im Hinblick auf die
flimische Medusa zeigen. Es wird dadurch der Versuch angestellt, den Singularitatscharakter
des flimischen Geméldes in den Uffizien hervorzuheben. Die Kapitel sind kurze Einfiihrungen
in die Werke und die biografischen Daten der Kiinstler wurden bewusst ausgelassen. Als erstes

Beispiel folgt die Monumentalplastik von Benvenuto Cellini.

2.3.1 Die Perseus und Medusa Gruppe von Benvenuto Cellini

Eine plastische Ausfithrung des Perseus-Medusa-Sujets (Abb. 16) wurde von Benvenuto
Cellini (1500-1571) zwischen 1545 und 1554 im Auftrag des Herzogs Cosimo I. de’ Medici
geschaffen und sie befindet sich bis heute in der Loggia dei Lanzi in Florenz. Es wurden etwa
achtzehn Zentner (900 Kilogramm) Bronze dafiir verwendet, in einem Verfahren, das der

Kiinstler selbst in seiner Vita (1558-1567) beschrieb.”®

74 Kurth 2009, S. 66.
5 Vgl.ebd., S. 67.
76 Vgl. Luchinat 2003, S. 171.
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Eine umfassende Restaurierung, die zwischen 1995 und 2000 an Cellinis Kunstwerk
durchgefiihrt wurde, ergab, dass es einen betridchtlichen Unterschied im Erhaltungszustand
zwischen den Bronzeteilen der Statue, die dem Regen ausgesetzt waren, und denen, die von der
Loggia dei Lanzi geschiitzt wurden, gab. Die Ersteren, dem Regen ausgesetzten, waren durch
eine aquagriine Farbe gekennzeichnet, die hauptsichlich auf die Auswirkungen des sauren
Regens zurilickzufiihren sind. Wéhrend die geschiitzten Teile von einem griinlich-schwarzen
Film bedeckt waren, der sich aus mehreren Schichten zusammensetzte.”” Deshalb sind iltere
Beschreibungen iiber den Zustand der Bronzegruppe und insbesondere der Farbigkeit mit
Vorsicht zu lesen.

Die iiberlebensgrof3e Plastik besteht aus drei Teilen: der eigentlichen Statuengruppe mit Perseus
und Medusa; dem reich verzierten Marmorsockel mit seinen vier kleinen Statuetten (Danae,
Zeus, Athena und Hermes); und einem fast quadratischen Relief mit der Abbildung der
Befreiung der Andromeda durch Perseus, das in dem Mauerwerk der Loggia eingelassen wurde.
Der Kiinstler Cellini inszenierte seinen Perseus als triumphierenden Helden. Dieser reckt mit
seiner linken Hand Medusas abgetrennten Kopf in die Hohe, wéahrend sein linker Fuf3 auf ihrem
gekriimmten Korper aufliegt. Dieses, als calcatio beschriebene, Motiv geht auf eine kaiserliche
Triumphikonografie zuriick und mit dem Sujet wurde die Macht und der Sieg des Kaisers tiber
dessen Feinde zum Ausdruck gebracht.”® Sowohl aus Medusas Kopf als auch Torso quillt in
dicken Stromen das Blut heraus. Auffallend ist, dass sich die Gesichtsziige von Perseus und
Medusa sehr dhnlich sind (Abb. 17). Die Mimik der Gorgo ist nicht schmerzverzerrt, der Mund
und die Augen in untypischer Manier nicht aufgerissen. Medusa blickt von oben, mit halb
gesenkten Augenlidern, auf die Betrachter*innen herab. Thr Schlangenhaar ist stark stilisiert
und nihert sich in der Gestaltung den Blutstromen an. Durch Medusas verdrehtem Korper und
ihrer, auf die Sockelkanten deutenden GliedmaBen, wird der Blick des Betrachtenden um die
Statue herumgefiihrt und es entstehen mehrere gleichwertige Ansichten. Perseus ist, abgesehen
von der Tarnkappe, den Fliigelschuhen und dem Schwert, unbekleidet. Sein Schild liegt auf
einem Kissen, halb verdeckt vom Korper der Getéteten. Uber dem Oberkdrper Perseus’ verliuft
ein schmales Band mit der Signatur des Kiinstlers und der Jahreszahl 1553 (BENVENVTVS
CELLINVS CIVIS FLORENT / FACIEBAT MDLIII).

In ihrer Ausfithrung folgt die Plastik keiner literarischen Quelle und betont hingegen den

Siegesgestus Perseus’. Laut Silke Kurth gestaltete Cellini das Haupt als Trophie, ,.der kein

7 Vgl. Luchinat 2003, S. 171-172.

8 Zum Beispiel wird auf kaiserlichen romischen Miinzen, der Herrscher in dieser Darstellungsweise présentiert
— aufrechtstehend, der Fuf} ruht auf einem vor ihm liegenden Gegner. Auf diese Darstellungstradition rekurrieren
auch frithmittelalterliche oder byzantinische Auferstehungsabbildungen (Anastasis), die Christus entweder auf
einer Schlange oder einem Didmon stehend, zeigen.
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Eigenleben zuzuschreiben ist und ordnet diesem Konzept alle Charakteristika des Kopfes
unter.*” Basierend auf dem mythologischen Vorbild prisentiert das Werk der Literatur zufolge
ein politisches Programm.?® Der Aufstellungsort und die umliegende Piazza della Signoria
diente zur Zeit der Herstellung der Plastik als Raum der Selbstdarstellung der politischen
Fiihrungsschicht der Stadt. Im Laufe der Jahre wurden immer mehr Skulpturen und Plastiken
mit unterschiedlichen Sujets und Reprédsentationszwecken an diesem Platz im Zentrum der
Stadt aufgestellt. Bereits vor Cellinis Plastik befand sich dort die Bronzegruppe Judith und
Holofernes (um 1460) (Abb. 18) von Donato di Niccolo di Betto Bardi, genannt Donatello (um
1386—1466) und im Jahr 1504 wurde die Monumentalfigur David von Michelangelo Buonarroti
(1475-1564) platziert. Nachdem die Medici 1494 aus Florenz vertrieben wurden, galten die
Kunstwerke von Donatello und Michelangelo fortan als Symbol der Freiheit und des Sieges der
Florentiner Biirger*innen iiber die als tyrannisch verachteten Medici, wie die 1495 angebrachte
Inschrift am Sockel der Judith-Holofernes-Gruppe dokumentiert (EXEMPLUM PUB. CIVES POS.
MCCCCXCV).2! Nachdem die Medici wieder die Macht iiber die Stadt erlangten, wurde die
Perseus-Medusa-Gruppe als politisches Instrument von ihnen genutzt. Die Entstehung des
Cellini Kunstwerkes ist gut dokumentiert und sie entstand in enger Absprache mit dem
Auftraggeber Cosimo 1. de Medici.®? Thomas Hirthe bemerkte, dass die Bronze mehrere
zeitgenOssische Anspielungen beinhaltet. So stellt sich Perseus als Manifestation eines
Herrschers dar und er liefert deutliche Hinweise auf den Auftraggeber und sein Wirken. Das
Alter des dargestellten Perseus entsprach dem Cosimos, bei dessen Regierungsantritt, und das
Motiv der Enthauptung spielte auf die Niederschlagung der Republikaner an. Zu jener Zeit war
die Piazza della Signoria, die sich vor der Loggia dei Lanzi befindet, nicht nur ein Ort fiir
Versammlungen, sondern auch fiir 6ffentliche Hinrichtungen gewesen.®3 Zugleich wurde auf
den apotropdischen Charakter des Medusenhauptes verwiesen, der die Stadt vor Cosimos
Feinden beschiitzen sollte.®*

Cellini schuf sein Kunstwerk nicht nur im Hinblick auf seinen Auftraggeber Cosimo I. sondern
auch in Konkurrenz zu den anderen Werken, denn Donatellos Judith und Holofernes war bis
dahin die einzige Bronzegruppe in der Loggia dei Lanzi gewesen.® Nicht nur inhaltlich und

kompositorisch trat Cellini im Wettstreit mit den anderen Kiinstlern, sondern auch in seiner

79 Kurth 2009, S. 75.

80 Vgl. ebd., S. 74.

81 Vgl. Lein/Konig-Lein 2011, S. 77.
82 Vgl. Hirthe 1987, S. 200.

8 Vgl. Kurth 2009, S. 76.

8 Vgl. Hirthe 1987, S. 210.

85 Vgl. Cole 2002, S. 62.
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Fertigkeit als Bronzegieer wollte er seine direkten Vorbilder iibertreffen. Im Gegensatz zu
Donatello und Michelangelo war Cellini nicht nur fiir das Modell verantwortlich, er war auch
der ausfithrende BronzegieBer. Cole vermerkte dazu: ,,Cellini never divides modeling and
casting into seperate chapters [...]“%® In seinen Schriften, in denen Cellini iiber den Guss der
Bronze erzihlte, erklarte der Kiinstler den handwerklichen Teil seiner Arbeit bereits als
kreativen, schopferischen Akt.®” Auch die besondere Wiedergabe des Blutes erregte
Aufmerksamkeit und fiir Horst Bredekamp ,,[...] handelt der Perseus vom Dialog des Kiinstlers
mit dem Souverdn (Grofherzog Cosimo) iiber das gemeinsame Recht zum BlutvergiefSen.
Zahlreiche Auferungen Cellinis sprechen davon, dass er die Gewalt nicht als Gegenpol,
sondern als Konkurrenz oder gar als Stimulus der kiinstlerischen Gestaltung begriff.«%?

Eine weitere kiinstlerisch-schopferische Interpretation von Cellinis Blut basierte auf der
historischen alchemistischen Wissenschaft, die eine Ahnlichkeit von Blut und Metall herstellte.
Michael Cole stellte eine Verbindung des flieBenden Metalls mit dem Einfl6en von Leben in
das Kunstwerk her, und er bemerkte, dass sich das Metall dhnlich wie das Blut aus dem Kopf
und dem Korper der Medusa ergoss.®® Der Akt des AusgieBens der Bronze wurde verglichen
mit dem Herausstromen des Blutes aus dem Haupt und dem Korper der Medusa. ,,The fictive
blood, as liquid metal, could, in retrospect, record the spirits that Cellini hat literally poured
into the sculpture. Retold, the act of turning real bronze into the fictive insides of Medusa
illustrates the process of turning real bronze into the real insides of the statue’s ossatura or
corpo. Cellini cast blood.“*° Und Cole schrieb weiter: ,,Mining experts would have observed
that metal formed in “veins” in the earth, almost like the veins of blood in the bodies of
animals.““! Das verflussigte Metall wurde als lebendig verstanden und das GieBen in die Form
wurde als archetypischen Akt der Lebensspendung wiedergegeben.”?

Eine andere Interpretationsmoglichkeit der ungewohnliche Form des Blutes bei der Plastik
(Abb. 19), das aus dicken organischen Stringen besteht, verweist auf Cellinis Bezeichnung
dafiir: gorgoni. Der Begriff wurde bereits zu Cellinis Zeiten fiir die Bezeichnung der
Schwestern der Medusa (Gorgonen), fiir Medusa selbst und fiir den Kopf allein verwendet.”?

Eine Erklarung fiir die eigentiimliche Bezeichnung des Blutes konnte der Pluralbegriff gorgonii

86 Cole 2002, S. 46.

8 Vgl. ebd., S. 43-45.

88 Bredekamp 2003, S. 342.

8 Vgl. Cole 1999, S. 219-227.
% Cole 1999, S. 226.

! Cole 2002, S. 65.

22 Vgl.ebd., S. 58.

9 Vgl. Cole 2002, S. 73.
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liefern, der eine Gattung der Polypen respektive Korallen beschreibt.”* Cole argumentierte:
,Cellini’s term gorgoni accordingly requires us to consider the possibility that Medusa’s metal
not only flows but also hardens.“®> Dies ist ein Verweis auf die Stelle, in der Ovid die
Erschaffung der Korallen aus Medusas Blut schilderte.”® Das Blut trat aus Medusa heraus und
erhirtete sich zu Korallen. Folgen wir diesen Ansatz griff Cellini doch auf die antike Quelle
zurlick und berief sich auf die Mythologie. Gegen die Annahme spricht jedoch die Form des
Medusenblutes, das eher an Geddrme oder organische Formen erinnert, als an die veréstelten
filigranen Formen der Korallen.

Das Interesse an alchemistischen Theorien und Transformationsprozessen teilte sich Benvenuto
Cellini vermutlich mit dem flimischen Maler der Medusa. Wie sich in einem spéteren Kapitel
zeigen wird, wurden meiner Meinung nach diverse alchemistische Konzepte und Ideen in den
Medusendarstellungen eingebettet.

Neben den Verweisen auf die alchemistischen Ideen und die Schopfungsprozesse des
Kunstwerks, ist die Pereus-Medusa-Plastik eng mit dem Auftraggeber und dessen Wirken
verbunden. Der Aufstellungsplatz an der Loggia dei Lanzi war fiir die Herrschenden ein Ort
der Représentation ihrer Macht und die, dort platzierten, Kunstwerke miissen in dem Kontext
der Autoritédt betrachtet werden. Eine weitere Auftragsarbeit, die im Folgenden beschrieben

werden soll, ist das Medusenhaupt von Caravaggio.

2.3.2 Das Haupt der Medusa von Caravaggio
(1597/98, Ol auf Pappelholz, Durchmesser 58 cm, Gallerie degli Uffizi, Florenz)®’

Als ein weiteres Beispiel fiir eine Medusa, in einem kriegerisch apotropdischen Kontext, dient
das Gemélde (Abb. 20) von Michelangelo Merisi da Caravaggio (1571-1610). Vermutlich im
Auftrag seines Mézens Kardinal Francesco Maria del Monte, schuf der Kiinstler ein Gemailde
mit dem Haupt der Medusa auf einem runden Bildtrager. Es war ein Hochzeitsgeschenk des
Kardinals an seinen Freund Ferdinando 1. de’ Medici (1549-1609) gewesen.”® Wie bereits
thematisiert, war die Darstellung der Medusa auf Parade- und Turnierschilden®® beliebt und so

konnen auch bei Caravaggios Gemélde Assoziationen zu militdrischen und kriegerischen

% Vgl. Cole 2002, S. 73.

% Cole 2002, S. 74.

% Siehe Kapitel 2.

7 Die Forschung geht heute von einer friitheren Fassung aus, der sogenannten Medusa Murtola. Auch wenn
Schiitze (2009, S. 346) nicht von Caravaggios Urheberschaft ausgeht, wurde das Gemilde mittlerweile als
Original anerkannt. Siehe Marini 2004; Zoffili 2011. Zuletzt wurde das Bild im Di6ézesanmuseum Freising
(Deutschland) in der Ausstellung Tanz auf dem Vulkan (02.10.2022 bis 29.01.2023) gezeigt.

% Fiir Walter Friedldnder (1974, S. 88) ist Cosimo I. der Empfianger des Geschenkes.

% Siehe Kapitel 2.2.
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Inhalten ausgeldst werden. Laut Walter Friedlander lie8 sich Merisi von den Werken der
Maildander Waffenschmiede inspirieren und er konnte ebenfalls den, bereits zuvor erwéhnten,
Rundschild Karls V. gekannt haben.!?’ Das Gemilde spielt auch aufgrund der Form und des
dargestellten Inhalts auf das, anfangs beschriebene, Werk von Leonardo da Vinci an.!°!

In den Inventarlisten wurde nachvollziehbar registriert, dass der Schild Teil einer Prunkriistung
war. Das Innere des Schildes weist gemalte Ornamente, ein Samtkissen und Lederfragmente
auf, mit denen der Schild am Arm befestigt werden konnte (Abb. 21).!192 Bei dem Gemilde

handelt es sich, wie bereits erwihnt, um ein Tondo!??

, mit einem zur Seite geneigten, hell
erstrahlten Kopf als zentralem Motiv auf einem griinen Hintergrund. Die Frontalitit der
klassischen Medusendarstellungen auf Schilden gab der Kiinstler, zugunsten einer
dynamischeren und ausdruckstiarkeren Ansicht, auf.!** Das Haupt wird von einer dichten Masse
aus Schlangen umgeben. Mit weit gedffnetem Mund und Augen und zusammengezogenen
Brauen, wurde die Medusa im Dreiviertelprofil in einem dramatischen Ausdruck des
Schreckens gemalt. Um ihren Kopf sind in starker Erregung und im Kampf miteinander die
Schlangen dargestellt. Das Haupt scheint vor der konvexen Flache (Abb. 22) zu schweben und
das Blut spritzt in Strdmen aus dem abgetrennten Hals heraus. Thr Blick geht nach rechts unten
und trifft den/die Betrachter*in nicht direkt. Die Verbindung mit dem Betrachtenden und die
dadurch erwirkte Einbeziehung in das Motiv vollzieht sich nicht durch ihren Blick, sondern auf
andere Weise, ndmlich iiber die dramatische Prisenz respektive Realistik des Totungsmoments
und dem Ostzillieren zwischen Leben und Tod.!%

Hinter Medusas Haupt zeichnet der harte Schlagschatten den Kopf eindeutig als
dreidimensionales Objekt aus. Der Schatten wurde von Caravaggio als Stilmittel eingesetzt, um
den Kunstwerken rilievo — eine dreidimensionale Wirkung — zu verleihen. Die Malerei des
Kiinstlers, charakterisiert durch ein starkes Hell-Dunkel, verleiht Marianne Koos zufolge ,,den
reprisentierten Korpern eine geradezu skulpturale Plastizitit.“'*® Das durch den Schatten
erzeugte rilievo lasst die Gegenstinde aus dem dunklen Grund kdrperlich hervortreten. Form
und Inhalt sind in diesem Gemaélde laut Silke Kurth aufs Engste miteinander verbunden: ,,das
Haupt der Medusa strebt vom Bildmittelpunkt nach auflen und nach vorn auf den Betrachter zu

[...] Das Gesicht und mit ihm der Schmerz und die Fassungslosigkeit dringen sich dem

100 Vgl. Friedldnder 1974, S. 87.

101 Vgl. Ebert-Schifferer 2009, S. 103.

102 Vgl. Hager 2016, S .49.

103 Genauer gesagt handelt es sich um einen, mit Leinwand iiberzogenen, Turnierschild aus Pappelholz.
104 Vgl. Kurth 2009, S. 91.

105 Vgl. ebd., S. 92.

106 Koos 2007, S. 65.
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Betrachter auf, ohne dass er, dem Bann des Schildes erlegen, die Augen von ihm abwenden
konnen wird. <%’

Bereits zu Lebzeiten Caravaggios wurde sein Medusengemilde von Zeitgenoss*innen
schriftlich erwéhnt. Unter anderem inspirierte das Werk Giambattista Marino, Gasparre
Murtola und Lodovico Dolce zu unterschiedlichen Deutungen.!® In Marinos Gedicht La
Galeria (1620) wird die Tapferkeit des Besitzers des Medusenschildes, Ferdinando II.
besungen: ,,Denn die wahre Medusa ist euer Mut.“'" Giambattista Marino betonte auch die
versteinernde Wirkung des Blickes und es scheint so, als hédtte Marino von dem tatsdchlichen
Medusenhaupt auf Athenas Schild gesprochen, das nun im Besitz des GroBherzogs der Toskana
war.!'% Auch Gaspare Murtola beschrieb in seinem Madrigal Rime (1603) die Caravaggio-
Medusa eindriicklich, als wiirden die Betrachtenden vor dem tatséchlichen Medusenkopf stehen
und er empfahl sich vor dem gefahrlichen Blick zu schiitzen: ,,Fiihrwahr! Kannst du nicht
seh’n, Wie sie [Medusa] die Augen dreht und rollt? Flieh ihren Grimm und Zorn! Denn sind
vor Staunen erst die deinen [Augen] voll / Erstarrst zu Stein auch du.“''! Das Motiv der
Versteinerung betonten beide Dichter und sie sprachen laut Hager: ,,Caravaggio die Fihigkeit
zu, eine visuelle Tdauschung von Plastizitit erzeugt zu haben, die glauben macht, dem Kopf der
Gorgo gegeniiberzustehen.“!1?

Hager zufolge rekurriert das Gemaélde Caravaggios auf die klassischen Ausfiihrungen der
Gorgoneia. Laut der Autorin ,,[zeigt] der Schild nicht die gespiegelte Enthauptung Medusas,
sondern das ikonographisch konservativere Gorgoneion — also, der Klassischen Archdologie
entsprechend das tatsdchliche Medusenhaupt auf dem Schild der Gottin Pallas Athene, denn
dort findet das Gorgonenhaupt nach Perseus’ gelungener Mission seinen Platz.*“!!3

Sybille Ebert-Schifferer hingegen argumentierte, dass es sich bei dem Gemaélde um eine
Reflexion iiber die Malerei und das Sehen im Spannungsverhéltnis zwischen Realitdt und
Spiegelung handle und das Gemilde verband Ebert-Schifferer zufolge Konzepte aus der

14 Das Bildnis ldsst verschiedene Assoziations-

Malerei und der Dichtkunst miteinander.
moglichkeiten zu, wobei Ambiguitit ein Gestaltungsprinzip ist, welches den Gemélden

Caravaggios gerne zugesprochen wird.!!® Fiir Ebert-Schifferer stellte Caravaggios Gemilde das

107 Kurth 2009, S. 91.

108 Vgl. Ebert-Schifferer 2009, S. 105; Schiitze 2009, S. 345.

109 'Che la vera Medusa é il valor vostro.* zitiert und iibersetzt nach Hager 2016, S. 51-52.

10 Veol. Hager 2016, S. 52.

1St si: non vedi, come Gli [sic!] occhi ritorce, e gira, Fuggi [sic!], che se stupore agli occhi impetra. Ti
cangera anco in pietra.” zitiert und iibersetzt nach Hager 2016, S. 52.

112 Fbd., S. 52.

13 Hager 2016, S. 44.

14 Vgl. Ebert-Schifferer 2021, S. 109-110.

115 Siehe von Rosen 2009; Barolsky 2013.
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Spiegelbild Medusas im Schild Perseus dar. Medusa erblickt sich selbst im Moment des
Sterbens und wird ,,als ewig Untote zum Bild gebannt, das als Spiegelung aber dem Mythos
nach unschddlich ist.“''® Caravaggio kehrte diese, durch das Bild gebannte, Unschéidlichkeit
wieder um, indem er mit dem Gemilde Schrecken und Staunen verbreitete und die
Betrachtenden ,,starr vor Staunen macht.“!'"’

Das Motiv des Spiegels und der Spiegelung thematisiert die Auseinandersetzung mit optischen
Instrumenten und insbesondere Konvexspiegel, die Caravaggio Ofters einsetzte. Diese
Bildmittel dienten dem Kiinstler nicht nur als Arbeits- und Studienutensilien, sondern waren
ein Bildmotiv in weiteren Werken, wie zum Beispiel Die Heiligen Martha und Magdalena
(1598/99) (Abb. 23) oder Narziss (1597/98) (Abb. 24) zeigen. Das Gemélde verstanden als
Spiegel der Realitit, wurde bereits ein Jahrhundert zuvor im Traktat De pictura (Uber die
Malkunst, 1435/1436) von Leon Battista Alberti (1404—1472) behandelt. Ab der Renaissance
wurden diese Uberlegungen zu einem wichtigen kunsttheoretischen Thema und sie
beschiftigen bis heute die Kunsthistoriker*innen.!!8

Fiir die Interpretation des Gemaildes als spiegelndem Schild spricht die Unmittelbarkeit der
Darstellung. Das am Tondo abgebildete schrecken-erfiillte Gesicht und das hervorspritzende
Blut suggerieren eine todliche Plotzlichkeit.!''” Hager zufolge vernachléssigte diese Deutung
jedoch zwei wichtige Motive des Gemaéldes. Sowohl den griinen Hintergrund, als auch den
Schatten, den das Haupt auf den Bildtriager wirft. Folgt man Hagers Argument, miisste bei einer
Spiegelung zu erwarten sein, dass die Umgebung, in der sich Medusa befindet, ebenfalls
mitgespiegelt wird. Demnach wire die angenommene Reflexion des Schildes unvollstindig.!2°
Ebenfalls fehlen im Bild weitere Elemente, die den Schild als metallisches Objekt
charakterisieren. Das Gemalde ist bei Hagers Interpretation als ein Gorgoneion zu verstehen,
als plastischer Kopf, der auf einem griinen Schild angebracht wurde und auf diesen Tréger einen
Schatten wirft.!?! Diese Art der Abbildung der Medusa als Gorgoneion war eine Moglichkeit,
den Triager des Schildes mit der tugendhaften und kriegerischen Gottin Athena oder dem
Helden Perseus zu identifizieren. Da Caravaggios Geméilde wie Cellinis Plastik Auftragswerke
waren, wurde die Aufmerksamkeit mehr auf den Besitzer des Werkes gelegt. Nochmals zu

Erinnerung, war der Schild Caravaggios Teil einer Riistung und wurde nicht in der Gemaélde-

116 Ebert-Schifferer 2009, S. 105.
7 Ebd., S. 105.

18 Vgl. Hager 2016, S. 46.

19 Vel. ebd., S. 45.

120 Vgl. ebd., S. 48-49.

21 Vgl. ebd., S. 50.
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2 Durch die Wiedergabe im

sammlung aufbewahrt, sondern in der Riistkammer.!?
Dreiviertelprofil, die naturalistische Abbildung der Schlangen und das tropfende Blut, 16ste
Caravaggio das Medusenhaupt von seiner Konvention als statisches Motiv und gab dem Bild
eine neue Gegenwirtigkeit.!?> Dennoch folgte er den traditionellen antiken Vorbildern der
Gorogneia. Er stiitzte sich bei dieser Malweise auf die Konzepte der imitatio und inventio —
Nachahmung und Erfindung. Fiir das Medusengemélde bedeutete imitatio die Auseinander-
setzung mit klassischen Vorbildern. Die inventio hingegen bestand darin, dass er das Bild mit
dem, fiir ihn eigenen, Naturalismus verband und das Bildnis verlebendigte.!?* Bei Caravaggios
Gemalde 16sen sich die Schlangen aus dem Ornamentalen und werden zu Lebewesen, die sich
in starker organischer Bewegung prasentieren. Laut Hager ,.kann es demnach als ein Kunststiick
begriffen werden, dass das klassische Gorgoneion in neuem Gewand darstellt.*'*

Beide vorgestellten italienischen Arbeiten (Cellini und Caravaggio) waren Auftragsarbeiten
und folgten daher einer traditionelleren Linie, vermutlich mit Beriicksichtigung auf die Auftrag-
geber. Sowohl bei der Statuengruppe, als auch bei dem Gemélde von Caravaggio liegt der
Fokus direkt oder indirekt auf Perseus respektive Athena. Es werden Aspekte wie Heldentum
thematisiert, wobei die Medusa als Mittel zum Schutz und als Machtinstrument gegentiber ihren
Kontrahent*innen dient.

Als Gegensatz dazu sind die niederldndischen beziehungsweise flamischen Medusen-
ausfiihrungen zu verstehen. Sie entstanden wahrscheinlich nicht als Auftragsarbeiten und waren
deshalb an kein einengendes Konzept gebunden. An mehreren Sujets zeigt sich die Freiheit in
der Darstellung. Die Abbildung wurde von der traditionellen Form des Gorgoneions
herausgelost und in einen naturalistischen Kontext integriert. Das Gemélde Haupt der Medusa
von Peter Paul Rubens in Zusammenarbeit mit Frans Snyders ist von den, hier vorgestellten,

Werken der flamischen Medusa in den Uffizien jedenfalls am &hnlichsten und soll im

kommenden Kapitel erldutert werden.

122 Vgl. Schiitze 2009, S. 345.

123 Vgl. Hager 2016, S. 55.

124 Vgl. Ebert-Schifferer 2009, S. 242-243.
125 Hager 2016, S. 56.
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2.3.3 Das Haupt der Medusa von Peter Paul Rubens und Frans Snyders
(um 1613, Ol auf Leinwand, 68,5 x 118 cm, Kunsthistorisches Museum Wien)

Peter Paul Rubens (1577-1640) diirfte bei seinem Italienaufenthalt (1600—1608) die Medusa
von Caravaggio, moglicherweise auch jene von Leonardo, gesehen haben. In seiner
Interpretation des Medusensujets verkniipfte er den dramatischen Ausdruck mit einer Vielzahl
an naturalistischen Darstellungen von verschiedenen Lebewesen (Abb. 25) miteinander.'?® Laut
Silke Kurth ist das Medusenhaupt von Peter Paul Rubens und Frans Snyders hinsichtlich seines
Detailreichtums das erschreckendste Beispiel aus der Reihe der Medusenhéupter. ,,Niemals

“127° Auffallend ist, dass sich bei den niederlindischen Medusen-

zuvor war Medusa so tot.
gemilden das Format der Bilder dnderte. Aus den Tondi, die an den Schild aus der
mythologischen Sage erinnerten, wurde ein querformatiges Gemalde.

Auf einem Felsvorsprung am Rande einer Boschung liegt das abgeschlagene Haupt der
Medusa, eng umgeben von einer Vielzahl von Lebewesen und Pflanzen. Im Hintergrund 6ffnet
sich die Landschaft in einen dunklen, wolkenverhangenen Abendhimmel und darunter ist eine
Waldlandschaft zu sehen. Rechts neben der Medusa steigt ein erdiger, steiler Hang an, der mit
Pflanzen, darunter Efeu und Farne, bewachsen ist. Im vordersten Bereich des Bildes ist
ebenfalls eine kleine Efeupflanze zu sehen. Im rechten Bildeck bricht die Felsenkante ab und
wir konnen erkennen, dass es sich bei dem Felsenstiick um ein erh6htes Plateau handelt. Durch
die verschiedenen Motive wird der Bildraum in mehrere Ebenen unterteilt und die Medusa mit
den umgebenden Tieren wird, wie auf einer Biihne présentiert. Eine aulerbildliche Lichtquelle
von links oben ldsst die Szenerie im hellen Licht erstrahlen. Besonders wird das helle Inkarnat
der Medusa durch das Licht hervorgehoben. Ebenfalls ldsst die Beleuchtung die Héute der
Reptilien mit ihren unterschiedlichen Schuppenkleidern hervortreten. Nicht nur sind zahlreiche,
in ihrer GroBe und Farbe differenzierte Schlangen (groBtenteils Ringelnattern) zu sehen,
sondern auch zwei Spinnen, ein Feuersalamander und ein kleiner schwarzer Skorpion am
vorderen Bildrand.!?® Interessant ist ebenfalls, dass sich zu den naturgetreuen Kriechtieren auch
Fabelwesen wie eine Amphisbaena'® und eine Schlange mit einem nagetierartigen Kopf — das

nicht ndher gedeutet werden kann (Abb. 26) — gesellen. Bei der Amphisbaena handelt es sich

126 Vgl. Kurth 2009, S. 108.

127 Ebd., S. 110.

128 Diese wurden der Héndescheidung nach von Frans Snyders (1579-1657) gemalt. Siehe offizielle Website des
Kunsthistorischen Museum Wien: https://www khm.at/objektdb/detail/1626/?0offset=10&l1v=list (letzter Zugriff
am 08.05.2023).

129 Mandabachs (2016, S. 63) Interpretationsvorschlag fiir dieses Tier lautet: ,,[...] it is even appropriate to ask
whether the amphisbaena in the Head of Medusa, far from being mere curiosity, might allude to the hybrid
character of the entire image — a wink at its dual authorship .
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um ein zweikdpfiges Fabeltier, das als eine besondere Schlangenart klassifiziert wurde. Obwohl
es sich um keine reale Spezies handelte, wurde sie bereits bei Plinius beschrieben und von
frithneuzeitlichen Naturphilosophen wie Conrad Gessner als natiirliches Ungeheuer bezeichnet.
Im Jahr 1606 wurde angeblich ein Exemplar in Mexiko gefunden und Grafiken von ihm wurden
in Europa verbreitet.!*°

Im Unterschied zur flamischen Medusa in den Uffizien werden bei diesem Gemailde keine
Frosche, Kroten oder fliegende Lebewesen dargestellt. Aus den Blutstropfen formen sich
zugleich Eizellen, Embryonen und in weiteren Stadien die Schlangen (Abb. 27). Neben der
Entstehung der Schlangen aus dem Blut, wird auch der natiirliche Zeugungs- und Geburts-
vorgang abgebildet. Links neben Medusas Haupt werden eng verschlungen zwei Schlangen
wihrend des Zeugungsaktes gezeigt, wihrend gleich darunter eine weitere Schlange ihre
Jungen lebend gebiert. Insgesamt werden die Schlangen in expressiven Korperhaltungen
abgebildet und verschlingen sich zu Knduel oder befinden sich im Kampf miteinander. Eine
Schlange verbeift sich sogar in die Stirn der Medusa.

Der Kopf der Medusa ist diagonal am Rande der Boschung platziert, sodass wir die Wunde
deutlich zu sehen bekommen. Aus dem abgetrennten Halsstumpf tropft in verschiedenen
Konsistenzen das Blut auf die Erde hinab. Ahnlich wie im flimischen Werk ist der Schnitt nicht
direkt unter dem Kopf, sondern in der Mitte des Halses angesetzt und ndhert sich in dieser
Realistik dem Anblick tatsichlich Enthaupteter.!3! Das sehr helle Inkarnat der Gorgone sticht
ebenfalls aus dem Bild heraus. Die Haut ist leichenblass und das Leben scheint génzlich aus
dem Gesicht entwichen zu sein (Abb. 28). Medusas Augen sind offen und stark nach unten

verdreht.!32

Ihr rechtes Auge scheint eigenartig verdoppelt oder verrutscht zu sein. Der starre
Blick fiihrt schridg nach unten an den Betrachtenden vorbei. Wie vor Schmerz werden die
Augenbrauen zusammengezogen. Das Weille der Augen ist blutunterlaufen und auch aus Nase,
Ohr und Mund tritt Blut heraus. Der Mund steht leicht offen, die obere Zahnreihe ist zu sehen
und die Zunge hangt bldulich heraus. In einem bldulich-grauen Kolorit wurden die Lippen
gemalt. Rund um Augen, Nase und Mund sind die Schatten ebenfalls in derselben bldulichen
Farbigkeit. Medusas braune Haare sind am Ansatz zu sehen, ehe sie in die verschiedenen

Schlangen iibergehen. Im Bereich ihres rechten Ohres und des Halses sind die Haare vom Blut

getrankt.

130 Vgl. Mandabach 2016, S. 36.

131 Vgl. Kurth 2009, S. 112.

132 Die stark verdrehten Augen der Medusa sind vergleichbar mit dem ekstatischen Blick der Frau im Gemilde
Wunder des heiligen Ignatius von Loyola (1617/18) (Abb. 29) oder dem toten Jesus in der Beweinung Christi
(1614).
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Der weille feine Stoff, der entweder als Schleier in Anspielung auf die Tempel-Szene, wie sie
bei den Metamorphosen Ovids beschrieben wurde oder als die Umhingetasche (Kibisis)
Perseus’ zu deuten ist, verdeckt einen Teil des Kopfes, wobei in dem Stoff Schlangen und
Haarstrahnen verwickelt sind.

Besonders deutlich wird in der Darstellung der Unterschied zwischen der toten Medusa und
den iiberaus lebendigen Tieren, die sie umgeben, gezeigt. Die verschiedenen Schlangen
scheinen sich aus Medusas Haaren zu 16sen und ein Eigenleben zu fiihren. Viele der Schlangen
haben sich bereits génzlich von dem Haupt der Medusa herausgelost und bewegen sich in
unterschiedliche Richtungen von ihr weg. Ungewohnlich erscheint der Feuersalamander, der
prominent abgesetzt, vom Rest des Geschehens aus dem Bild herausblickt. Als Einziger geht
er eine Interaktion mit den Betrachtenden ein.

Laut Kurth zeigt sich bei der Darstellung der Medusa ein flieBender Ubergang von
,mitfiihlender Teil- und Parteinahme zur morbiden Schaulust.*!3* Die Wirkung der Medusa auf
Zeitgenoss*innen ist durch den holldndischen Humanisten und Politiker Constantijn Huygens
(1596-1687) iiberliefert. Er beschrieb 1629/30 in einem Text das Medusenhaupt, das er in der
Sammlung des Kaufmanns Nicolaes Sohier, in dessen Wohnhaus in Amsterdam gesehen hatte:

Von den vielen Gemélden, [die ich gesehen habe] ist mir eines stets in Erinnerung
geblieben. Ich habe es bei einem Freund Nicolaas Sohier zu sehen bekommen, in seinem
prachtvollen eingerichteten Haus in Amsterdam. Dargestellt ist das abgeschlagene
Haupt der Medusa, umschlungen von Schlangen, die aus ihrem Haar herauswachsen.
Das Gesicht der wunderschonen Frau hat seine Anmut noch bewahrt, gleichzeitig
erweckt es durch den eben eingetretenen Tod und den Kranz der schleuBlichen [sic!]
Schlangen aber auch Grauen. Die Kombination [von beidem; Schonheit und Grauen des
Antlitzes] ist so geschickt ausgefiihrt, dass der Betrachter durch die plotzliche
Konfrontation (normalerweise ist das Geméilde von einem Vorhang verdeckt)
geschockt, zugleich aber auch von der Lebensechtheit und Schonheit ergriffen wird, mit
der das grausame Motiv wiedergegeben ist. Doch wihrend ich mich lobend iiber dieses
[Gemalde] auslasse, das ich lieber im Haus von Freunden als in meinem eigenen hdngen
sehen mochte [...]"3*

Das Gemailde verblieb in der Familie bis 1719 und wurde spiter versteigert. Das Medusen-

gemilde, welches sich heute in Brno/Briinn befindet, gilt als jenes Gemélde der Familie

133 Kurth 2009, S. 115.

134 De multis [tabulis, U. H.] unam videor mihi perpetuo ob oculos habere, quam inter magnificam
supellectilem vir amicus Nicolaus Sohierus Amstelodami spectandam aliquando exhibuit; Medusae abscissum
caput est, anguibus, qui de capillitio nascuntur, implicatum. In eo pulcherrimae mulieris gratiosum adhuc, et
recenti morte tamen foedissimorumque reptilium involucro horridum aspectum, tam ineffabili industria miscuit,
ut subito terrore perculsum spectatorem (velari nempe tabella solet) ipsa tamen rei dirtate, quod viuida
venustaque delectet. Sed haec domi amicorum potius quam meae laudanti succurrit [...]. Originalzitat in
Manuscript in Bibliotheek der Koninklijke Akademie, Den Haag, Huygens-Handschriften, Catalogus van
Handschriften no. XL.VIII, zitiert nach Heinen 2010, S. 171, Anm. 2; deutsche Ubersetzung nach Leonhard
2013, S. 186.
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Sohier.!3 Zum Zeitpunkt, als Huygens das Medusengemailde in Amsterdam sah, befand sich
eine weitere Ausfilhrung in der Sammlung von George Villiers, dem Ersten Herzog von
Buckingham. Dieser hatte verschiedene Gemélde von Rubens fiir seine Residenz in London
angekauft. Im, nach seinem Tod verfassten, Inventar von 1635 werden 32 Bilder von Rubens
angefiihrt, darunter auch die Medusa. Im August 1650 kam das Gemélde in den Besitz von
Erzherzog Leopold Wilhelm, der das Medusenhaupt und weitere Bilder fiir seinen Bruder
Ferdinand III. von Habsburg erwarb.!*¢ Das Gemélde kam iiber Prag im Jahr 1880 nach Wien
und gelangte in die kaiserliche Sammlung. Es befindet sich heute in der Gemaéldegalerie des
Kunsthistorischen Museum Wien.

Bei Huygens Beschreibung tritt fiir Silke Kurth deutlich die Ambiguitdt der Empfindungen
hervor, die den Reiz der Darstellung ausmacht. ,,Sie ist bestimmt vom dsthetischen Wechselspiel
zwischen Anziehung und Abschreckung, Faszination und Furcht, ganz dhnlich wie es zu Beginn
Vasari angesichts des Bildes von Leonardo beschrieb.“'*” Wihrend das flimische Werk die
Wunde nicht frontal présentiert, zeichnet sich Rubens’ Wiedergabe der Wunde und der toten
Medusa durch eine aggressive Zurschaustellung aus.'*® Wire die tatsichliche Betrachtung eines
verwesenden Korperteils fiir die Betrachter*innen unertriglich gewesen, libte die Abbildung
davon einen gewissen Reiz aus. Die menschlichen Wahrnehmungen, verschiedene Emotionen
und daraus ableitbare Reaktionen waren ein beliebtes Thema in der Philosophie und der Kunst
der Frithen Neuzeit gewesen. Rubens beschéftigte sich in dieser Hinsicht insbesondere mit den
Schriften von Seneca (ca. 1-65 n. Chr.) und dem Neo-Stoiker Justus Lipsius (1547-1606).
Einige Effekte, die Seneca in seiner Aufzidhlung der unausweichlich treffenden emotionalen
Schldge anfiihrte, waren: der Gefiihlssturm bei der Lektiire alter Geschichte; die Gemiits-
erregung vor einem schauerlichen Gemélde; das Ernstwerden bei Traurigem und Erschrecken
bei Uberraschenden; Ekel und Ohnmacht beim Anblick von Blut und Wunden und das
Ernstwerden beim Anblick einer Hinrichtung.!** Vieles was Seneca beschrieb, ist auch an
Rubens’ Medusa unmittelbar seh- und erlebbar.

Nach stoischer und neostoischer Auffassung konnte die Ddmpfung der Empfindsamkeit durch
praemeditatio erlernt werden, das heiflt durch die mentale Simulation von Situationen und die
Beherrschung ihrer Auswirkungen.!4? Beispielsweise war die plotzliche Erregung, die Rubens’

Medusa hervorrief, identisch mit dem, was Seneca als ictus (ersten Schlag) bezeichnete — eine

135 Vgl. Gruber 2018, S. 19.
136 Vgl. ebd., S. 25-26.

137 Kurth 2009, S. 111.

138 Vgl.ebd., S. 114.

139 Vgl. Heinen 2010, S. 155.
140 Vgl. ebd., S. 155.
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plotzliche, unvermeidliche Aufregung.!*! Dieser ictus konnte durch Abschwichung der
Sensibilitdt gemildert oder durch sorgfiltige Beobachtung aller moglichen Ursachen vermieden
werden. Als Ubung in der Beherrschung der eigenen Emotionen konnte die Reflexion iiber die
gemalte Medusa von Rubens betrachtet werden. In Huygens Freude iiber die kiinstlerische
Darstellung des grausamen Schocks lag auch ein Hauch von Erleichterung, wenn ihm klar
wurde, dass der anfangliche Schock nicht durch real existierende Schlangen, sondern durch ein
Gemailde ausgelost und die Erfahrung zur é&sthetischen Befriedigung wurde. Nach der
erfolgreichen Beendigung einer extremen Stresssituation fiihrte die wiedergewonnene
Kontrolle iiber den eigenen Willen zu einer angenehmen Entspannung.'#? Eine Reinigung von
derartigen Erregungszustinden wurde von Aristoteles als Katharsis bezeichnet. Wolfgang
Brassat zufolge verfolgte Rubens wiederholt in seinen Gemélden eine kathartische,

3 Diese Katharsis

verschiedene Gemiitszustdnde durchlaufende, Rezeptionserfahrung.'*
manifestierte sich fiir Brassat in dem Motiv des Feuersalamanders, der prominent die linke
untere Bildhélfte besetzt:

Den dabei wiederholt beabsichtigen Effekt der Katharsis hat Rubens in dem Wiener
Bild des Medusenhauptes durch ein Detail deutlich gemacht und an den Betrachter
appelliert, sich in das Bild zu vertiefen, sich den Leidenschaften auszusetzen, um ihrer
Herr zu werden: Am linken Bildrand ist ein Feuersalamander dargestellt, dessen Kopf
dem Betrachter zugewandt ist. Die christliche Uberlieferung hatte dieses Tier in dem
Glauben, es sei resistent gegen Feuer, als Symbol der Heilszuversicht gedeutet. Als
Sinnbild der Lauterung und einer unverletzbaren Reinheit hatte der Feuersalamander in
der Emblematik des friihen 17. Jahrhunderts Konjunktur,!44

Die plotzliche Enthiillung (das Gemaélde war durch einen Vorhang verdeckt), welche die
Betrachter*innen unerwartet mit dem Medusenhaupt konfrontierte, 16ste einen Schock aus. Das
Publikum war neben aller Freude am gelungenen Spiel damit auch einem kathartischen Erlebnis
ausgesetzt.!*> Eine wiedergewonnene Vernunftkontrolle lieB den Schrecken in Vergniigen
umschlagen und miindete in ein Gefiihl des angenehmen Grauens.!® Durch die meisterhafte
Darstellung sollte jedoch die Drastik des Bildmotivs in Einklang gebracht werden. Mithilfe der
gelungenen, prizisen Malweise sollte beim Betrachtenden nicht nur Ekel und Schrecken
hervorgerufen werden, sondern auch Bewunderung fiir den Kiinstler. Von dieser Differenz war
auch Huygens geprigt, wenn er schrieb, dass die Medusa schrecklich anzusehen sei und den/die

Betrachter*in mit Entsetzen erfiille, aber dennoch durch die Lebensechtheit und Schonheit der

141 Vgl. Heinen 2010, S, 154.

42 Vgl.ebd., S. 163.

143 Vgl. Brassat 2001, S. 42.

144 Ebd., S. 64-65.

45 Vgl. Welzel 2004, S. 79.

146 Vgl. Heinen 2004, S. 224-225.
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Wiedergabe des Themas erfreue. Huygens beschrieb die Ambivalenz zwischen Schonheit und
Grausamkeit, die gleichermaB3en dem Thema und seiner Wiedergabe eigen ist, sowie diejenige
zwischen Schock und Riihrung, die der/die Betrachter*in erlebt.!4’

Neben diesen Interpretationen, die sich auf Emotionen und Affekte fokussierten, lieferte Karin
Leonhard einen weiteren Losungsvorschlag fiir die Interpretation des Bildes. Das Medusen-
gemilde reprasentierte fiir Leonhard das klassische Repertoire giftiger Tiere, wie sie in antiken
und zeitgendssischen toxikologischen Standardwerken vorzufinden waren.!*® Die
Unabhéngigkeit und das Eigenleben der, préizise abgebildeten, Tiere riickte fiir sie in den

149 Basierend auf Leonhards Uberlegungen sah Marisa

Vordergrund der Darstellung.
Mandabach in Rubens Medusengemailde und zwei weiteren Bildnissen (Die Auffindung des
Erichthoniusknaben um 1616; Deukalion und Pyrrha ca. 1636) eine mythologisierte Szene der
Spontanerzeugung oder der Erschaffung einer Spezies aus einem Rohmaterial der Natur
verbildlicht.!*° Fiir Mandabach verlebendigte Rubens seine Malerei mithilfe der Materialien,
indem er die Farbe mit ihren Pigmenten und Fliissigkeiten als eine belebende Kraft seiner Bilder
verstand.!>! Rubens vereinte in seiner Ausfiihrung der Medusa, die niederliandische mit der
italienischen Kunst. Er malte e¢in beliebtes Thema der italienischen Kunst mit Leonardo, Cellini
und Caravaggio als Vorbilder, jedoch kombiniert mit einer prézisen, naturalistischen
Abbildungsweise der Bildobjekte.'*? Die Beriihrung des traditionellen Themas der Medusa und
der Naturwissenschaft des 17. Jahrhunderts soll zum Untersuchungsfeld des ndchsten Kapitels
werden. Es soll erortert werden, welche Ideen der zeitgendssischen Naturphilosophie und

Alchemie moglicherweise in der Gestaltung der flamischen Medusendarstellungen

miteingewirkt haben konnten.

147 Vel. Welzel 2004, S. 69.

148 Vel. Leonhard 2013, S. 191.
149 Vel. Seelig 2017, S, 27.

150 Vgl. Mandabach 2021, S. 2.
151Vel. ebd., S. 2.

152 Vel. Seelig 2017, S. 44.
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3 Die Medusa als Verbildlichung naturphilosophischer & alchemistischer
Uberlegungen

Aus heutiger Sicht liutete der Ubergang vom 16. ins 17. Jahrhundert einen Paradigmenwechsel
ein. Von den christlich geprigten, humanistischen Theorien — die sich hauptsédchlich auf
Biicherwissen stiitzte — ging die Wissenschaft {iber in eine empirische Auseinandersetzung, die
auf Experimenten basierte. Wie eine Art Katalysator waren die neu gewonnenen Erkenntnisse
fiir nachfolgende Forschungen und Disziplinen. Dennoch verlief dieser Ubergang vom Alten
zum Neuen nicht abrupt und war von einem wellenartigen Auf- und Abschwung der diversen
Stromungen und Schulen bestimmt.!> Die unterschiedlichsten Erkenntnisse inspirierten sich
wechselseitig, stieen aber zeitweise auch aneinander, sodass heftige Diskurse iiber bestimmte
naturwissenschaftliche Vorstellungen diese Periode pragten. Durch die Prizisierung und
Verfeinerung der geschliffenen optischen Linsen, konnten technische Gerdte wie Mikroskope
und Teleskope um 1600 entwickelt werden und bis dato visuell unbekannte Organismen
entdeckt werden. In wenigen Jahrzehnten wurde das Weltbild der Menschen auf den Kopf
gestellt und ein Kosmos propagiert, der unendlich war und aus kleinsten Lebewesen und
Partikeln bestand.!* Zum Beispiel fiihrten die quantitativen Untersuchungen des Blutes in
Organismen, erfasst von William Harvey (Excitatio anatomica de motu cordis et sanguinis in
animalibus, 1628), zu der Entdeckung von der Zirkulation des Blutes bei Tier und Mensch.!5?
Im Grof3en und Kleinen wurde die Natur untersucht und diese neuesten Erkenntnisse verlangten
nach Vermittlungen durch bildliche Darstellungen. Es erforderte, wie Gero Seelig es
formulierte ,,eine zeichnende Hand um die neu entdeckten Welten den Menschen zugdnglich zu
machen.“'*¢ Die Verbindung zwischen den Techniken der zeitgendssischen Wissenschaft und
beispielsweise der niederldndischen Stilllebenmalerei, beschrieb Svetlana Alpers in ihrem
Werk Kunst als Beschreibung. Beide Disziplinen legten den Schwerpunkt auf die Beobachtung
und Aufzeichnung der natiirlichen Welt.!>” Im Laufe des 17. Jahrhunderts &nderte sich die
Kunstgattung des Stilllebens in eine, den Naturbegriff reflektierende, Kunstform.!>® Eine enge
Verbindung von Natur und Kunst — von naturalia und artificalia — ist ebenfalls in den Natur-
und Wunderkammern jener Zeit ersichtlich. In diesen Sammlungen befanden sich neben

kuriosen Objekten und Gegenstdnden artifizielle Abgiisse und Abformungen nach der Natur.

153 Vgl. Seelig 2017, S. 14-15.

154 Vgl.ebd., S. 15.

155 Vgl. Borgards 2016, S. 142.
156 Seelig 2017, S. 17-18.

157 Siehe Alpers 1998.

158 Vgl. Leonhard 2013, S. 172.
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Bei den Naturabgiissen kamen neben menschlichen Gesichtern und Korperteilen auch Pflanzen
und Kleintiere wie Frosche, Schlangen, Eidechsen und Krebse vor.!*® Eine strikte Trennung
zwischen Kunst und Wissenschaft in unserem heutigen Verstindnis fand zu dieser Zeit nicht
statt. Eric Jorink und Bart Ramakers wiesen darauf hin, dass:

For a long time art and science were considered as two distinct expressions of human
culture. Yet, the concepts are to a certain extent constructs, and the distinction between
the two is much the result of the rise of the modern academic disciplines in the
nineteenth and twentieth centuries. Highly important is the fact that in the early modern
era the contemporary latin terms ars and scientia were complementary rather than
opposites, covering a spectrum of meanings such as skill, experience and knowledge.'®°

Die Kiinstler*innen sollten ihr Wissen demzufolge nicht nur in der Zeichnung, Malerei,
Perspektive, Astronomie, Architektur und Farbtheorie vertiefen und ausbauen, sondern
ebenfalls die Bibel, klassische Geschichte und Poesie studieren und die zeitgendssischen
Entwicklungen in den Naturwissenschaften verfolgen. Im Sinne eines pictor doctus — eines
gelehrten Malers — sollten sich die Kiinstler*innen in moglichst allen Gebieten weiterbilden. !¢
Durch Reisen, umfangreiche Publikationen und den brieflichen Gedankenaustausch konnte ein
weit gespanntes europdisches Netzwerk von Kiinstler*innen und Forscher*innen entstehen, die
sich dieselben Auftraggeber*innen und Mézen*innen teilten.

Wie am Ende des vorherigen Kapitels bereits erwdhnt wurde, hatten die Autor*innen eine
Auseinandersetzung mit der Natur und diversen naturwissenschaftlichen Uberlegungen,
besonders in den niederldndischen Medusengemailden, erkannt und es liegt fiir mich auf der
Hand, diesen Ansétzen am Beispiel des flimischen Bildes gleichsam nachzugehen. Es stellt
sich die Frage, was dieses zeitgen0Ossische Interesse ausloste und welche Diskurse zu Beginn
des 17. Jahrhunderts meinungsgebend waren. Das Ziel dieses Kapitels ist, die Medusentafel als
Beitrag oder Kommentar zeitgendssischer naturphilosophischer und -historischer Konzepte zu
lesen und die zuvor beschriebene Verbindung von Kunst und Wissenschaft anhand dieses
Bildes zu erkldren. Ein Argument fiir die naturwissenschaftliche Auseinandersetzung im
flimischen Medusenbild ist die Wahl der dargestellten Tiere, deren Ikonografie und das
verwendete Material, insbesondere der Farbpigmente. Eine wichtige Rolle wird sowohl dem
Material als auch der Wiedergabe der Farbe Rot und dem Blut angedacht. Wie bereits die
Beschreibung und die Gegeniiberstellung der zeitgendssischen vergleichbaren

Medusendarstellungen zeigte, war es uniiblich, die isolierte!® Medusa mit anderen Geschopfen

159 Zu Naturabgiissen und Technik siehe Felfe 2015; Bass/Goldgar/Grootenboer/Swan 2021. Zu Sammelbildern
siehe Ganz 2006.

160 Jorink/Ramakers 2011, S. 9.

161 Vel. ebd., S. 9.

162 Isoliert meint in diesem Sinne das Medusenhaupt ohne Perseus oder andere mythologische Figuren.
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als den Schlangen darzustellen. Die Aspekte, die in diesem Abschnitt vorgestellt werden sollen,
sind: erstens, die zeitgemdBen Vorstellungen der Fortpflanzung und der Entwicklung der, in
dem Gemailde abgebildeten, Lebewesen und zweitens, alchemistische Ideen und Theorien die
moglicherweise im Bild kontextualisiert wurden. Wie sich in dem einleitenden Kapitel {iber die
mythologische Sage zeigte, ist diese stark von Narrationen iiber Erschaffung und Verfall
respektive Vergénglichkeit geprdgt. Deshalb erscheint es mir wichtig, sich mit den
verschiedenen Fragestellungen iiber die Kreation und Lebensweisen der Tiere in der Frithen
Neuzeit auseinanderzusetzen. In diesem Zusammenhang ist ebenfalls die Vertiefung auf ein
spezielles Genre der Stilllebenmalerei von Bedeutung. Die Sotftoboschi, Niederwelt-,
Waldbodenstillleben (niederl. bossstilleven) oder naturepieces, sind eigentiimliche
Darstellungen der Natur, die besonders mit einem Kiinstler in Verbindung gebracht werden —
Otto Marseus van Schrieck (1619/1620-1678). Es gibt formale und inhaltliche
Gemeinsamkeiten zwischen den Gemélden des niederlindischen Malers und dem

Medusengemilde, die im Folgenden erértert werden.!'®3

3.1 Sottobosco/ Waldbodenstillleben

Der Handlungsort der Sottobosco-Gemédlde ist ein mit verschiedensten Lebewesen und
Gewichsen belebtes Naturstiick am Waldboden. Im schattigen Bereich unter abgestorbenen
Bédumen, auf Felsspalten, in Hohlen- oder Schluchteneingdngen werden diverse Pflanzen, Pilze,
Reptilien, Sdugetiere, Insekten, Amphibien und Vogel dargestellt. Im Hintergrund wurde
entweder das Dickicht des Waldes gemalt oder eine weite Landschaft dargestellt. Weiters
charakteristisch fiir die Gemaélde ist der Kontrast zwischen dem Dunkel des Unterholzes und
den gezielt beleuchteten Lebewesen, Pilzen und Pflanzen. Der Betrachter*innenstandpunkt
befindet sich auf Augenhohe der Tiere. Es handelt sich um bestimmte landschaftliche
Atmosphéren, die von dem/der Kiinstler*in geschaffen wurden. Das Geschehen wird von dem
Verhalten der gemalten Tiere bestimmt und nicht immer miissen diese Interaktionen ihrer
tatsdchlichen Verhaltensweise entsprechen. Susanna Steensma schrieb dazu: ,,Nicht immer
zeigt sich in der Fauna eine reale Naturbeobachtung. Bei einigen Schlangen scheinen
beispielsweise nicht lebende, sondern konservierte Exemplare als Vorbild gedient zu haben.*'%*

Ebenfalls merkte Gero Seelig an, dass beispielsweise die Schlangen in atypischen

Korperhaltungen abgebildet wurden oder sich Pflanzen an ungewohnlichen Standorten

163 Nicht nur Karin Leonhard (2013, S. 187) stellt einen Bezug zu den Kunstwerken her. Ebenfalls ist die
Zuschreibung auf der offiziellen Website der Uffizien zu lesen. Siehe Kapitel 1. 3.
164 Steensma 1999, S. 36.
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vorfinden. Als Beispiel nannte er Tulpen, die im feucht kalten Klima eines abgebildeten Nadel-
waldes nie gedeihen konnten.'® Der Maler, der als Hauptvertreter dieser Kunstgattung gilt und
1923 bei Kurt Habicht als ,,vergessener Phantast“'%® beschrieben wurde, war der Niederldnder
Otto Marseus van Schrieck.!®” Ahnliche Bildinhalte wurden spiter von Kiinstler*innen wie
Rachel Ruysch (1664—1750), Elias van den Broeck (1650—1708), Abraham Begeyn (ca. 1637—
1697) und Willem van Aelst (1627-1683) iibernommen.!%® Aber auch in Italien wurden die
Motive vom Kiinstler Paolo Porpora (1617-1673) aufgegriffen. Bei dem Gemélde Blumen-
stillleben (1695) (Abb. 30) von Rachel Ruysch, zum Beispiel, wurden verschiedene Blumen
am dunklen Waldboden zu einem Ensemble zusammengestellt. Die Malerin fiigte der Szene
verschiedene kleinere Kriechtiere hinzu, jedoch erweckt das Bild den Eindruck als sei der
Blumenstrauf} aus der Vase direkt in den Wald versetzt worden.!®® Fiir Seelig konnten, die sich
am Waldboden befindenden, BlumenstrauBe ebenso auf einem prichtigen Tisch stehen.!”® Es
handelt sich bei den Gemélden von Marseus Zeitgenoss*innen genau genommen in nur
wenigen Fillen um tatsdchliche Waldbodenstillleben. Entweder wurden Einzelstudien
bestimmter Pflanzen gemalt, Blumenbuketts wie im Falle Ruyschs, oder die Gemélde wurden
mit religidsen oder mythologischen Sujets verkniipft. In den meisten Sottoboschi spielten
jedoch die Schlangen die Hauptrolle. Obwohl zeitgendssische Quellen betonten, dass es sich
vor allem bei Marseus Schlangendarstellungen um giftige Tiere handelte, wurden in den
meisten Fillen ungiftige europdische Arten (Ringelnatter, Streifennatter und gelbgriine
Zornnatter) gemalt.!”! Seelig sah speziell in den Schlangen auf der Jagd nach Schmetterlingen
religids-moralisierende Grundvorstellungen, in denen das Reptil das Bose verkorperte und der
Schmetterling die menschliche Seele présentierte.!”? Im Kontext der Gegenreformation des 17.
Jahrhunderts wurde die Naturgeschichte zugleich heilsgeschichtlich gedeutet, im Sinne der
Psychomachie — dem Kampf der Seele zwischen Tugend und Laster.!”® Laut Karin Leonhard
agieren die Bilder als ,ein Tummelplatz unerloster Kreaturen und sind hochgradig
moralisierbar, aber gleichzeitig macht sich in ihnen ein naturwissenschaftliches Interesse breit

[...]“!7* Der Schmetterling bekam zugleich als Untersuchungsgegenstand bei Gelehrten wie

165 Vel. Seelig 2017, S. 21.

166 Habicht 1923, S. 31.

167 Der Zusatz de Schrieck bzw. van Schrieck taucht in dieser Form erstmals 1655 auf einer seiner Sottobosco-
Darstellungen als Signatur auf. Die Ubersetzung ins Deutsche bedeutet Schrecken bzw. vor Schrecken und ist
moglicherweise eine Anspielung auf die Reaktion der Betrachter*innen. Vgl. Steensma 1999, S. 11.

168 Vgl. Leonhard 2009, S. 95.

169 Vel. Seelig 2017, S. 24.

170 Vel. ebd., S. 24.

71 Vel. ebd., S. 22.

72 Vgl. ebd., S. 23.

173 Vgl. Leonhard 2017, S. 172.

74 Ebd., S. 12.
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Athanasius Kircher und Johannes Swammerdam einen neuen Stellenwert und sie erklérten ,,das
Mysterium der Auferstehung der menschlichen Seele anhand entomologischer Beispiele
[...]“!”® Die Verschriankung von Heils- und Naturgeschichte wurde laut Leonhard in den
Sottoboschi-Gemélden lange Zeit thematisiert und die Maler*innen ,halten sich in einem
Zwischenbereich zwischen akkurater Naturbeobachtung und gleichnishafter Uberhéhung auf
[...]«176

Da Otto Marseus van Schrieck einer der wichtigsten Vertreter der Sottobosco-Gattung war und,
wie das einfilhrende Kapitel zeigte, einige Zuschreibungen!”’ die flimische Medusen-

darstellung im Umkreis von Marseus verorten, soll der Kiinstler vorgestellt werden.

3.2 Otto Marseus van Schrieck

Ahnlichkeiten, die einige Forscher*innen zwischen den Sottoboschi Marseus’ und der
flimischen Medusa erkennen wollen, begriinden sich auf einigen formalen und
kompositorischen Aspekten. Im flamischen Gemilde werden neben den Schlangen auch noch
Eidechsen, Frosche, Kroten und weitere Lebewesen prisentiert und auch in den Kunstwerken
Otto Marseus van Schriecks finden sich diese Tiere (Abb. 31) wieder. Eine weitere
Gemeinsamkeit ist der tiefe Betrachter*innenstandpunkt knapp oberhalb des Bodens und der
eng gewdhlte Bildausschnitt. Auch lassen die eingesetzten dunklen, gedeckten Farben
Vergleichbarkeiten zu. Die detaillierten Abbildungen der Schlangen bei dem, in den Uffizien
ausgestellten Medusengemiilde, regte Marisa Mandabach zu folgender Uberlegung an: ,,The
exception are the snakes themselves, whose intricate, glittering textures, probably based on
metal life casts, struck me, when I saw the work, as having been painted by another hand or
perhaps at a different time.“'’® Im Unterschied zu den, anderen im Bild, dargestellten
Lebewesen, nahmen die Schlangen fiir die Autorin eine Sonderstellung ein und sie erschienen
ihr wie von einem anderen Kiinstler gemalt, dennoch ldsst sich eine nachtrigliche Hinzufiigung
oder Ubermalung der Schlangen von meiner Seite weder bestreiten noch bekriftigen. Wie im
Kapitel iiber die Zuschreibung bereits aufzeigt wurde, erweist sich die Datierung der flimischen
Medusa als schwierig. Gehen wir von einer Datierung im ersten Drittel des 16. Jahrhunderts
aus, was momentan die allgemeingiiltige Auffassung ist, so entstand das Gemélde vor Marseus’

Geburt. Ebenfalls findet sich in Marseus (Euvre keine vergleichbaren Darstellungen eines

175 Leonhard 2013, S. 128.

176 Ebd., S. 132.

177 Siehe offizielle Website der Uffizien: https://fotoinventari.uffizi.it/it/ricerca-opere (letzter Zugriff am 11. 05.
2023); Bodart 1977.

178 Mandabach 2016, S. 57.
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mythologischen Themas wieder.!” Wenn Marseus Personen in seinen Bildern integrierte, dann
als verschwindend kleine Motive im Bildmittel- oder -hintergrund. Das Gemadlde Tiere in einer
Grotte (um 1657) (Abb. 32) zeigt zum Beispiel zwei Bauern mit verschiedenen Tieren (Kiihen,
Schafen, Ziegen, Hunden) auf einem, vor der Grotte liegenden Feld. Dennoch soll der Exkurs
in das Sottobosco-Genre und die Vorstellung von Otto Marseus van Schrieck zeigen, wie das
Interesse an der Natur und an den verschiedenen Lebewesen im Laufe des 17. Jahrhunderts
zunahm.

Der 1619/20 in Nijmegen geborene Maler entwickelte seine originellen Kunstwerke in Italien
und der Niederlande ab dem dritten Viertel des 17. Jahrhunderts. Von Marseus’ Leben und
Wirken berichtete sowohl Samuel van Hoogstraten (1627—-1678) in seiner 1678 erschienenen
Inleyding, einer Abhandlung zur Malerei, als auch Arnold Houbraken (1660—1719) in seinem
1718 erstmals publizierten Werk De Groote Schouburgh der nederlandschen Konstschilder en
Schilderessen.'®® Nur wenige Werke aus den 1640er-Jahren sind bekannt, erst ab den 1660er-
Jahren datierte Marseus seine Bilder regelmifig und es sind bis heute in etwa 150 Werke
erhalten geblieben.!8! Im Jahr 1648 machte sich Marseus zusammen mit anderen Kiinstlern zu
einer Studienreise nach Rom auf und trat kurz nach seiner Ankunft der flimisch/holldndischen
Kiinstlergruppe den Schildersbent oder Bentveughels, bei.'®? In dieser Gruppe war die
Verteilung von Spitznamen gebriauchlich und Marseus wurde Snuffelaer (Schniiffler) getauft.
Er hatte, Zeitzeug*innen zufolge, seinen Blick immer auf den Erdboden gerichtet und niedere
Kreaturen wie Schlangen, Eidechsen, Raupen, Spinnen und fremde Gewichse beobachtet.!83
Rom und Florenz waren die ersten Orte, in denen sich das neue Genre der Niederwelt etablieren
konnte, und in kurzer Zeit bildeten sich in Neapel, Amsterdam, Utrecht, Prag und Frankfurt
verwandte Bildkonzepte.!®* Schnell stieBen die Werke Marseus’ auf ein Interesse in hochsten
Sammler*innenkreisen. Eine wichtige Verbindung zum Florentinischen Hof etablierte sich
iiber die Kardinéle Gian Carlo (1611-1663) und Leopoldo de’ Medici (1617-1675) sowie den
GroBherzog Ferdinando II. (1610-1670) und spéter noch Cosimo III. (1642-1723).!85 Dies
erklirte auch die hohe Anzahl an Sottoboschi-Gemélden in den Florentiner Sammlungen. In

dieser Zeit, um 1660, gelangte auch die flimische Medusa in die Sammlung der Medici. Von

179 Siehe Werkkatalog bei Steensma 1999.

180 Vgl. Steensma 1999, S. 4.

181 Vgl. Seelig 2017, S. 18; Hildebrecht 2004, S. 41.

182 Vgl. Hildebrecht 2004, S. 33.

183 Houbraken 1718, 357-358 ,.de Bent doopten zy hem met den bynaam Snuffelaar; om dat hy allerwegen naar
vremd gekleurde of gespikkelde slangen, hagedissen, rupsen, spinnen, flinterjes, en vremde gewassen en kruiden
omsnuffelde * zitiert nach Hildebrecht 2004, S. 34.

184 Vgl. Leonhard 2013, S. 17.

85 Vel.ebd., S. 13.
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den Anfidngen Marseus’ in Rom in den frithen 1650er-Jahren bis zu seinem Tod im Jahr 1678
hatten die Medici allein zwolf Bilder, darunter zehn Waldboden-Stillleben, angekauft und auf
diese Weise die grofite Zusammenstellung der Werke von Otto Marseus van Schrieck
angelegt.'®® Susanna Steensma lieferte auch die Uberlegung, dass die, sich in Florenz
befindlichen, Sottoboschi vielleicht direkt im Auftrag der Medici gemalt wurden.'®” Der
tatsichliche Aufenthalt Marseus’ in der Stadt ist jedoch nicht eindeutig belegt.!3® Etwa um 1655
kehrte Marseus wieder in die Niederlande zuriick und kaufte sich ein Anwesen am Watergraap-
oder Diemermeer, genannt Waterrijck am Rande Amsterdams. In diesem Haus hielt Otto
Marseus diverse Amphibien und Reptilien, um sie in seinen Bildern abzubilden. !’

Angeregt durch seinen Onkel, entwickelte auch Cosimo III. de’ Medici ein Interesse an der
hollandischen Malerei. Mehrere Quellen dokumentieren zwei Reisen nach Holland und speziell
einen Besuch in Marseus’ Amsterdamer Wohnsitz im Jahr 1668.!°° Drei Werke kaufte Cosimo
III. wihrend seines Aufenthaltes in Amsterdam im Jahr 1667/68 personlich bei van Schrieck.!®!
Cosimos Reise, das Interesse an den Bildern und der Besuch bei van Schrieck, gaben Eric Jorink
den Beweis, dass ,,sich das Zentrum der intellektuellen und kiinstlerischen Kultur Europas im
Lauf des 17. Jahrhunderts von Siiden nach Norden verschoben hatte.“'°* Insgesamt konnen
sieben Werke Marseus’ in der Sammlung Cosimos III. nachgewiesen werden. Einige Werke
lieB der GroBherzog 1699 in seine Villa della Topaia bringen, in der er eine spezielle Sammlung
von Gemilden mit botanischen und zoologischen Themen zusammengestellt hatte.!*3
Charakteristisch fiir Marseus’ Werke sind die bereits genannten, zum Teil dramatischen
Interaktionen zwischen den Tieren, die sich gegenseitig bedrohen, angreifen oder beobachten.
Jedoch war diese spezielle Choreografie nicht von Anfang an zu finden, sondern entwickelte
sich erst im Laufe seiner Schaffensperiode. Nicht von Beginn an scheinen die Schlangen-
darstellungen, fiir die der Kiinstler bekannt wurde, die Hauptrolle in den Werken gespielt zu
haben, sondern er begann mit Blumen und Fischen als Motive.!** Die Landschaft, welche in
den Bildern der 1660er-Jahre noch als weiter Ausblick zu sehen ist, wird immer unwichtiger,

bis sie in den spdten Werken in einem fast schwarzen Hintergrund iibergeht. Auch bei Marseus’

186 Die zweitgrofite Sammlung befindet sich im Staatlichen Museum Schwerin und beinhaltet sieben Gemilde.
Vgl. Hildebrecht 2004, S. 58.

187 Vgl. Steensma 1999, S. 22.

188 Vgl. ebd., S. 83-85.

189 Vgl. Hildebrecht 2004, S. 60.

190 Siehe Hoogewerff, De Tween reizen van Cosimo de medici Prins van toscane door de Nederlandern
1667-69, zitiert nach Hildebrecht 2004, S. 75, Anm. 101.

191 Vgl. Jorink 2017, S. 98.

192 Ebd., S. 96-97.

193 Vgl. Steensma 1999, S. 86-87.

194 Vgl. Hildebrecht 2004, S. 42; Das friiheste datierte Gemélde Fischstillleben entstand 1654 (Ol auf Zinnplatte,
14,6 x 19,5 cm, Oelde/Berlin, Sammlung S@R Rusche). Siehe Hildebrecht 2004, S. 42; Seelig 2017, S. 19.
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Stillleben tummeln sich auf kleinstem Raum diverse Pilze, Pflanzen, Schmetterlinge, Insekten,
Kréten, Nagetiere und Schlangen. Ofters kommt in seinen Bildern eine spezielle Distelart vor
— die Mariendistel. Diese Pflanze wurde in einem bereits erwidhnten heilsgeschichtlichen
Kontext gesehen und wirkte sich auch auf die Deutung der Schlangen in den Bildern aus: eine
vom Heil abgefallene Natur, die unerlost und in Feindschaft miteinander lebte.!”> Im Zeitalter
der Gegenreformation konnten die naturhistorischen und theologischen Programme ineinander
iibergehen, wie die Tier- und Pflanzenmotive Marseus’ zeigten. Zum Beispiel konnten die
Schlangendarstellungen einerseits eine &duBlerst prézise Beobachtung einer Spezies
verbildlichen, im Zusammenhang mit der Abbildung von Disteln oder Schmetterlingen, wurden
sie andererseits in einen religidsen Kontext integriert.!?

Zusammenfassend faszinieren die Werke durch ihre beklemmende diistere Stimmung ausgeldst
durch das vorherrschende dunkelbraune Kolorit und das punktuell eingesetzte au3erbildliche
Licht. Im Widerspruch zu dem présentierten, fiir ihr Wesen untypischen, Verhalten steht die
naturgetreue Darstellung der Tiere und die Bilder changieren zwischen einer prizisen
Naturbeobachtung und einer artifiziellen Abbildung. Oftmals werden die Lebewesen in
iibersteigerten Haltungen und Windungen prisentiert. Ebenso widerspricht der Standort der
Pflanzen der Wirklichkeit, denn manche konnten so nah am Boden mit wenig Sonnenlicht kaum
gedeihen. Ebenfalls auBergewohnlich war die von Otto Marseus van Schrieck angewandte
Technik. Durch ein starkes Farbrelief zeichnen sich die moosigen untersten Bereiche der
Gemilde aus, welches aus einem opaken griinen Netz besteht. Uber die Herstellung dieser
haptischen Farbbereiche ist sich die Forschung einig, dass der Kiinstler mit Moos oder

97 Eine weitere technische

Schwimmen die noch feuchte Farbe auf die Leinwand auftrug.
Besonderheit sind die Schmetterlingsfliigel, die Marseus von echten Schmetterlingen abnahm
und ebenfalls an den Bildtrager andriickte.'”® Diese Technik van Schriecks offenbart eine
intensive Auseinandersetzung mit der Natur und den verschiedenen wissenschaftlichen
Diskursen. Der Kiinstler stand im regen Austausch mit Historikern und Gelehrten. Ein
umstrittenes und viel diskutiertes Thema jener Zeit war die Frage nach dem Ursprung und der

Entwicklung von Lebewesen. Dieses soll im ndchsten Abschnitt vorgestellt werden.

195 Vgl. Leonhard 2013, S. 79-80.

19 Vgl. ebd., S. 149.

197 Steensma (1999, S. 71) bezeichnet diese Technik als Fettpresse.

198 Zur genaueren Analyse der Technik und der Aufbringung der Schmetterlingsfliigel siche Mandrij 2021.
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3.3 Der Zeugung auf der Spur

Otto Marseus und andere Kiinstler*innen trugen zusammen mit Naturforschenden wie
Francesco Redi (1626-1697) in Italien und Johannes Swammerdam (1637-1680) in der
nordlichen Niederlande dazu bei, dass auch kleine, bis dahin vernachlissigte, Lebewesen ins
Zentrum der Aufmerksamkeit riickten. Fiir sie war es ebenso wichtig, diese niedrigeren Formen
des Lebens zu wiirdigen, zu beobachten, zu sammeln und darzustellen.!® Das gesamte 17.
Jahrhundert hindurch hatten sich die Gelehrten und Denker*innen in den unterschiedlichsten
Denkstromungen daran gemacht, den Anfédngen des biologischen Lebens auf die Spur zu
kommen. Es wurden Fragen nach der conceptio, dem natiirlichen Ursprung des Lebens sowie
dem Verhiltnis von Materie und Form gestellt.2*® Wie bereits einfiihrend beschrieben, war die
Trennung zwischen Kunst und Wissenschaft im 17. Jahrhundert keineswegs strikt, sondern
fluide und im stindigen Austausch miteinander und die Bilder reagierten auf wissenschaftliche
Diskurse und Prozesse. Eine stark debattierte These jener Zeit soll im folgenden Abschnitt
erklart werden. Meiner Meinung nach befasste sich der Kiinstler des Medusengemaldes mit
dieser wissenschaftlichen Auseinandersetzung und thematisierte sie in dem Bild. Es ging um
das Konzept der spontanen FErzeugung, Urzeugung oder Abiogenese, die besonders
leidenschaftlich diskutiert wurde und die sich auch in bildlichen Darstellungen wiederfindet.
Ich stiitze mich dabei auf die Ausfiihrungen von Karin Leonhard und Marisa Mandabach, die
sich ebenfalls mit diesen Kontexten und deren Verbildlichungen befassten.

Auf dem Gebiet der Zoologie versuchten bereits antike Gelehrte (Platon, Empedokles,
Aristoteles) erste FEinteilungen und Klassifizierungen der Tiere vorzunehmen. Fiir die
frithneuzeitliche Zoologie grundlegend waren vor allem die Texte des Gaius Plinius Secundus
Maior (23—79 n. Chr.), genannt Plinius. Dessen Werk Naturalis historia, eine Sammlung von
Wissen, spielte bei der Klassifizierung und Erforschung der Lebewesen eine gewichtige
Rolle.?®! Plinius sammelte und schrieb seine Werke fiir eine intellektuelle Oberschicht und
passte sie den Bediirfnissen seiner Leserschaft an. Der antike Autor vermochte es in seinen
Erklirungen die damaligen wissenschaftlichen Uberzeugungen mit einer mdglichst groBen
Ansammlung an Daten und Beschreibungen aller Art von Tieren in einem anekdotisch
unterhaltsamen Stil den Leser*innen zu vermitteln.?

Eine Einteilung der Natur nach Stadien wurde von den Gelehrten als scala naturae bezeichnet

und ,,7ichtete sich nach dem Grad der Vollkommenheit, den ein Lebewesen bei der Geburt

199 Vgl. Jorink 2014, S. 199.
200 Vgl. Seelig 2017, S. 15-16.
201 Vgl. Enenkel 2014, S. 15.
202 Vgl. ebd., S. 22.

47



erreicht hatte, und das heift, nach dem Grad der Ahnlichkeit der Nachkommen mit den
Eltern.«?% Im oberen Bereich dieser Einteilung standen zum Beispiel die Sdugetiere, die ihnen
dhnliche, sexuell gezeugte, Nachkommen zur Welt brachten, wie das Beispiel des Elefanten bei
Plinius zeigt:
Aus Schamhaftigkeit begatten sie sich nur im Verborgenen; das ménnliche Tier im
fiinften, das weibliche im zehnten Jahr. Die Begattung findet alle zwei Jahre statt und
zwar, wie man sagt, nie langer als fiinf Tage; am sechsten baden sie sich zu in einem
FluB [sic!] und kehren dann erst zur Herde zurtick.?%
Die Lebewesen wie Kriechtiere, Reptilien, Krebse, Insekten und Schlangen waren die belebten
Wesen auf der untersten Stufe der scala naturae?*> Es war im Gegensatz zu den Sdugetieren
die Vorstellung, dass niedere Kreaturen spontan aus verfaulter Materie entstiinden und sie
Schmutz und Krankheiten {ibertragen wiirden. Zum Beispiel wurde bis in die Frithe Neuzeit
hinein das Erscheinen von Pilzen durch Miasmen (piccpo, miasma, Verunreinigung) erklért
und diese entstiinden entweder durch schlechte Ausdiinstungen aus der Erde oder durch einen
faulenden Untergrund. Da die Sporen der Pilze vor der Erfindung des Mikroskops nicht gesehen
wurden, erklarten sich die Menschen so ihr scheinbar spontanes Auftreten.?%
Zu Kroten und Froschen schrieb Plinius zum Beispiel folgendes:

[...] Es ist merkwiirdig, daB} [sic!] sie, nach der Lebensdauer eines halben Jahres, sich
im Schlamm aufldsen, ohne daf} [sic!] es jemand sieht, und sich im Friihlingswasser in
ihrer fritheren Gestalt wieder bilden, ebenfalls auf geheimnisvolle Art und Weise,
obgleich sich dies alle Jahre ereignet.?’

Ebenfalls spannend ist seine Uberlegung zur Entstehung von Miusen:

All dies aber macht die Uberschwemmung des Nil durch ein alles iiberragendes Wunder
glaubhaft. Denn wenn er das Land wieder zum Vorschein kommen 148t [sic!], findet
man Méuse, deren Entstehung aus Wasser und Erde begonnen hat, indem sie an einem
Teil ihres Korpers schon leben, wiahrend das letzte Gebilde auch dann noch aus Erde
besteht.?%8

Bereits Aristoteles (384-322 v. Chr.), auf dessen Werke sich Plinius bezog, hatte sich um eine
moglichst schliissige Einteilung des Tierreichs bemiiht. Er setzte sich mit der Lehre des

Empedokles intensiv auseinander und nahm an, dass bestimmte Arten von niederen Tieren im

203 I eonhard 2013, S. 35.

204 Pudore numquam nisi in abdito coeunt, mas quin quennis, femina decennis, initur autem biennio quinis, ut
ferunt, cuiusque anni diebus, nec amplius; sexto perfunduntur amne, non ante reduces ad agmen . zitiert und
tibersetzt nach Konig 1997, S. 22-23.

205 Vgl. Mandrij 2021, S. 282.

206 Vgl. Leonhard 2013, S. 27.

207 Mirumque, semestri vita resolvuntur in limum nullo cernente, et rursus vernis aquis renascuntur, quae fuere
natae, perinde occulta ratione, cum omnibus annis id eveniat.“ zitiert und tibersetzt nach Konig 1997, S. 117.
208 Verum omnibus his fidem Nili inundatio adfert omnia excedente miraculo. Quippe detegente eo musculi
reperiuntur inchoato opere genitalis aquae terraeque, iam parte corporis viventes, novissima effigie etiamnum
terrena .’ zitiert und iibersetzt nach Konig 1997, S. 129.
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Wasser oder in der Erde unter dem Einfluss von Wiarme, Luft und Wasser als Produkte von
Fiulnis und Verwesung spontan entstiinden und diese Uberlegung fuBte auf anatomisch-
morphologischen und physiologischen Beobachtungen.

Der antike griechische Philosoph und Naturforscher Empedokles (ca. 495-435 v. Chr.) fiihrte
die Naturvorgédnge auf sechs Bausteine zuriick: auf die vier Grundstoffe (Feuer, Luft, Wasser
und Erde) und auf zwei gleichzeitig, auf diese einwirkenden, Krifte: die Liebe, welche fiir die
Vermischung der Ausgangsmaterialien sorgte, und den Streit, der diese trennte.?%

Erst mit Aristoteles wurden die &lteren Systematisierungsversuche in stringenter Weise
durchgefiihrt und seine Schriften wurden vor allem ab dem spiten 16. Jahrhundert zu den
Standardwerken, wenn es um die Aufteilung der biologischen Diversitét in einzelne genera und
species ging.?!* In Gattungsfragen hatte, bis weit in das 17. Jahrhundert hinein, keine andere
Naturgeschichte eine solche Bedeutung wie die Aristotelische. Die drei groBBen zoologischen
Abhandlungen De generatione animalium, De partibus animalium und Historia animalium
beschéftigen sich ,,mit dem Bau, dem Aussehen und der Lebensweise von Tieren im Sinne einer
Taxonomie und auch mit Vorgdngen der Zeugung und Genese von Lebewesen inklusive des
Menschen.«*!!

Aristoteles entwarf die Kategorien der blutfiihrenden (Fische, Vogel und VierfiiBler) im

)?!2 und unterschied in

Gegensatz zu den blutlosen Tieren (Insekten, Schalentiere, Krustentiere
De Anima Lebendiges von Nichtlebendigen darin, dass es eine Seele hatte. Diese psyché oder
das Lebensprinzip trat in verschiedenen Varianten auf. Pflanzen hatten eine vegetative Seele,
die fir Wachstum, Erndhrung und Fortpflanzung zustéindig war. Die Tiere hatten zudem eine
sensitive Seele, die sinnliche Wahrnehmung und Fortbewegung ermdglichte. Eine rationale
Seele, die Denken und Handeln ermdglichte, war allein dem Menschen vorbehalten.?!?

In De generatione animalium trennte Aristoteles zwei Mdoglichkeiten der Fortpflanzung
voneinander ab: eine geschlechtliche, im Sinne der Artenerhaltung und ein ungeschlechtliche
(genesis automatos), die Lebewesen spontan aus faulem Stoff oder erwdrmtem Schlamm
entstehen lieB.2!* Ein beliebtes Beispiel fiir diese letztere Art der Entstehung wurde im Zeitalter
des Barock die Muschel. Im Buch Ricreazione dell occhio e della mente nellosservazione delle

chiocciole (1681) des Jesuitenpaters Filippo Buonanni (1638—1723) ging der Jesuitenpater der

Entstehung dieser Arten nach. Sie entstiinden laut Buonanni nicht durch eine geschlechtliche

209 Vgl. Hasse 2006, S. 8.

210 Vgl. Leonhard 2009, S. 39.

U1 Vgl. ebd., S. 39.

212 Vgl. Enenkel 2014, S. 28.

213 Vgl. Borgards 2016, S. 49.

214 Vgl. Follinger/Busch 2022, S. 91-92.
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Zeugung, sondern als spontaner Akt. Als Gefdl3e oder Skulpturen beschrieb bereits Aristoteles
die Schalentiere, die aus einem feuchten Material modelliert wurden und an der Luft oder durch
die Sonnenstrahlen aushérteten und die Tiere wurden als ein Produkt der Zusammenwirkung
der vier Elemente verstanden.?!> Den Néhrboden fiir die Entstehung der Lebewesen bot das
Wasser und die Erde, wihrend Warme und Luft schlielich zur endgiiltigen Gestalt der Tiere
fiihrten.?!® Auch niederlidndische Stillleben-Maler*innen des 17. Jahrhunderts iibernahmen
diese elementare Zuordnung in wiéssrig, luftig oder erdhaft in ihren Bildern. Der
niederldndische Maler Gerard de Lairesse (1640—1711) gab in seinem Buch Groot schilderboek
(1707) Anweisungen an den Maler ,,der Neigung (neiging) der darzustellenden Lebewesen zu
folgen und auf dem Bildfeld jeden Gegenstand und jede Art »ans rechte [sic!] Ort zu
fiihren«.“?'” Ein Beispiel dafiir ist Balthasar van der Asts Muschelstilleben von ca. 1630. Auch
in diesem Bildfeld findet eine Unterteilung der Objekte in elementare Bereiche statt und eine

218 Dije Muscheln wurden dem Element Wasser;

natiirliche Ordnung wurde wiedergegeben.
Blumen, Friichte und Eidechsen dem Element Erde und die fliegenden Insekten dem Element
Luft zugewiesen.!”

Auch kann diese Zuordnung der Tiere auf die vier Elemente und bestimmte Bildbereiche auch
bei dem Medusengemélde zur Anwendung kommen. Nahe am Boden werden die Frosche und
Kroten dargestellt und aufgrund ihrer Lebensweise in feucht kalten Gebieten, werden sie dem
Element Wasser zugeordnet. Dort am Boden ist auch die Fliissigkeit in Form von kleinen, roten
Blutstropfen abgebildet. Der dargestellte Erdboden bietet zusammen mit dem Blut den
Néhrboden fiir die ungeschlechtliche Erzeugung der Schlangen und durch Licht und Wérme
wird eine Metamorphose der Schlangen aus dem Blut in Gang gesetzt. Auf der Augenhdhe des
Betrachtenden und auf Hohe des Medusengesichtes befinden sich, auf kleinen Felsen, die zwei
Eidechsen und Nagetiere im Bild, die dem Element Erde oder im Falle der Eidechsen dem
Element Feuer, zugeordnet werden konnen. Viele der dargestellten Schlangen erheben ihre
Kopfe nach oben und sind in einer aufstrebenden Korperhaltung abgebildet. Es scheint als
wiirden sie dem dunklen Erdboden entflichen wollen. Das obere Bilddrittel in der Luft wird
von den zwei Flederméusen besetzt, aulerdem steigt aus dem Mund der Medusa der Atem als
ephemere Wolke hinauf.

Die Frage nach der Entstehung von Lebewesen und ihre Einteilung in bestimmte Lebensrdume,

die von antiken Schriften ibernommen wurde, polarisierte vor allem in Rom zur Zeit des

215 Vel. Aristoteles H. A. 547 b 18-21, zitiert nach Leonhard 2013, S. 50.
26 Vgl. ebd., S. 50.

217 Leonhard 2013, S. 20.

218 Vgl. ebd., S. 22.

29 Vgl. ebd., S. 52.
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Barock. Heftige Befiirworter der Urzeugungstheorie waren Athanasius Kircher (1602—-1680)
und der bereits genannte Filippo Buonanni. Zur selben Zeit entwickelten sich auf dem Gebiet
der empirischen Wissenschaft jedoch erste Stromungen, die sich explizit gegen die
aristotelischen Auffassungen stellten und die sich der Uberpriifung der Theorien, mit Hilfe von
Beobachtungen und Experimenten, widmeten.??° Jedoch stiitzte auch Kircher seine Thesen auf
Experimente, um die Urzeugungsidee nicht obsolet werden zu lassen. Er deutete Auffassungen
neu und argumentierte stirker mit dem christlichen Schopfungsgedanken. Denn eine Natur, die
von alleine Lebewesen kreierte, wiirde unabhingig Geschdpfe hervorbringen, die von Gott
nicht vorgesehen waren. Der spontane Zeugungsakt konnte ithm zufolge grundsitzlich nur
niedrige Lebewesen herausbilden.??! Ein weiterer Begriff, der das Konzept einer spielerischen
Natur in Bezug auf niedere Kreaturen beschreibt, ist /udi naturae. Damit waren einzelne
Besonderheiten der Lebewesen in Bezug auf ihr Aussehen gemeint, die Staunen und
Verwunderung bei den Menschen hervorriefen.???

Ein wichtiger Ort neben Rom und Amsterdam, an dem sich die verschiedenen Forschenden
iiber die neuesten Erkenntnisse und Meinungen austauschten, war Florenz. Dort war der
italienische Arzt und Toxikologe Francesco Redi (1626—1697) ansissig, der sich in
Publikationen und mit Experimenten gegen Kirchers Thesen wandte, ihm ist das folgende

Kapitel gewidmet.

3.4 Florenz im Umfeld der Medici: Francesco Redi

Bereits im 15. und 16. Jahrhundert prisentierten sich die Florentiner Fiirsten als Méizene der

Naturwissenschaften und der Kiinste.??3

Ausgehend von Cosimo II. de’ Medici, der sich stark
an den nordalpinen Gelehrtenkreisen orientierte, kamen im Laufe des 17. Jahrhunderts
zahlreiche Kiinstler*innen und Forschende aus dem Norden an den Florentiner Hof.

Diese Wissbegierde fiihrte 1657 zur Bildung der Florentiner Accademia del Cimento, einer
wissenschaftlichen Gesellschaft nach dem Vorbild der Accademia dei Lincei gegriindet 1603
in Rom. Das Hauptaugenmerk der Forschungen der Accademia del Cimento galt den

verschiedensten Erscheinungen und Auswirkungen von Gift.?** Fiir die Medici war ein

Vergiftungstod nie ganz unwahrscheinlich gewesen und so hatten sie ein personliches Interesse

220 Vgl. Leonhard 2013, S. 60.

21 Vgl. ebd., S. 65.

222 Vgl Adamowsky/Felfe 2010, S. 7.

223 Zum Florentiner Miizenatentum siehe Haskell 1996; Hale 1979.
224 Vgl. Leonhard 2013, S. 206.
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an der Wirkung toxischer Substanzen.??® Ein Wundermittel jener Zeit war der Theriak®*%, ein
aufwendig herzustellender Trank, der in einer Art Ritual in Florenz zubereitet wurde. Ein
wesentlicher Bestandteil waren neben verschiedenen Krédutern auch Giftschlangen, die als die
todlichsten Geschdpfe galten. Fiir die Herstellung wurden dafiir tausende Vipern aus Siiditalien
in die Toskana gebracht, getdtet und verbrannt. Bereits Arzte in der Antike hatten versucht, die
Bisse giftiger Schlangen mit einer Mixtur aus Kréutern zu heilen. Im Laufe der Zeit wurde die
Rezeptur durch immer mehr Zutaten angereichert. Der Trank wurde nicht nur bei Schlangen-
bissen eingesetzt, sondern half vermeintlich auch gegen die Pest, Cholera und Syphilis.??’
Ferdinando II. begann mit einer kommerziellen Erzeugung von Gegengiften und Florenz wurde
neben Amsterdam, Niirnberg und Venedig zu einem wichtigen Umschlagplatz.??® Mit der
Unterstiitzung des Erzherzogs und seines Bruders Prinz Leopoldo probierten Gelehrte alte
Rezepte aus und stellten neue Beobachtungen und Experimente an. Francesco Redi, der die
Funktion als Leibarzt des GroBherzogs innehatte, war an dem, mehrere Tage andauernden,
Schauspiel der Theriak-Herstellung beteiligt. Daneben begann er eine Reihe von Experimenten,
die unter anderem die Giftproduktion in den Korpern der Schlangen untersuchte und die
Verbreitung des Giftes im menschlichen Organismus nachverfolgte. Redi fand heraus, dass die
Wirkung des Gifts am tddlichsten war, wenn es in direkten Kontakt mit einer Wunde kam und
ins Blut gelangte. ,,Man konnte das Schlangengift problemlos trinken, wenn man keine inneren
Verletzungen oder kranken Zihne hatte, heifit es weiter, man konnte jedoch zuweilen eine
Vipernbiss iiberleben, wenn er falsch platziert war.“?*® Diese wichtigen Erkenntnisse
veroffentliche Redi 1664 in seinem Werk Osservazioni intorno alle vipere.?** Redi war ein
wichtiger Protagonist der experimentellen Naturwissenschaften und er versuchte in seinen
Traktaten die Urzeugungstheorie zu widerlegen. Er stellte die These auf, dass es —im Gegensatz
zu Kirchers Meinung — unmoglich sei, aus dem Nichts beziehungsweise aus rein materiellen
Voraussetzungen, Leben zu erzeugen. Fiir ihn musste eine genetische Information in Form einer
Ei- oder Samenzelle vorliegen, die die Spezies formte.?*! Um den Nachweis zu erbringen, legte
er bestimmte Sorten Fleisch und Fisch in GlasgefiBe und iiberspannte deren Offnungen mit
einem feinen Gazestoff, sodass nur Luft in die Gefélle eindringen konnte. Das Gleiche machte

er mit Kontrollbehéltern, die er jedoch gedftnet lieB. Wahrend der Verrottungsprozess einsetzte,

225 Vgl. Leonhard 2013., S. 198.

226 Griechisch: Onpiov, therion, wildes oder giftiges Tier.
227 Vgl. Leonhard 2013, S. 199.

228 Vgl. ebd., S. 199.

29 Ebd., S. 200.

230 Vgl. Jorink 2017, S. 87.

21 Vgl. Leonhard 2013, S. 135.
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tauchten in den unbedeckten Behédltern Maden auf, die sich anschlieBend zu Fliegen
entwickelten. Keinerlei Insekten waren jedoch in den geschlossenen Behéltnissen zu finden. Er
kam deshalb zu dem Schluss, dass auch niedere Kreaturen wie Insekten respektive Frosche oder
Schlangen, den gleichen Naturgesetzen gehorchten wie die sogenannten hoheren Geschopfe.?3?
Auch die, in dieser Arbeit vorgestellten flimischen Medusengemailde, jenes in den Uffizien und
jenes von Rubens’/Snyders’, verbildlichen den Entstehungsprozess der Schlangen. Wéhrend
sich bei Rubens/Snyders die Tiere aus eiféormigen Gebilden gestalten und eine Entwicklung von
der Eizelle iiber den Embryo zur fertig ausgebildeten Schlange nachvollziehbar wird, ist die
Herausbildung der Schlangen bei der anderen Tafel im Vergleich weniger prozesshaft. Bei
Rubens/Snyders gleiten die Tiere deutlich sichtbar aus der Halswunde hervor. Ebenfalls sehen
wir eine Natter, die am rechten Bildrand lebend ihre Nachkommen gebiert und zwei weitere
Tiere, die sich gerade im Geschlechtsakt befinden. Bei der Medusa in den Uffizien wird die
Sicht auf die Wunde und auf die, sich herausbildenden, Schlangen durch die gewéhlte
Perspektive verhindert. Andererseits stechen die Blutstropfen deutlich aus dem Bildgrund
hervor. Was beide Gemélden gemeinsam haben, ist die Auseinandersetzung mit der Entstehung
der Kreaturen.

Bei Karin Leonhard wurde der verbildlichte Dualismus zwischen Gift und Gegengift in den
Medusengemailden angesprochen und sie bezog sich dabei auf die antike Erzdhlung des

Euripides.?*?

»Wir konnen sehen, wie die schidlichen Kreaturen aus Medusas Blut hervorgehen
— Blut, das am Boden gerinnt und sich in windende Schlangenkérper verwandelt. Gift als
Heimsuchung des Menschen, als drohende Vorahnung seiner Leiden und Krankheiten,
entspringt dem abgeschlagenen Gorgonenhaupt.“*** Bei Rubens’/Snyders” Medusenhaupt gibt
es einige giftige Tiere zu sehen. Neben den verschiedenen Ringelnattern ist der gelbgestreifte
Feuersalamander abgebildet und er verfiigt liber Driisen, die ein dtzendes Sekret absondern. Im
Bild befinden sich ebenfalls Spinnen und Skorpione, bei denen der Biss oder Stich von einigen
Gattungen schadlich ist.?%

Ein wichtiger Beriihrungspunkt zwischen Kunst und Medizin ist die Farbe, verstanden als
sichtbare Eigenschaft einer Substanz. Frithneuzeitliche Diskussionen {iber spezifische Inhalte
von Kriutern und Edelsteinen fanden hauptsédchlich in einem medizinischen Kontext statt.

Sowohl mineralische wie vegetabile oder animalische Substanzen dienten als Heilmittel und

teilweise konnten diese Substanzen auch giftig sein.?*® Im 17. Jahrhundert wurden Farben und

232 Vgl. Jorink 2017, S. 93.
233 Siehe Kapitel 2.

234 Leonhard 2013, S. 191.
25 Vgl. ebd., S. 191.

236 Vgl. ebd., S. 228.
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Pigmente durch Pulverisieren und Destillieren gewonnen.?’” |, Bis in das 17. Jahrhundert [...]
wird eine Diskussion um Bildwirkungen, und zwar vor allem um die Wirkung von Farben, im
Kontext einer grofseren Diskussion um die Dialektik von Gift und Gegengift beziehungsweise
Arznei gefiihrt, wie zum Beispiel noch bei Roger de Piles, der die Farbe erneut als pharmakon
bezeichnete [...]*?*® Leonhards These ldsst sich mit den Sottoboschi von Otto Marseus als
Beispiele veranschaulichen. Das Bild Sottobosco mit Pilzen, Schlange und Skorpion (1655)
zeigt eine Fiille an giftigen oder schidlichen Pflanzen und Tieren. Auffallend ist die orange
Pilzkappe der Amanita oder Kaiserling. Im 17. Jahrhundert war dieser ein beliebter Speisepilz,
der jedoch mit dem giftigen Fliegenpilz (Amanita muscaria) verwechselt werden konnte.?*
,»Ein Teil der Bildikonographie sammelt sich um die orangerote Kappe der Amanita herum, die
beides sein kann, ein Zeichen fiir Genuss und Gesundheit ebenso wie fiir Ansteckung, Krankheit
und Tod [...]°?* Dieser Dualismus der dem Blut der Medusa innewohnt, spiegelt sich auch in

den Sottoboschi wider. Ein weiterer vielversprechender Ansatz in der Interpretation des

Medusengemaldes in den Uffizien liefert die Alchemie und ihre verschiedenen Lehren.

3.5 Die historische Wissenschaft der Alchemie

Der Grund, warum an dieser Stelle einiges iiber die alchemistischen Vorstellungen der Zeit
gesagt werden soll, liegt ebenfalls in den Tierdarstellungen des Medusengeméildes. Wie schon
beschrieben, waren die Entstehung von Lebewesen und Materie und deren Transformation ein
Thema, mit dem sich sowohl die Alchemie, die Naturwissenschaften als auch die alchemistisch
interessierten Kiinstler*innen auseinandersetzten. Eine Verbindung zwischen der Alchemie
und der Malerei in der Frithen Neuzeit erkannte auch Christine Gottler, als sie schrieb: ,,/n the
early modern period, alchemists, artists, and artisans moved within intersecting networks of
relationships; they frequently employed the same substances and procedures to practice their
arts and drew on each other’s knowledge and experience. Moreover, both painters and
alchemists shared an interest in the imitation and investigation of nature [...]***!

Als Definition der Alchemie ist bei Joseph Pernety 1758 zu lesen:

Nahezu alle Autoren geben verschiedene Definitionen dieser Wissenschaft [...] Aber
die wahre Definition, die man aus dem was alle guten Autoren {iber die wahre Alchemie
sagen, entnehmen kann, ist: Die Alchemie ist eine Wissenschaft und die Kunst ein
Pulver herzustellen, das unedle Metalle in Gold verwandelt und als universelles

237 Vgl. Leonhard 2013, S. 229.
28 Ebd., S. 229.

29 Vgl. ebd., S. 232.

240 Ebd., S. 233.

241 Gottler 2017, S. 52.
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Heilmittel gegen alle natiirlichen Ubel des Menschen, der Tiere und der Pflanzen wirkt.
[...] Das Vorbild der alchemistischen Kunst ist die Natur selbst.?*?

Die Alchemie teilte sich in zwei Schulen auf: Eine praktische Alchemie der pflanzenkundigen
und metallurgischen Arbeit und eine spekulative Alchemie, die eine philosophische
Ausrichtung hatte.”*® Das Hauptziel der Alchemie war das Grofie Werk, das heift die
Herstellung des Steins der Weisen. Der Stein der Weisen hatte, wie Pernety bereits beschrieb,
die Eigenschaft, unedle Metalle in Gold zu verwandeln. Dabei handelte es sich genau
genommen um keinen Stein, sondern um ein rotes Pulver.?* Der Stein (lapis mineralibus, lapis
philosophorum) diente weiter in Wein aufgelost als Universalmedizin (aurum potabile) und er
konnte ohne jegliche Energiezufuhr als ewiges Licht verwendet werden.?*> Die Herstellung des
Steins unterlag mehreren Arbeitsgéingen, die von Autor zu Autor in unterschiedlichen Stadien
beschrieben wurden.?*® Wihrend des Grofien Werkes — der Herstellung des Steins der Weisen
— fanden Farbverdnderungen bei den verwendeten Materialien statt: die Schwirzung (Nigredo),
WeiBung (A4lbedo), Gelbfarbung (Citrinitas) und Rotfarbung (Rubedo).**’ Ein Grundstoff,
prima materia genannt, war Ausgangsbasis fiir die Herstellung des Steins der Weisen.**® Dieser
Grundstoff teilte sich in zwei Substanzen auf: Sulfur (Schwefel) und Merkur (Quecksilber).
Beide Substanzen symbolisierten die vier Qualitidten: Warme und Trockenheit (Sulfur) sowie
Feuchtigkeit und Kéilte (Mercurius). Mit Theophrastus Bombast von Hohenheim, genannt
Paracelsus (ca. 1493-1541), kam neben den zwei Stoffen noch eine Dritte — Sal (Salz) —
hinzu.2¥

Die Alchemist*innen nahmen an, dass aus einem Grundstoff (prima materia), durch
Verdnderung der Form oder durch dessen Absterben, eine unendliche Anzahl von Substanzen
neu entstehen konnte. Das ewige Werden und Vergehen im Prozess der Herstellung, wurde von
den Vorgéngen der Natur abgeleitet: die Pflanzen vergingen und aus den Samen wuchsen
immer wieder neue Pflanzen. Dieses, als Stirb und Werde-Motiv, beschriebene Vorgehen der

Alchemie, stand fiir die grofe Erlosungshoffnung und bezog sich auf den uralten Mythos von

242 Pernety 1758, S. 17, zitiert nach Gebelein 1996, S. 14.

243 Vgl. Vollnagel 2012, S. 11.

244 Vgl. Gebelein 1996, S. 45.

25 Vgl. ebd., S. 46.

26 Vgl. ebd., S. 46.

247 Die Assoziation zwischen dem Begriff rubedo und Peter Paul Rubens’ Name liegt nahe. Autorinnen wie
Marisa Mandabach und Christine Géttler vermuteten, dass sich der Kiinstler der malerischen und
alchemistischen Verkniipfung bewusst war. Sein iiberméBiger Gebrauch der Farbe Rot kann als eine Art
Signatur gedeutet werden und als eine belebende und verwandelnde Eigenschaften seiner Kunst gesehen werden.
Vgl. Mandabach 2021, S. 2; Mandabach 2016, S. 4; Géttler 2017, S. 52-53.

248 Vgl. Gebelein 1996, S. 64.

249 Vgl. ebd., S. 68.
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Tod und Wiedergeburt, von Erlosung durch Befreiung aus der Materie.?>° Das Symbol, das in
mittelalterlichen Handschriften fiir die prima materia stand, war ein Drache oder eine Schlange.
Die Ouroboros, die ihren Schwanz verzehrende Schlange, war das ilteste allegorische Symbol
der Alchemie und galt als Zeichen fiir den ewigen Kreislauf des Grofien Werks.>>! Vor allem
die Sagen der griechischen Mythologie wurden vielfach alchemistisch gedeutet.>>? Im
Mittelalter war es Petrus Bonus und Albertus Magnus, welche, die von Ovid {iberlieferten
Sagen, alchemistisch interpretierten. Besonders im Medusenhaupt sahen die Alchemist*innen
eine mineralisierende Kraft, da Medusa jeden, der sie ansah, in Stein verwandelte.?*3

Die Herstellung von Farben erforderte ebenfalls ein chemisches Wissen. Maler*innen die ihre
Farben selbst herstellten, kannten Gebelein zufolge das chemische-technische Wissen ihrer
Zeit. , Sie destillierten Ole, rieben Farben und mufiten [sic!] ihre Gerdte tiberwiegend selbst
herstellen [ ...]*?** Besonderen Stellenwert nahm die Farbe und deren Herstellung zum Beispiel
in der nordalpinen und venezianischen Malerei ein. Ein alchemistisches Interesse kann auch
bei dem Kiinstler der Uffizienmedusa mitgespielt haben. Das beschriebene Stirb und Werde-
Motiv verbildlicht sich meiner Meinung nach in den Darstellungen der sich entwickelnden
Schlangen. Aus der toten Medusa rinnt das Blut heraus, daraus entstehen neue Lebewesen in
Form von Schlangen und der Kreislauf setzt sich fort. Aus dem fliissigen Blut wird in einem
Transformationsprozess eine neue Materie in Form der Schlangenkorper gebildet. Dieser
Ubergang vollzog sich beispielsweise auch bei Cellinis Bronzeskulptur, als aus dem fliissigen
Metall ein, in Form gegossenes, die Zeit andauerndes, Kunstwerk wurde. Es geht bei beiden
Werken um Transformierung und deren Potenzial, denn ,,im kiinstlerischen Schaffen wird bei
dem Gebrauch von Material schon von dessen Verdnderbarkeit ausgegangen.*>>

Neben den Schlangen wurden bei der flimischen Medusa noch weitere Tiere dargestellt und da

sie, neben dem Haupt, die zentralen Akteure des Bildes présentieren, erscheint mir eine

ausfiihrliche Aufzéhlung ihrer Ikonografie als wichtig.

230 Vgl. Vollnagel 2012, S. 40.

B Vgl. ebd., S. 154.

22 Vgl. ebd., S. 105.

23 Vgl. ebd., S. 106.

254 Gebelein 1996, S. 269.

255 Vgl. Schiirkmann 2016, S. 361.
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3.6 Ikonografie und Symbolik der dargestellten Pflanzen und Tiere

Da die Uberlegungen iiber die Entstehung der niederen Lebewesen bereits angefiihrt wurden,
ist es an der Zeit, deren allgemeine Ikonografie und Symbolik zu betrachten. Auffillig ist der
dualistische Charakter aller thematisierten Tiere und Pflanzen. Einerseits wurden sie mit der
christlichen Auferstehung verbunden, andererseits wurden sie dem Dadmonischen und Bosen

zugeschrieben.

3.6.1 Der Frosch und die Krote

Im Medusengemélde aus den Uffizien sind drei Frosche beziehungsweise Kroten am rechten
duBeren Bildrand zu sehen und die, zu den Braunfroschen gehdrenden, Arten Gras- und
Moorfrosch (Rana esculenta/Rana lessonae) sind nordlich der Alpen oder in Mittel- und
Osteuropa vorkommend. Bei den Krdten trifft man die Erdkréte (Bufo bufo) fast {iberall in
Europa an. Den Winter {iberdauern Frosche im Schlamm, die Kréten im Erdreich unterhalb der
gefrorenen Erde. Das Verhalten der Frosche und Kroten, das bereits bei Plinius beschrieben
wurde, wurde von manchen Theologen als Zeichen der Wiedergeburt und Auferstehung
gedeutet. Die Art der Amphibien, sich in schlammigen, feuchten Gebieten aufzuhalten wurde
jedoch auch als negative Eigenschaft gewertet.?>® Von antiken Schriftstellern ist die angebliche
Giftigkeit der Krote iiberliefert und im Alten Testament wird der Frosch mit den dgyptischen
Plagen verbunden. In Darstellungen aus dem Mittelalter gehoren Frosche auch zu den
Begleittieren von Hexen, Ddmonen und sie werden zum Attribut des Todes oder den
Personifikationen von Hochmut und Wollust hinzugefiigt.?>’

Die Krote wird seit der Antike dem Element Erde zugewiesen und verkorpert seit dem 16.
Jahrhundert in der alchemistischen Lesart das Metall Blei. Da in den alchemistischen Prozessen
Blei in Gold verwandelt werden musste, erschien die, sich aus dem Schlamm manifestierende,
Krote als anschauliches Beispiel fiir transformative Vorgidnge. Amphibien galten als
symbolische Reprisentation des Putrefaktionsvorgangs und der Regenerierung von Materie aus
der Féulnis.?*8 Ebenfalls wurde die Kréte in Verbindung mit der Gebarmutter gesetzt, die in der
antiken Medizin fiir ein selbststindiges Wesen im weiblichen Korper gehalten wurde. Diese
galt als ein krotenartiges Tier, das zundchst in dem Korper herumspaziere und dadurch

krankhafte Zustinde erregen wiirde.?>

236 Vgl. Dittrich 2005, S. 160-166.

257 Vgl. Kretschmer 2016, S. 143-144.
238 Vgl. Leonhard 2017, S. 174-176.
23 Vgl. Borinksi 1920, S.11-14.
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3.6.2 Die Eidechse

Die verschiedenen Arten der Eidechse sind vor allem in trockenen und warmen Pldtzen,
insbesondere im mediterranen Raum zu finden. Im Gemaélde befinden sich zwei Exemplare und
sie sitzen auf einem kleinen Felsen am duBersten linken Bildrand.

Nordlich der Alpen ist die Art der Zauneidechse (Lacerta agilis) heimisch und die Ménnchen
dieser Art sind griinlich, die etwas kleineren Weibchen graubraun in ihrer Gestalt.
Charakteristisch fiir sie sind ein weill gesprenkeltes Langsband, das ihr Schuppenkleid auf der
Oberseite bedeckt. Ahnlich wie Schlangen wechseln auch die Eidechsen ihre Oberhaut. Eine
regelméBige Hautung wihrend des Wachstums und die Winterstarre der Tiere in Erdhdhlen
lieferten Grundlagen fiir die zugeschriebene Auferstehungssymbolik. Die Vorliebe der
Eidechsen fiir die Sonne und Wérme fiihrte in der Antike dazu, dass sie zum Attribut Apollos
wurden. Weiter wurde die Eidechse auf Grabméilern und Urnen als Symbol des Todesschlafes
und der Auferstehung abgebildet.?*° Bei Plinius galten die Tiere falschlicherweise als giftig und
wegen ihrer vermeintlichen Giftigkeit, wurden sie dem Bosen und Siindhaften zugeordnet.?6!
Als Tiersymbol fiir Quecksilber (Mercurius) hatte sich die Eidechse spitestens seit dem 16.
Jahrhundert durchgesetzt, die wegen ihrer blitzartigen Beweglichkeit den Eigenschaften des
Elements nahekam und deshalb, dhnlich wie der Salamander, dem Element des Feuers
gleichgesetzt wurde. Da sie in der Naturhierarchie der niedrigsten Stufe angehdrte, entwickelte
sie sich demnach aus einer spontanen Zusammenfiihrung der dualen Prinzipien wie Wérme und

Feuchtigkeit, Licht und Dunkelheit.??

3.6.3 Die Fledermaus

Die, bei der flamischen Medusa im obere Drittel, abgebildeten zwei Fledermiuse, konnen als
die in Europa heimischen kleinen Fledermausarten klassifiziert werden, welche vorwiegend
ddmmerungs- und nachtaktiv sind. Ihr néchtlicher Flug, die raubtierartigen verldngerten
Eckzihne und der falsche Volksglaube vom Blutsaugen aller Flederméuse, wurden seit dem
Mittelalter als teuflische Eigenarten angesehen. Durch ihre ddmmerungs- und nachtaktive
Lebensweise wurden sie als Symbol der Nacht und der Ddmonen gedeutet. Im Mittelalter galten
die Tiere als Inkarnation des Teufels, der oft mit Fledermausfliigeln und als Begleiter von

Hexen wiedergegeben wurde. Ferner gehdren die Flederméuse zu den Begleittieren der Laster

260 Vgl. Dittrich 2005, S. 78-83.
261 Vgl. Kretschmer 2016, S. 94-95.
262 Vgl. Leonhard 2017, S. 178.
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Neid und Betrug. Auch tauchen sie vor allem in Szenen mit Hexen in Gemélden
niederldndischer Meister in der Mitte des 17. Jahrhunderts auf. Zum Beispiel bei David
Ryckaert III. Die Dulle Griet unternimmt einen Raubzug vor der Holle (Abb. 33) oder David

Teniers d. J. Hexenweihe.?%

3.6.4 Die Ratte / die Maus

Wegen ihrer Gefrdfigkeit und der iibertragbaren Krankheiten galt die Ratte oder Maus als
Erscheinungsform des Teufels und auch in dem Medusengemalde scheinen die Nagetiere an
den Haaren oder Schlangen zu knabbern. Bereits im Alten Testament gehdrte die Maus zu den
unreinen Tieren und Mausplagen wurden als Strafe Gottes angesehen. Ebenfalls wurden die
Nagetiere seit der Antike als zerstorerisches Element und als Todessymbol gesehen. Die
GefriBigkeit und ihre auBerordentliche Fruchtbarkeit lieBen sie zum Symbol fiir Gier und
sinnliche Begierde werden.?®* Die Schidlinge fiir Frucht und Ernte wurden symbolisch negativ
gesehen und deshalb dem Teufel zugeordnet. In der Stillleben-Malerei des 16. und 17.

Jahrhunderts wurden die, an allem nagenden, Miuse als Vanitas-Symbol eingesetzt.?%

3.6.5 Die Schlange

Von den 27 Arten, die in Europa heimisch sind, sind nur etwa ein Viertel Giftschlangen. In den
Regionen Nordafrikas jedoch lebt eine Vielzahl gefahrlicher und auch groBer Giftschlangen.
Die Autor*innen des Lexikons tiber Tiersymbole vermerkten, ,,nur ganze wenige wie Peter Paul
Rubens oder Otto Marseus van Schrieck, haben Schlangen offensichtlich nach dem Studium
lebender Objekte gemalt, allerdings nur Nattern, keine Giftschlangen.“?*® Im flamischen
Medusengemailde befinden sich die zahlreichen Schlangen prominent am vordersten unteren
Bildgrund und erscheinen den Betrachter*innen physisch ganz nahe.

In ginzlich allen Kulturen ist die Schlange ein verbreitetes, altes Symboltier, dessen Bedeutung
ambivalent ist. Am bekanntesten ist die Schlange als Symbol des teuflischen Verfiihrers in
Darstellungen des Siindenfalls. Ein Grund dafiir kann ihre kriechende Fortbewegungsart, ihre

verborgene Lebensweise in Hohlen sowie die Furcht der Menschen vor dem Biss der Schlange

263 Vgl. Dittrich 2005, S. 148-152.
264 Vgl. ebd., S. 298-302.

265 Vgl. Kretschmer 2016, S. 280.
266 Dittrich 2005, S. 445.
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sein. Beim Siindenfall wird die Schlange als Tier oder als Mischwesen mit Frauenkopf und
Oberkorper, aufrechtstehend oder sich um den Baum der Erkenntnis windend, dargestellt.’

Die Schlange gilt auch als ein Symbol der Klugheit und die, sich hdutende, Schlange wird in
der Bildsprache der Renaissance zum Symbol der Ewigkeit beziehungsweise der
Unsterblichkeit.?®® Thr bannender Blick auf ihre Opfer macht sie dagegen zum Sinnbild des
durchdringenden Wissens und der Allgegenwirtigkeit. Verschiedene Monster und Drachen
werden oft in schlangenformiger Gestalt wiedergegeben und eine Schlange im Kampf mit
anderen Tieren symbolisiert fast immer das Bose. Dagegen ist eine Schlange, die sich selbst in
den Schwanz beiflt, zum Symbol der Ewigkeit, der ewigen Wiederkehr, der Erneuerung und
des Kreislaufs der Zeit geworden. Im Alten Testament dient die Eherne Schlange als Zeichen
der Erlosung. In antiken Mythen kennzeichnen Schlangenhaare neben der Medusa ebenso die
Rachegottinnen (Erinnyen). Ebenfalls gehort die Schlange als Attribut zur Personifikation der
Erde und der Gétt*innen Demeter, Apoll und Athena.?%° Das Symbol des Asklepios, des Gottes

der Heilkunde in der griechischen Mythologie, ist ein von einer Schlange umwundener Stab.

3.6.6 Der Efeu

Der Efeu (Hedera helix) spiegelt als wuchernde Pflanze die schopferische Lebenskraft wider.
Wie Schlangen kriechen die Ranken iiber den Boden und klettern spiralférmig an den
Felswéanden oder Mauern empor. Die christliche Ikonografie iibernahm das Efeumotiv als
Zeichen von Tod und Auferstehung und der Hoffnung auf ein fruchtbares Leben. Seit dem
Altertum gilt die immergriine rankende Pflanze, die sowohl Gift- als auch Heilpflanze ist, als
Sinnbild der Treue, der Freundschaft, des ewigen Lebens und der Unsterblichkeit. Als
Unsterblichkeitssymbol ist Efeu auch bei Christus- und Mariendarstellungen zu finden. Nach
dem franzosischen Dominikaner Wilhelmus Durandus (13. Jahrhundert) gilt Efeu als ein
Zeichen des Lebens der Seele nach dem Tod, da griine Efeuranken an toten Bidumen
emporwachsen konnen.?’® Neben den positiven Zuschreibungen als Sinnbild der Treue oder
Freundschaft, war das Bild des Efeus auch negativ behaftet. Da die Pflanze das einmal
Umschlungene nicht mehr freigibt, ihm das Licht nimmt und den Schatten liebt, wird es als

Schmarotzer und mit der Diisternis assoziiert.?’!

267 Siehe Flasch 2017.

268 Vgl. Dittrich 2005, S. 445-456.

269 Vgl. Kretschmer 2016, S. 366-371.
20 Vgl. ebd., S. 92.

271 Vgl. Zerling 2007, S. 60-61.
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3.6.7 Der Farn

Farne (Polypodiopsida) bevorzugen den Schatten dunkler Wélder und die fritheren Namen
Irrwisch und Hexenleiter lassen ebenfalls eine ambivalente Deutung erkennen. Den Samen des
Farns wurden eine verjiingende und gliickbringende Wirkung in der Volkskunde zugesprochen.
Da die Pflanze meist im Halbschatten der Wilder wichst, wird sie auch mit einer

zuriickgezogenen Lebensweise oder Eindde verbunden.?”?

3.6.8 Zusammenfassung

Wie sich in diesen kurzen ikonografischen Beschreibungen zeigte, weisen alle angesprochenen
Motive eine dualistische Bedeutung auf. Sie konnen sowohl positive als auch negative
Konnotationen besitzen. Vielfach wird eine Ndhe zu Ddmonen, Teufeln oder Hexen angedeutet
und verstirkt die Tiere und Pflanzen mit negativen Zuschreibungen verbunden. Die
Kombination der dargestellten Tiere mit dem Haupt der Medusa kann eine, vom Kiinstler
gewdhlte, Anspielung auf die magische Kraft der Medusa sein, die ihre Widersacher zu Stein
verwandeln konnte und es konnte sich um eine Medusendarstellung handeln, die mit
nordalpinen Hexenbildern kombiniert wurde. Dies wiirde die Flederméuse im Bild erkléiren,
die sich sonst auf keinem Medusengemaélde finden lassen und die auch in Sottobosco-Gemaélden
keine Rolle spielen. Ebenfalls wichtig ist das Element der Wiedergeburt und Auferstehung. Wie
sich die verschiedenen Nachkommen aus der Medusa erheben (Pegasus, Chrysaor, libyschen
Schlangen), so wird den abgebildeten Lebewesen dieser wiederaufstehende Charakter
zugesprochen. Auch die Eigenschaft der Schlangen und Echsen, sich regelméfig zu hduten,
wurde mit Erneuerungsprozessen gleichgesetzt.

Im nichsten Kapitel sollen das Material und dessen Bedeutung im Fokus stehen. Wie sich
bereits zeigte, hat besonders die Farbe und deren Herstellung einen Bezug zur alchemistischen
Wissenschaft. Auch sollen der rote Farbstoff und dessen Verbindung zu Blut thematisiert

werden.

272 Vgl. Zerling 2007, S. 77-78.
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4 Materialtheorie

Laut Ann-Sophie Lehmann ,sind Bilder materielle Artefakte” und ausgehend von ihrer
Annahme, ,dass Materialien die Bedeutung und Wirkung von Bildern mafigeblich

“273 sind, soll an

mitbestimmen, in theoretischen Diskursen aber lange Zeit iibersehen worden.
dieser Stelle der Fokus auf die Materialitit der Medusentafel gelegt werden. Da bis dato keine
Forschungen und Studien iiber die exakte Verwendung der genauen Pigmente und Materialien
vorliegt, werde ich bei einigen Punkten auf die Literatur iiber Rubens’/Snyders’ Medusa
zuriickgreifen miissen, um einen Einblick auf eventuelle Gemeinsamkeiten bei der Maltechnik
geben zu konnen. Die Herstellung von Materialien, in diesem Fall Farbstoffe und Pigmente, im
Europa der Friihen Neuzeit war eng mit der Erforschung der Natur verbunden.?’* Dennoch gab
es seit der Renaissance in der Malerei einen Dualismus zwischen Form und Materie, Theorie
und Praxis, und es ging in der bildenden Kunst darum, sich aus der Domine der Praxis in eine
hoher gelegene Theorie zu bewegen und die Kiinstler*innen versuchten sich ab 1500 vom
Handwerk zu emanzipieren.?’”> Laut Lehmann hatte diese Entmaterialisierung ,.zur Folge, dass
die Kunstgeschichte zwar zahlreiche Theorien und Methoden zu Stil, Form, Asthetik,
Wahrnehmung, Rezeption, lkonographie, Ikonologie usw. kennt, aber keine kohdrente
Materialtheorie, die man etwa in einem Handbuch nachlesen konnte.“>’® Die Ausgrenzung des
Materials aus dem Bereich der Theorie sieht Lehmann als mogliche Spétfolge des linguistic
turn. Dabei wurden ihr zufolge Bilder als visuelle Metaphern definiert und ihre spezifische
Materialitéit nicht weiter beriicksichtigt.?”’

Eine besondere Rolle kam bei Lehmann dem Bindemittel Ol und den verwendeten Pigmenten
zu. Ab circa 1420 wurde Ol als hauptsichliches Malmedium fiir die Tafelmalerei in der
Niederlande verwendet.?’”® Die Fliissigkeit besitzt verschiedene Eigenschaften oder
waffordances>” die von den Kiinstler*innen genutzt werden kénnen. Vom Vorteil ist zunéchst
die Viskositit des Ols, die eine Mischung mit Pigmenten erleichtert und die daraus
entstehenden Farben lassen sich noch fiir lingere Zeit auf dem Bildtrdger verarbeiten. Weil

Olfarbe langsam trocknet, kann sie lange iiberarbeitet werden, was Verbesserungen und das

273 Lehmann 2012, S. 69.

274 Vgl. Smith, 2010, S. 31.

275 Vgl. Lehmann 2012, S. 71.

276 Ebd., S. 72.

27 Vgl. ebd., S. 74.

28 Vgl. ebd., S. 77.

27 James J. Gibsons Theorie der affordances, entwickelte der Psychologe in den 1970er- und 80er-Jahren. Der
Begriff affordances ist mit Angebotscharakter eines Objektes zu iibersetzen. Er bedeutet, dass die Eigenschaften
eines Dinges, einer Substanz oder Materials uns erméglichen, bestimmte Handlungen auszufiihren. Zum Beispiel
ladt ein Stuhl zum Sitzen ein. Vgl. Lehmann 2012, S. 82-83.
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Verreiben diverser Farbzonen erlaubt, sodass flieBende Ubergiinge entstehen koénnen. Ol ist
aufgrund seiner Dickfliissigkeit plastisch und schafft ein Relief. Die Transparenz von Ol
ermoglicht verschiedene Lasuren, welche eine Lichtbrechung innerhalb der Farbschichten
erzeugen. Als Letztes verindert sich die chemische Zusammensetzung im Trocknen, das Ol
hértet aus und wird stabil und dauerhaft.?*

Durch Ol kann die Farbe zu Haut, Haar, Landschaft, Tier oder Erde werden, wihrend das
Medium selbst im Bild zu verschwinden scheint.?®! Besonders das 17. Jahrhundert war fiir
Lehmann eines, ,,in which painters like Rembrandt and Rubens had taken the representation of
human skin to new levels of realism, and flesh colour — its illusionistic as well as technical
qualities — had long become the primary touchstone of painterly skills.«*%*

Besondere Aufmerksamkeit erlangte die Fleischfarbe in der Kunsttheorie und -praxis.
Ausgeldst durch den Einfluss der Olfarbe kdnnen wir eine besondere Sensibilitit fiir
Maltechniken und die besonders realistische Darstellung der menschlichen Haut feststellen.?83
Fleisch oder Haut zu malen erweist sich als duflert schwierig und die Betrachter*innen
untersuchen die gemalten Partien griindlich, denn das Aussehen der Haut verrét einiges liber
Alter, Gesundheit oder emotionalen Zustand des/der Dargestellten. Nicht nur miissen die
Maler*innen flieBende Ubergiinge zwischen den verschiedenen Zonen und Texturen schaffen,
sondern auch ein ausgewogenes Verhiltnis zwischen Flecken und unnatiirlicher Glétte

4 Der Begriff carnatura mit seinen Variationen entwickelte sich zum

einhalten.?
gebriuchlichsten Ausdruck in historischen franzodsischen und italienischen Farbrezepten und
Kunsttheorien. In den nordalpinen Léndern etablierte sich ein Wort, das sich nicht nur auf die
Oberfliche (membrana /Haut) oder die Substanz (carne/Fleisch) des Korpers beschrinkte,
sondern buchstédblich das ganze Objekt beinhaltete: /ijfverf oder Leibfarbe und dieser Begriff
wurde in den Rezeptbiichern und den Kunsttheorien bis ins spite 18. Jahrhundert verwendet.?%
Die Lebendigkeit der dargestellten Figuren erreichten die Kiinstler*innen durch die abgebildete
Durchblutung der Haut.?®® Das Erroten als Ausdruckszeichen fiir Zorn, Scham oder
Leidenschaft findet sich in den barocken weiblichen Darstellungen, besonders in

287

venezianischen Gemilden, hdufig.®®’ Im Gegensatz dazu malte Rubens beispielsweise die

Medusa mit einem bléulich-weiflen Inkarnat und alles Lebendige scheint aus ihr gewichen zu

280 Vgl. Lehmann 2012, S. 84.
81 Vgl.ebd., S. 85.

282 Lehmann 2007, S. 87.

283 Siehe dazu Bohde 2007.

284 Vgl. Lehmann 2007, S. 88.
285 Vgl. ebd., S. 90.

286 Vgl. Fehrenbach 2017, S. 60.
87 Vgl. ebd., S. 62.

63



sein. Keinerlei Blut scheint mehr in ihrem Gesicht zu sein und fast keine roten Pigmente wurden
eingesetzt. Thre verdrehten Augen, der gedffnete Mund mit der heraushidngenden Zunge und
die ebenfalls bldulichen Lippen, kennzeichnen sie als tot. Mit ihrer fleckigen Rétung erscheint
die flimischen Medusa im Unterschied zu Rubens’ Darstellung lebendiger. Rund um das rechte
Auge ist die Haut sehr hell und die Schatten wurden mit Brauntdnen gemalt.

Diese malerische Anndherung an die Physis des menschlichen Kdorpers, und insbesondere der
Haut, wurde durch die spezielle Verwendung unterschiedlicher Malmittel erreicht. Rubens
hatte eine besondere Technik bei der Fleisch- und Inkarnatmalerei entwickelt. Hier wurde vor
allem das Mischverhéltnis zwischen Pigment und Bindemittel relevant. Laut Ulrich Heinen
,wverdankte sich die itiberwdltigende Wirkung von Rubens’ Anndherung an die Physis des
menschlichen Korpers nicht zuletzt der versierten Anwendung verschiedener Malmittel “**8
Rubens tauchte beim Malen den Pinsel immer wieder in ein aus Terpentindl und Harz
gemischtes Verdiinnungsmittel. So konnte der Maler die jeweilige Konsistenz der Farbe
manipulieren und gab seinen Farben zugleich eine enorme Brillanz und Transparenz. Es
entstand ein Nebeneinander von hauchdiinner, durchscheinender Lasur und korperhaft
verdichteter Farbmaterie.?®® Heinen schrieb dazu: ,.In Italien entstand aus einer Kombination
alter flimischer und moderner italienischer Maltechnik erstmals das charakteristische
Nebeneinander von Dichtigkeit und Diaphanem in der Farbhaut, von Weichheit und
Unbestimmtheit in Kontur und Schatten sowie die hohe Prisenz und Brillanz in den
Lichtern.“?*®* Dieses Verdichten, Verdiinnen und Mischen erinnert wieder an die
Kondensierungs- und Verdiinnungslehren in der alchemistischen Lehre.?*!

Hubert von Sonnenburg hatte festgestellt, dass es sich bei den Blauténen der Halbschatten in
Rubens’ gemalten Gesichtern, wie zum Beispiel der Medusa, in der Regel um optische
Farbwirkungen handelte und seltener um die Beimischung eines blauen Pigments. Meistens
setzten sich die blaugrauen Halbschattentone aus einer Pigmentmischung von Weil3, Schwarz
und Zinnober zusammen.?*?> Im Zusammenwirken der bldulichen Halbschatten mit den
leuchtend roten Akzentuierungen gelang Rubens eine Darstellung der Transparenz des Korpers.
,»Die abwechselnde Anwendung von kiihlen und warmen Farbnuancen innerhalb der
Inkarnatteile verbindet sich sinnvoll mit dem Hervor- und Zuriicktreten der Formen und fiihrt

«293

zu ungewdohnlichen Steigerung der dreidimensionalen Wirkung.*=>>, so von Sonnenburg.

288 Heinen 2001 ., S. 81.

29 Vgl.ebd., S. 81.

20 Vgl ebd., S. 82.

P Vgl.ebd., S. 81.

292 Vgl. von Sonnenburg 1979, S. 36.
23 Ebd., S. 36.
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Fir Karin Leonhard lieBen sich Natur- und Kunsttheorie ebenfalls auf der Produktionsebene

miteinander in Beziehung setzen.?%*

In der Kunst sowie der Natur entstanden die Spezies aus
etwas Ungeformtem, einem braunen Grund oder Feld, wie auch die Motive des Bildes aus dem
Bildgrund hervor gingen.?*> Bei Joachim von Sandrart (1606—1688) wurde die Farbe Braun der
alchemistischen prima materia, dem Chaos oder einem vermengten Klumpen gleichgesetzt.2®
Die Farbe weckte Assoziationen eines erdhaften Grundes, aus dem heraus Formen erschienen
und in den sie wieder zuriickgehen konnten.?°’ Im 17. Jahrhundert wurde den Farben eine starke
wahrnehmungspsychologische Kraft zugeschrieben, weil sie durch ihr Ausgangsmaterial
(Steine, Beeren, Pflanzen, Erden, Mineralien, Pilze) {iiber affizierende Eigenschaften
verfiigten.?”® So schrieb der italienische Maler Matteo Zaccolini (1574-1630) in seinem
Farbtraktat De colori (1618/1622), dass die Farben des Malers aus denselben vier
Grundelementen erzeugt werden, die den gesamten Kosmos bestimmen. Die Erde mit ihren
Mineralien als Ausgangsbasis brachte in Verbindung mit Wasser, Luft und Feuer die
physikalischen Farben hervor. Der/die Maler*in hatte also mit denselben Substanzen und
Qualitdten zu tun, die auch in der Natur vorzufinden waren.?*® In Herbarien wurden die
spezifischen Eigenschaften von Pflanzen und Krédutern niedergeschrieben und auch Otto
Marseus besaB3 solche Biicher.>® In den Gemilden stellte Marseus giftige Pflanzen und ihre
pflanzlichen Gegenmittel in Kombinationen zusammen, ,,wie ein Arzt oder Apotheker, der von
den FEigenschaften der Krduter und Pflanzen weifs und sie entsprechend wirkungsvoll
einsetzt.*3%!

Die Farben der Natur konnten sich mischen, trennen und ineinander iibergehen wie die Farben
auf der Palette des/der Maler*in und sie konnten ebenso siifl oder herb, feucht oder warm,
dunkel oder hell sein.’*?> Im Griechischen bedeutet Farbe pharmakon (¢appakov) und kann
sowohl Heilmittel, Gift, Zaubertrank, Tinktur, Farbe oder Pigment bedeuten. Gemeint ist

jedoch nicht die natiirliche Farbe, sondern der chemische Farbstoff.3%3

Die Idee der Malerei als pharmakon kreist um die pervertierende Funktion des Bildes,
etwas Abwesendes oder Verlorenes durch ein Double zu ersetzen, und damit
letztendlich um eine Fetischisierung der Bilder. Wenn es in der Malerei um

294 Vgl. Leonhard 2013, S. 74.

2% Das Bildfeld wurde in lateinischen und deutschen Quellen der Frithen Neuzeit als campus oder Feld
bezeichnet. Zur Auseinandersetzung mit dem Grund, siche Bohm/Burioni 2019.

296 Joachim von Sandrart, Teutsche [sic!] Akademie der edlen Bau-, Bild- und Malereikiinste, 2 Bde.,
Niirnberg 1675-1679,1/3, 88., zitiert nach Leonhard 2013, S. 85.

27 Vgl. Leonhard 2013, S. 85.

28 Vgl. ebd., S. 3.

299 Zaccolini 1618/22, zitiert nach Leonhard 2013, S. 236.

300 Vgl. Leonhard 2013, S. 236.

0L Ebd., S. 239.

302 Vgl. Leonhard 2013, S. 369-370.

33 Vgl. ebd., S. 181.
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Verzauberung geht, so weil sie Artefakte schafft, die auf das Leben der Menschen
einwirken und deren Verhalten zu beeinflussen scheinen. Die vielen
Animationsstrategien der Kunst des 16. und 17. Jahrhunderts beispielsweise sind
aufschlussreiches Indiz fiir das Verlangen eines Kunstpublikums nach einer
Wirkungsmacht des Bildes, wie man sie sonst nur Lebewesen und im Grunde nur
Personen zuschreiben wiirde.?%

Diese Wirkmacht, die den Bildern und besonders den Medusenabbildungen zugeschrieben
wurde und wird, soll in einem anderen Kapitel thematisiert werden. Anschlieend mochte ich
noch auf einen Farbstoff im Speziellen und dessen Assoziation zu Blut eingehen.’*> Das Blut
ist ein wichtiges Element in der antiken Sage iiber Medusa und ist ebenfalls in den bildlichen
Darstellungen ein zentrales Motiv. Aus Erden und Mineralien, Eisenoxide, Zinnober (Queck-
silbersulfid), pflanzlichen oder tierischen Ausgangsprodukten (Krappwurzel, Kermeslaus,
Cochenille) wurde roter Farbstoff hergestellt.3%

In der Alchemie signalisierte die rote Firbung (rubedo) die erfolgreiche Uberfiihrung der
Ausgangssubstanz in einen veredelten Zustand.**” Ein Pigment, dem in der Alchemie besondere
Bedeutung zugeschrieben wurde, war das Zinnoberrot. Zur Herstellung wurden zwei der drei
alchemistischen Grundelemente — Mercurius (Quecksilber) und Sulfur (Schwefel) verwendet.
Im 17. Jahrhundert begann die fabrikméBige Herstellung des kiinstlichen Zinnobers und das
Zentrum der Produktion lag in Amsterdam.’?® Cennino Cennini (*um 1370) vermerkte, dass
Zinnober durch alchemistische Praktiken erzeugt wurde und verwies damit nicht nur auf die
kiinstliche Produktion, sondern auch auf die Uberschneidung zwischen Kunst und Alchemie.>%
Auch die Verbindung zwischen Rubens und dem Begriff rubedo wurde bereits genannt und
ebenfalls wurde dem frither wirkenden Kiinstler Jan van Eyck (um 1390-1441) ein Interesse an
der Natur der Farben und den Praktiken der Alchemie und Destillation zugesprochen, die laut
Karel van Mander zu der Entdeckung der Mischung von Farbe und Ol fiihrte und die Farben
lebendiger erscheinen lieB.>!° Wie bereits erwihnt war das rote Pulver, eine Kombination von
Quecksilber und Schwefel, in der Theorie der Umwandlung bedeutsam und wurde mit der
Zeugung, Blut respektive dem Leben assoziiert.>!! Rubens widmete der unterschiedlichen
Konsistenz von Blut seine Aufmerksamkeit in der Medusendarstellungen. Dunkle und helle,

dickfliissige Tropfen wechseln sich in den Bildern mit transparenten, wéssrigen oder bereits

304 Leonhard 2013, S. 181.

305 Zum Thema Blut in der Kunst des Mittelalters und der Friihen Neuzeit siehe Fricke 2013.
306 Vgl. Schweppe 1993, S. 79-80. Zum roten Pigment sieche Kirby/White 1996.

37 Vel. Leonhard 2013, S. 287-288.

308 Vel. ebd., S. 293.

309 Vel Smith 2010, S. 39.

310 Vel. Gottler 2017, S. 54.

311 Vel Smith 2010, S. 41.
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geronnenen Partien ab. Ebenfalls lassen sich laut Heinen malphysiologische Aquivalente zu
den unterschiedlichen Zustinden von realem Blut finden. Die Farbe tropft zdh, klumpt, wird
verschmiert oder flieBt wie Blut.’!? In der Pridsentation von Blut zeigte Rubens besonderes
Interesse und er verfolgte die zeitgendssischen Forschungen dariiber genau.’!?

Marisa Mandabach untersuchte in ihrer Dissertation Blood, Rocks, and Clouds (2016)
unterschiedliche Bilder von Peter Paul Rubens mit mythologischen Themen, welche die
spontane Entstehung verbildlichten. Sie schrieb dazu: ,,The works [...] offer a surprising
conception of matter — not as something that the painter must heroically shape or overcome,
but rather as a collaborator or even a stand-in for the artist.**'* Zu diesen thematisierten
Gemalden gehorte auch das Haupt der Medusa. Fiir Mandabach stellte das Blut der Gorgone,
welches aus ihr herausstromt, gleichermallen die symbolische Ursubstanz der Natur und der
Malerei dar.>'> Das Blut bot einen Uberschneidungspunkt von Herstellung, Materie und Motiv
in den mythologischen Gemélden. Im Haupt der Medusa zeigt Rubens die Metamorphose des
Blutes der Medusa in den verschiedenen Schlangen. Mandabach bemerkte weiter: ,,/ argue that
Rubens and Snyders posit the gorgon’s blood as a symbolic “prime matter” of both nature and
painting, conflating the two.“31°

Eine Uberschneidung von Materialitit und Natur findet sich meiner Meinung nach auch bei der
flimischen Medusa wieder. Die Entwicklung der Schlangen wurde weniger exakt von einem
Stadium zum Nichsten abgebildet, dennoch findet eine Transformation des Blutes in
Lebewesen statt. Zusammenfassend war das Anliegen dieses Abschnitts, die flimische Medusa
in einem naturhistorischen Kontext zu prisentieren. Im beginnenden 17. Jahrhundert wurde
sich mit der Entstehung von Lebewesen intensiv auseinandergesetzt. Dabei nahm die
Urzeugungstheorie eine besonders haufig diskutierte Stellung ein. Die Lebewesen, die in enger
Verbindung mit der spontanen Erzeugung gesehen wurden, waren verschiedene Kriechtiere,
Amphibien und Insekten. Eine Kunstgattung, die sich mit diesen wissenschaftlichen
Auseinandersetzungen beschéftigte und als Bildmotiv diese Tiere abbildete, war das
Sottobosco und dessen Hauptvertreter Otto Marseus van Schrieck. All jene Tiere finden sich
auch in den nordalpinen Medusendarstellungen wieder. Weiters wurden sowohl in den
Sottoboschi als auch in den Medusengemilden verschiedene Stadien der Transformation
dargestellt, die auch in der antiken Erzdhlung von Bedeutung sind. Mit Transformations-

prozessen und Ubergingen von unedlen Stoffen in Edle setzte sich die zeitgendssische

312 Vgl Heinen 2001, S. 88.
313 Vgl. ebd., S. 89.

314 Mandabach 2016, S. iv.
315 Vgl. ebd., S. iii.

316 Ebd., S. 6.

67



Alchemie auseinander. Ahnlich zum Begriff natura naturans, in der sich die Arten der Natur
stindig neu formten und wieder vergingen, verfiigte auch die Kunst iiber eine Kraft der

317 Auf materieller Ebene wurden

Verlebendigung im Sinne einer spontanen Erzeugung.
Ansitze liber die verschiedenen Ausgangsmaterialien und ihre Zuschreibungen vorgestellt.

Im néchsten Kapitel soll der Fokus auf die intendierte emotionale Reaktion des Bildes auf die
Betrachter*innen besprochen werden. Hiufig wurde iiber den Schrecken berichtet, den die
Medusengemailde ausgeldst haben sollen oder immer noch ausldsen.

Medusa, die einst wunderschone Frau, deren Haar sich in Schlangen verwandelte, ist das
mythische Sinnbild des Schreckens: Wer dies [sic!] Haupt anblickt, erstarrt zu Stein. Das
Grauen erzeugt Kunstwerke, so konnte man es zuspitzen, ndmlich: steinerne Standbilder.
Eine unheimliche, medusenhafte Kraft, die der Kunst innewohnt, macht sich bemerkbar.3!?

Aber was ist, wenn ein Medusenbild kein Grauen erzeugt, sondern stattdessen andere
Emotionen hervorgerufen werden? Wenn aus dem anfénglichen Erschrecken Mitleid oder
Empathie wird? Im ndchsten Kapitel soll auf die Wirkung auf die Bildbetrachter*innen
thematisiert werden und die verschiedenen historischen Quellen zum Thema Affekte oder

Gefiihlsregungen vorgestellt werden.

317 Bohme 2010, S. 39.
318 Seelig 2017, S. 13.

68



S5 Das Konzept der Hisslichkeit und die intendierte

Betrachter*innenwirkung bei der fliimischen Medusa

Wie bereits festgestellt, wird an mehrfacher Stelle in der Literatur die auBBerordentliche bildliche
Kraft der Medusa betont und sie wurde zum mythischen Sinnbild des Schreckens erklart.3!'® In
der Kunst des Barock war die Wiedergabe des Schreckens und der Gewalt ein beliebtes Sujet.
Neben den Medusenkunstwerken findet sich zum Beispiel als weiteres Enthauptungsmotiv die
alttestamentarische Figur Holofernes in Judith und Holofernes, die beispielsweise von
Caravaggio und Artemisia Gentileschi (1593—-1654) wiedergegeben wurde. Innovativ war bei
diesen Gemélden die Abbildung der eigentlichen Enthauptung Holofernes’. Wir konnen Judith
dabei zusehen, wie sie den Kopf des Holofernes mit dem Schwert abtrennt. Im Gegensatz dazu
wird der eigentliche T6tungsakt bei Medusa nicht gezeigt und in der bildlichen Darstellung der
flimischen Medusa liegt der Kopf bereits abgetrennt am Boden.

Eine Erkldrung fiir das bildliche Interesse an Totungsszenen lieferten laut Matthias Oberli die
Kunsttheorie und das barocke Theater, die zum Beispiel Caravaggio und seine
Zeitgenoss*innen beeinflusst haben konnten.>?° In Theaterstiicken wurde die Auffiihrung der
Judith-Erzéhlung ab dem 16. Jahrhundert zunehmend beliebter und der Maler und
Kunsttheoretiker Giovanni Paolo Lomazzo (1538—-1600) verwies in seinem Trattato dell arte
della pittura, scoltura et architettura (1584) darauf, dass die Mimik zum Tode verurteilter
Menschen besonders aussagekriftig sei.’?! Doch die Darstellung von Schauder und Gewalt war
nicht nur in den profanen Bereichen der Kultur beliebt, sondern stiel auch im Umfeld der
romisch-katholischen Kirche auf Interesse.’?? Das zeigt sich in Gemélden, die als Motiv die
verschiedenen gewaltsamen und dramatisch présentierten Martyrertode zum Inhalt haben.’??
Unter dem Einfluss der Lehren der Gegenreformation im 16. und 17. Jahrhundert wurden neben
dem religidsen Bildrepertoire die paganen mythologischen Themen laut Kurth ,,[wird] [u]nter
dem direkten Einfluss kirchlicher Dogmatik |[...] mythologisches Bildrepertoire lediglich
deshalb geduldet, weil es gleichsam als ein harmloses Medium dsthetischer Lustbefriedigung
angesehen wurde [...]*3%**

Eine Lustbefriedigung durch gewaltsame Bilder wurde bereits bei dem Zitat von Huygens tiber

die Medusa Rubens’ angesprochen und es stellt sich die Frage, ob eine Befriedigung der

319 Vel. Seelig 2017, S. 13; Leeming 2016; Moser 2014, S. 152-153.

320 Vgl. Oberli 2001 S. 150.

321 Vgl. ebd., S. 150.

322 Vgl. ebd., S. 151.

323 Zum Beispiel Caravaggios Martyrium des heiligen Matthdus (1599/1600).
324 Kurth 2009, S. 42.
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Gefiihle auch bei dem Medusengemélde bildmotivisch thematisiert wird. Ein besonderes
Interesse besteht an den Fragen: Welche Emotionen und Reaktionen lost das fldmische
Medusenbild aus und mit welchen bildlichen Mitteln wird dies erreicht? Der, in den barocken
Kunsttheorien aufkommende Gedanke, dass Kunst keinen intellektuellen, sondern einen
emotionalen Appell hat, wird in den Uberlegungen einiger Vertreter einer
gegenreformatorischen Kunsttheorie, insbesondere bei dem Bischof Gabriele Paleotti und dem
Jesuiten Antonio Possevino (1534—1611) deutlich. Possevino schlug zum Beispiel vor, dass der
Maler selbst ein echtes Gefiihl des Entsetzens beim Malen erleben musste, um diese Emotion
seinem Publikum zu vermitteln zu kénnen.?>* Der Dichter Giambattista Marino, der uns bereits
bei Caravaggios Medusa begegnete, priferierte eine Kunst, die versuchte die sinnliche Asthetik,
die bei dem Volk beliebt war und durch Abbildungen von starken Emotionen, Hasslichkeit oder
Horror charakterisiert war, mit einer idealisierten Asthetik zu verbinden. Letztere war bei der
gebildeten Elite beliebt und das angestrebte Ziel im Sinne Marinos war es, eine Kunst zu
schaffen, die eine groftmogliche Wirkung entfaltete und intellektuell und emotional zugleich
sein konnte.?2°

Es sind die, durch die Gewalttitigkeit schockierenden, Bildgegenstinde, die den Wirkungs-
moment der Kunst, das seelische Anriihren und die Ergriffenheit des/der Betrachter*in
unmittelbar und unausweichlich realisieren. Fiir den Kunsttheoretiker Lomazzo bildete dabei
die Wiedergabe von Leidenschaften das Fundament der Wirkungskraft von Kunst.

In Bezug auf die barocken Medusengemaélde — sowohl italienisch als auch flamisch — bedeutete
das, dass der Fokus der Darstellung auf einem gesteigerten Realismus, einer eindringlichen
Bildwirkung und einer Unmittelbarkeit des Motivs lag.3?” Auch wenn Caravaggios Gemélde in
der Komposition noch ndher an dem klassischen Gorgoneion-Motiv festhielt, so fiihrte der
dramatische und &uflerst naturalistische Ausdruck seiner Medusa in eine neue innovative
Darstellungsweise. Noch einen Schritt weiter gingen die Macher der flimischen Medusenbilder
und 16sten das Haupt génzlich aus seiner starren frontalen Komposition und entwickelten eine
selbststindige Interpretation der Sage.’®® Erstens malten sie die Medusa auf einer
querformatigen Tafel und 16sten die Figur von den Assoziationen mit dem Schild. Zweitens
betteten sie den Kopf in eine Landschaft ein und gaben ihr somit eine Verortung und drittens
stellten sie neben Medusa noch viele weitere Tiere dar. Besonders die Schlangen 16sten sich

von der angesprochenen ornamentalen Festschreibung und entwickelten in den Bildern ein

325 Vgl. Hendrix 2007, S. 126.
326 Vgl. ebd., S. 128.

327 Vgl. Kurth 2009, S. 49.

38 Vgl. ebd., S. 46.
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Eigenleben. Mit der Darstellung des Blutes und den, sich daraus bildenden, Schlangen wurde
auch die Entstehung der Reptilien bildlich thematisiert. Die neuen flamischen Gestaltungs-
weisen lassen Medusa in eine neue Form der Kommunikation mit dem/der Betrachter*in treten.
Galt zum Beispiel bei Cellinis Perseus-Medusa-Gruppe das Hauptaugenmerk dem Helden
Perseus als Personifikation der Tugend und weiter des Auftraggebers Cosimo I. de’ Medici,
ldsst sich bei den flimischen Medusen eine Aufwertung ihrer Person feststellen.’?® Medusa
wird nicht mehr als anonymes Monster, sondern als fiihlendes Individuum dargestellt. Kurth
dazu: ,,Anstelle der iiberindividuellen, impersonalen [sic!| Darstellung der Figur zeigt sich uns
eine personalisierte, die traditionelle Rollenzuschreibungen durchbricht.“**° Eine empathische
Betrachter*innenhaltung und eine emotionale Identifikation mit Medusa werden moglich.3*!
Als ,,Abbild einer fiirchterlichen Agonie**3? und in ihrer ungeschonten Realistik, bewirkte die
Abbildung der fldmischen Medusa eine Identifizierungsmdoglichkeit mit Medusa als
empfindsames Subjekt. Dabei war die emotionale Reaktion auf das Bild wichtig. Zum Teil 16st
es in uns eine mitfithlende Anteilnahme, aber auch eine morbide Schaulust aus.?3?

Bevor ich weiter auf die Wirkung des flimischen Medusenbildes auf die Betrachter*innen
eingehe, mochte ich einen Uberblick geben, wie im besprochenen Zeitraum iiber dsthetische
Konzepte wie Hésslichkeit und Schrecklichkeit in kunsttheoretischen Traktaten geschrieben
wurde. Welche Stilmittel oder Theorien gibt es iiber das Héssliche im Gegensatz zum Schonen?
Die Begrifflichkeit Hésslich im Gegensatz zum Schoénen soll an dieser Stelle ebenfalls
diskutiert werden. In der Frithen Neuzeit befassten sich die meisten italienischen Autoren der
mit dem Gegensatz zwischen dem Schonen und dem Hésslichen und stiitzten sich auf die
Ausfiihrungen in Aristoteles’ Poetik und die Uberlegungen von Aristoteles in Bezug auf die

Dichtkunst wurden schlieBlich auf bildliche Darstellungen iibertragen.

5.1 Zur Asthetik der Hisslichkeit und des Schreckens

Wie bereits im vorherigen Abschnitt erwéhnt, setzten sich besonders die italienischen Gelehrten
schriftlich mit &sthetischen Konzepten auseinander und iibernahmen Ideen von antiken
Philosophen. Aristoteles sprach davon, dass eine sorgfiltige bildliche Wiedergabe des
AbstoBenden Schones hervorbringen konnte. Diesen &sthetischen Genuss hatte Aristoteles in

seiner Poetik fiir das Wesen kiinstlerischer Nachahmung festgestellt: ,,[...] und nicht minder

329 Vgl. Kurth 2009, S. 50.
30 Ebd., S. 117.
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allgemein ist die Freude an Nachahmungen. Einen Beweis fiir das letztere giebt [sic!] der
Eindruck ab, den wir von Kunstwerken empfangen. Denn Dinge, deren Anblick uns in der Natur
peinlich beriihrt, betrachten wir in ihren allergetreuesten Nachbildungen mit Vergniigen, so
die widerwdrtigsten Tiere oder auch Leichname.**3* In Plutarchs Schrift De audiendis poetis
heiflt es, dass in der kiinstlerischen Darstellung das nachgeahmte Héssliche zwar hésslich bleibt,
aber durch die kiinstlerische Meisterschaft einen Widerschein von Schonheit erhlt.’*> Fiir die
zeitgendssische Kunsttheorie in Italien wurde Aritoteles’ Poetik eine wichtige Quelle und sie
wurde ab der zweiten Hélfte des 16. Jahrhunderts besonders populdr. Zwischen 1543 und 1600
wurden mehr als zwei Dutzend {libersetzte und kommentierte Ausgaben dieses Werkes
publiziert, darunter 1570 das erste in italienischer Sprache. Francesco Robortelli, einer der
ersten Herausgeber der Poetik, verdffentlichte Jahre spéter ebenfalls das Traktat Peri hypsous
(Vom Erhabenen) des Pseudo-Longinos, eines antiken Autors. Vermutlich wurde der Text im
1. Jahrhundert n. Chr. verfasst und vor allem ab dem 16. Jahrhundert héufig rezipiert.*¢ Das
Schrecken- und Schaudererregende spielt in den antiken Texten eine wichtige Rolle.*3” Die
sowohl auf antiken Philosophen als auch, von den Gegenreformatoren begriindete,
Kunsttheorie riet den Kiinstler*innen bei dramatischen, profanen und religiosen Themen den
Schauder als Emotionen erweckendes Mittel einzusetzen und dieser Vorschlag wurde in der
Kunst umgesetzt.>*® Jene Verfasser von Traktaten, wie der bereits erwéhnte Bischof Gabriele
Paleotti, der Kunst- und Architekturtheoretiker Leon Battista Alberti und der Maler und Kunst-
theoretiker Giovanni Paolo Lomazzo stimmten mit den griechischen Philosophen darin iiberein,
dass eine geschickte Nachahmung eine schreckliche Szene ausgleichen konne. Alle Kunst
miisse auf lange Sicht Vergniigen bereiten und daher war das Hissliche nur als Mittel
akzeptiert, um die Fahigkeit des/der Kiinstler*in hervorzuheben.>*® Durch spannungsreiche
Elemente und trotz aller Grausamkeit sollte das Schickliche (decorum) bewahrt werden, dabei
war das Ziel der Kunst die Eindringlichkeit (movere) zur Ausrufung der Affekte.’*° Schon
Leonardos Bildbeispiel zeigte, das Maler*innen nicht nur schone, gefillige und erheiternde
Werke schaffen konnten, sondern auch Abbildungen, die den/die Betrachter*in erschreckten
oder unser Mitleid erregten. Leonardos Medusa war laut Vasari abscheulich und schon zugleich

und vollbrachte mit ihrem ausgehenden Schrecken den vom Kiinstler erwiinschten Effekt.34!

334 Gomperz 2021, S. 6.
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Auch Caravaggios Kunstwerke, die im Zeitraum um 1600 entstanden, setzten sich vermehrt mit
Angst, Grauen und Gewalt auseinander, wie die Beispiele Judith und Holofernes und das
Medusenhaupt zeigten.

Andere Kritiker jedoch akzeptierten nicht einmal diese instrumentelle Interpretation des
Hisslichen und lehnten sie vollig ab. Jene Autoren waren der Bischof Giovanni Battista
Agucchi (1570-1632) und der Kunsttheoretiker Giovanni Pietro Bellori (1613—1696). Sie
stellten fest, dass die Nachahmung per se keine hinreichende Bedingung fiir die Erzeugung von
Vergniigen wire. Fiir sie stand fest: Nur wenn das Beste, das hei3it eine idealisierte und von
allem Haésslichen befreite Wirklichkeit nachgeahmt wird, konne die Kunst ihre angenehme
Wirkung entfalten. Sowohl Agucchi als auch Bellori gaben klare Definitionen und Beispiele
fiir Kunst, die kein Vergniigen bereite. Sie umfasste alle Kunst, die nicht eine vollig idealisierte
Wirklichkeit darstellt. Es handelte sich dabei vor allem um naturalistische Kunstwerke wie die
Caravaggios.**? Ebert-Schifferer dazu: ,,Naturnachahmung war durchaus ein grundlegendes
Erfordernis der Kunst, doch dabei war alles Schmutzige, Deformierte und Hdssliche, das in
der Natur nun einmal vorkommt, auszusortieren und nur das Schone auszuwdhlen, um es mit
Urteilskraft zu einem Kunstschonen zu idealisieren.>* Jedoch verband Bellori Caravaggios
Kunst eng mit seiner vermeintlich schwierigen Personlichkeit und den negativen
Beschreibungen tiber Caravaggio.’**

Ihren Hohepunkt erreichten die kunsttheoretischen Uberlegungen zu Hisslichkeit und
Schonheit im Laufe des spéten 18. Jahrhunderts. Ich mdchte einen kurzen Ausblick {iber diese
Thematik geben, da einige Begrifflichkeiten auch fiir antike oder barocke Kunstwerke
angewendet wurden. Der Englénder Edmund Burke fiihrte spéter (1729—-1797) den Begriff des
Erhabenen als eine weitere &sthetische Kategorie im Gegensatz zum Hésslichen ein. Das
Erhabene oder Sublime bezeichnet die Vermutung von etwas Groflem, das mit Ehrfurcht,
Verehrung, aber auch Schrecken und Schauder verbunden wurde. Fiir Burke war das Erhabene
in erster Linie eine Eigenschaft der Natur, die sich in Berggipfeln, rauschenden Fliissen und
Stlirmen manifestierte. Zur gleichen Zeit fiihrte der deutsche Dichter Gotthold Ephraim Lessing
(1729-1781) in seiner Schrift Laokoon oder iiber die Grenzen der Mahlerey und Poesie (1766)
eine klare Trennung zwischen dem Schonen und dem Hésslichen ein. Weiter unterschied
Lessing zwischen Hésslichkeit und Ekel. Das Ekelhafte, so Lessing, erzeugt immer Unbehagen,

auch wenn es kunstvoll hergestellt wird, wihrend das Héssliche, wenn es auf bewundernswerte

32 Vgl. Hendrix 2007, S. 121-122.

343 Ebert-Schifferer 2021, S. 13.

344 Die Caravaggio-Biografien von Bellori und besonders dem Maler Giovanni Baglione sind kritisch zu lesen.
Vor allem Baglione hatte eine personliche Feindschaft mit Caravaggio und dies driickt sich in seiner
Beschreibung iiber die Personlichkeit Caravaggios und dessen Bilder aus. Vgl. Ebert-Schifferer 2021, S. 12-13.
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Weise nachgeahmt wird, zumindest fiir einige Momente Freude bereiten kann.>* In seinem
Text versucht Lessing die grundlegenden kiinstlerischen Unterschiede zwischen bildender
Kunst und Literatur herauszuarbeiten. Wichtig war dabei der Ausdruck des fruchtbaren
Augenblicks, in dem eine ganze Geschichte in der Kunst besonders aussagekréftig und auf einen
Moment zusammengefasst werden sollte. Da ein Bild nur einen Augenblick darstelle, solle der
Kiinstler Szenen bevorzugen, die in keiner Weise Unbehagen hervorrufen.

Der deutsche Philosoph Karl Rosenkranz hatte in der Mitte des 19. Jahrhundert in seinem Buch
Asthetik des Hiisslichen Unterteilungen in das Naturhdssliche, das geistig Hissliche und das
Hiissliche in der Kunst gemacht. Das kiinstlerisch Héssliche konnte durch eine getreue und
kiinstlerisch wirksame Darstellung aufgehoben werden.**¢ Zur Dichotomie Schonheit und
Haésslichkeit bemerkt Rosenkranz weiter: ,,Die Griechen erreichten in dieser Idealisierung
allerdings zuweilen einen Punkt, wo sie das Hdfsliche [sic!] aufhoben und in das positiv Schone
umbildeten, wie bei den Eumeniden und bei der Meduse.“>*’

Das Hissliche, wie Umberto Eco schreibt, war ,.als Gegensatz zum Schonen verstanden
worden, aber fast nie wurde ihm ausfiihrliche Behandlungen gewidmet [...]***® Der Begriff
Haésslichkeit war ein fluider, der von kulturellen und historischen Werten abhing und stindig
neu definiert wurde. Meist wurden, wie Eco weiter schreibt ,,Attribute von Schonheit und
Hapflichkeit [sic!] nicht an dsthetischen, sondern an politischen und sozialen Faktoren
festgemacht.*** Des Ofteren wurden auch Analogien zwischen dem Hisslichen und dem
moralisch Verwerflichen gezogen. Im Falle der Medusa wurde ihr Missbrauch im Tempel der
Athena als verwerflich erachtet oder in einer anderen Variante ihre Hybris als Ursache der
Bestrafung angesehen. Ihr monstroses Aussehen war letztendlich die Konsequenz der
verdammenswerten Tat.>>® Der Hisslichkeitbegriff und die verschiedenen historischen
Auseinandersetzungen, sind meiner Meinung nach wichtig, weil Medusas schreckenerregendes

Antlitz von Beginn an in den antiken Sagen thematisiert wurde.

35 Vgl. Lessing 2020, S. 152.
36 Vgl. Eco 2007, S. 20.

347 Rosenkranz 1990, S. 41-42.
348 Eco 2007, S. 9.

39 Ebd., S. 12.

330 Siehe Kapitel 2.
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Es ist auch eine Ambivalenz aus Héasslichkeit und Schonheit, die der Dichter Shelley anfiihrte,
als er die flimische Medusa in den Uffizien beschrieb:

Its horror and its beauty are divine.

Upon its lips ad eyelids seem to lie

Loveliness like a shadow, from which shrine,

Fiery and lurid, struggling underneath,

The agonies of anguish and of death.?>!
Neben der Hisslichkeit und dem schreckenerregenden Aussehen Medusas, ist auch die
Wirkung auf die Betrachter*innen zentral. Im néchsten Abschnitt sollen die verschiedenen

Aspekte in Bezug auf das flamische Medusengemélde erldutert werden.

5.2 Evozierte Reaktionen und Emotionen

Die emotionale Reaktion der Betrachter*innen spielte eine wichtige Rolle in der Ausfithrung
der Kunstwerke. Fiir das spitere Ergebnis waren die Komposition, Lichtwirkung und
anschlieBende Prisentation der Bilder bedeutend. Es galt in damaligen gebildeten
Kunstkenner*innenkreisen als ein gemeinsames Vergniigen, Gemélde und ihre Wirkung
untereinander zu diskutieren. Wohlhabende Kunstsammler*innen machten sich einen
geselligen Spal daraus, besonders wirkméchtige oder schreckliche Abbildungen hinter einem
Vorhang zu verbergen. Das geschah weniger, um die Werke selbst vor Schmutz und Staub zu
schiitzen als vielmehr, um die Nerven der Betrachter*innen zu schonen und bei der
anschlieBenden Prisentation wieder zu strapazieren.’*? Freunde und Géste wurden in einem
entsprechenden Raum vor dem Gemaélde versammelt, der Vorhang abrupt weggezogen und sich
an den staunenden oder erschrockenen Ausrufen erfreut. Dabei diente die anschlieBende
Unterhaltung der Analyse des Bildes und dem Nachvollzug, wie der/die Kiinstler*in die

verschiedenen eingetretenen Wirkungen erzeugte.’>?

Huygens hatte bereits diese Art der
Prisentation bei Rubens’ Medusa beschrieben und auch die flimische Medusa in den Uffizien
war Karin Leonhard zufolge ,von einem Rahmen aus Ebenholz und einem farbig
changierenden Vorhangstoff umgeben gewesen.“3>*

Wie schon im Kapitel {iber die Medusa von Rubens und Snyders dargelegt, wurde ihr Medusen-

gemilde als Unterhaltungsmittel von der Familie Sohier genutzt. Der Uberraschungseffekt

351 Shelley 2013, S. 139.

352 Vel. Mai 2010, S. 153.

333 Vgl. Helbig 2019, S. 277.

354 Leonhard 2013, S. 185, woher die Autorin die Information iiber den Vorhang bezieht, ist fiir mich nicht
nachvollziehbar. Am aktuellen Rahmen, in dem sich das Bild befindet, konnte ich jedoch keine Locher oder
sonstige Aufhéngungen fiir einen Vorhang erkennen. In Anbetracht der Inszenierung des Rubens/Snyders-
Gemaildes konnte die Aussage Leonhards jedoch zutreffen.
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muss grofl gewesen sein und, so berichtete Huygens, dass er zwar gerne das Bild im Haus seines
Freundes betrachtete, es jedoch nicht im eigenen Wohnbereich haben wollte. Von dem
lustvollen voyeuristischen Blick auf deformierte und geschundene Korper berichtet die
Passage, bei dem sich aber auch ein mitleidender Blick angesichts der Gewalt offenbart.?>
David Freedberg, der sich in seinem Text Empathy, Motion and Emotion (2007) mit der
korperlichen Reaktion auf schreckliche und gewalttéitige Bilder auseinandersetzte, fiihrte an,
dass besonders Schlangendarstellungen im Menschen Angstreaktionen ausldsen: ,,One sees a
snake and, startled, one runs away from it. One sees a picture of a snake, and thinking it real,
wants to run away from it too, or we are startled or repulsed by the horrid look of a monstrous
face or mask.“3*® Bei der Betrachtung solcher erschreckender Bilder wird im menschlichen
Gehirn die Amygdala aktiviert.*>” Die Amygdala ist Teil des limbischen Systems®>® und spielt
eine wichtige Rolle bei der emotionalen Bewertung und Wiedererkennung von Situationen
sowie der Analyse moglicher Gefahren und ist entscheidend bei der Empfindung von Angst.
Auf den Schock des Betrachtenden zielte bereits Leonardos Medusa ab, wie sich in Vasaris
Textbeispielen iiber Leonardos Gemilde zeigte, der Schrecken wandelte sich in Erstaunen und
Bewunderung um, sobald die Kunstfertigkeit erkannt wurde.*>° ,,Fiir den Betrachter ergab sich
der dsthetische Genuss daher nicht schon aus dem Thema der Darstellung, sondern erst im
Erkennen der eigenen Tiuschung und der daraus offenbarten kiinstlerischen Leistung.«3*°
Richard Turner sprach in Zusammenhang mit dem Leonardo Gemélde von einer negativen
Mimesis, weil die kiinstlerische Ambition sich auf die Herstellung eines, durch Hésslichkeit
abstoBenden, Bildes richtete und um eine Kunst, die sich den Schock zum Ziel gesetzt hatte.>¢!
Im Zusammenhang mit den kiinstlerischen Ambitionen spielen die Affekte oder Emotionen
eine wichtige Rolle. Affekte kdnnen nicht nur negativ, sondern auch positiv verstanden werden,
sie konnen Lachen, Bewunderung und Freude hervorrufen.’®? Besonders ab dem 15.
Jahrhundert schenkten die Kiinstler*innen den Affekten und ihrer Verbildlichung zunehmende
Aufmerksamkeit.’®3 Der intendierte Effekt der Kunstwerke auf die Betrachtenden wurde in den

Schriften der Kunsttheoretiker der Frithen Neuzeit immer wieder diskutiert. Ausgehend von

den Schriften Aristoteles’ und den Stoikern versuchten die Gelehrten der Renaissance und des

355 Vgl. Menke 1995, S. 233.

336 Freedberg 2007, S. 32.

37 Vgl. ebd., S. 32.

338 Dies ist eine Funktionseinheit des Gehirns, die der Verarbeitung von Emotionen und der Entstehung von
Triebverhalten dient.

3% Vgl. Leonhard 2013, S. 98.

360 Ebd., S. 98.

361 Vgl. Turner 1983, S. 103-111.

362 Vgl. Hendrix 2007, S. 125.

363 Vgl. Kirchner 2007, S. 189.
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Barock das malerische Mittel des Affekts einzuordnen und zu studieren. Unter anderem
befasste sich Leon Battista Alberti in seinem Traktat (1435/36) mit den Affekten, bei deren
Systematisierung er sich auf die Temperamentenlehre der Stoa bezog. Diese Theorie
formulierte eine Unterteilung in vier Hauptleidenschaften: Schmerz, Furcht, Freude und
Sehnsucht. Der Ausdruck einer Leidenschaft war ein Zusammenspiel einzelner Gesichtsteile —
Mund, Kinn, Augen, Wangen und Stirn.3%* Fiir Alberti waren die menschlichen Emotionen als
Stilmittel von Bedeutung, um den/die Betrachter*in in das Bildgeschehen mit einzubeziehen. %
Der erste, der sich in seinem Trattato dell arte de la pittura (1584) mit dem Charakter und der
Systematisierung der Leidenschaften beschéftigte, war Paolo Lomazzo. Er verstand die Affekte
als Bewegung der Seele und erweiterte die klassische Einteilung irascibile (zornig) und
concupiscibile (begehrlich) um elf weitere Affekte.3*® Lomazzo beschrieb jedoch die Affekte
nicht detailliert und ebenso wenig erklirte er, wie sich die Emotionen auf dem Gesicht
ausdriickten.>¢’

Nordlich der Alpen befasste sich Karel van Mander in seinem Schilderboek (1604) mit
Emotionen und deren kiinstlerischer Wiedergabe. Angeregt durch Schriften von Plinius und
Alberti beschrieb van Mander die Teile des Gesichts, die bei einem Affekt in Bewegung

368 Einen Schritt weiter ging der Hofmaler und Rektor der Pariser Kunstakademie

waren.
Charles Le Brun (1619-1690), indem er eine umfassende neue Systematik der Leidenschaften
in der Kunsttheorie einfiihrte.>*® Le Brun bezog sich dabei auf René Descartes (1596-1650)
Studien und ging von einem Modell aus, das sechs Leidenschaften beinhaltete: Bewunderung,
Liebe, Hass, Begehren, Freude und Trauer. Fiir die bildende Kunst interessant war dabei die
Uberlegung, dass die Gemiitsbewegungen einen unmittelbaren Bezug zu Kérperbewegungen
und insbesondere der Mimik des Gesichts hatten.*’® Le Brun entwickelte ein Set aus
Gesichtsteilen bestehend aus Stirn, Augenbrauen, Augen, Nase, Mund und Wangen, das die
Moglichkeit bot, jeden gewiinschten Leidensausdruck bildlich zusammenzustellen.?”! Im Laufe
der Zeit setzte sich auch bei den Gelehrten die Erkenntnis durch, dass sich mehrere

unterschiedliche Affekte miteinander vermischen konnten.*’> Caravaggios Medusa wurde

ebenfalls in einem deutlich gesteigerten Gesichtsausdruck dargestellt. Thr Mund ist zum Schrei

364 Vgl. Kirchner 2007, S. 191.
35 Vgl. ebd., S. 191.
366 Vgl. ebd., S. 193.
37 Vgl. ebd., S. 193.
3% Vgl. ebd., S. 194.
39 Vgl. ebd., S. 194.
30 Vgl. ebd., S. 195.
31 Vgl. ebd., S. 195.
372 Vgl. ebd., S. 203.
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weit gedffnet, die unteren Zahnreihen sind zu sehen. Auch ihre Augen sind weit offen und ihr
Blick geht an den Betrachter*innen vorbei nach links unten. Zwischen ihren Augenbrauen
bildet sich eine erkennbare Zornesfalte. Der Ausdruck der flimischen Medusa, mit ihrer, in
Falten gelegten, Stirn, den glasigen Augen, dem verzerrten und gedéffneten Mund, vermittelt
den Anschein verschiedener Emotionen. Einerseits kann ihr Gesicht als schmerzverzerrt
gedeutet werden, allerding ist der Schmerz nicht in einer Expressivitit gemalt wie Rubens’
Medusa. Sie reif3t ihre Augen weit auf, die Pupillen sind derart verdreht, dass groBtenteils das
Weille des Glaskorpers zu sehen ist. Die Augenbrauen sind krampthaft nach innen
zusammengezogen und die Zunge hiangt blau-graulich aus dem Mund heraus.

Bei der Betrachtung des Kopfes — den antikisierenden Locken rund um die Stirn, dem
gedftneten Mund, den verzogenen Augenbrauen entstehen Assoziationen mit einem Werk, das
zur Zeit des Barock in aller Munde war: dem Laokoon (Abb. 34).373 Das Werk zeigt den Priester
Laokoon mit seinen beiden S6hnen im Todeskampf mit zwei riesigen Schlangen. Es handelt
sich bei dem Kunstwerk um eine Skulpturengruppe, welche auf die zweite Hilfte des 1.
Jahrhunderts v. Chr. oder den Anfang des 1. Jahrhunderts n. Chr. datiert wird und die, nach
ihrer Wiederentdeckung im Jahr 1506, grof3e Beliebtheit in der damaligen Kiinstler*innenszene
erlangte.

Unter anderem regte die Statuengruppe die Dichter Lessing und Goethe sowie den Kunst-
historiker Johann Joachim Winckelmann zu Abhandlungen iiber das Kunstwerk an. Weiter
inspirierte das Kunstwerk den deutschen Kunsthistoriker Aby Warburg (1866—1929) zu seinem
priagenden Begriff der Pathosformel, nach der die duflere Form der Bewegung in einem Kunst-
werk die inneren Gefiihle der betreffenden Figur offenbart.’’* Die inneren Gefiihle des
Schmerzes Laokoons zeigen sich in dessen Gesicht. Der Mund ist im Ausdruck des Leidens
verzogen und leicht gedffnet, als wiirde ihm ein Schrei entfahren. Die Augenbrauen sind zur
Mitte hin krampthaft zusammengezogen und die Augen sind ebenfalls in Anstrengung
zusammengekniffen und leicht nach unten verzogen.

Die flimische Medusa, welche bereits enthauptet, aber dennoch immer noch lebendig ist,
haucht ihr Leben aus. Thr Antlitz ist zum Himmel gewandt und ihr glasiger Blick geht nach
oben zu einem vermeintlichen Punkt auflerhalb des Bildes. Es wurde ein nicht ndher
bestimmbarer Moment nach der Enthauptung dargestellt. Fast scheint es so, als wire der Kopf

auf die Erde gefallen und vergessen worden. Es ldsst sich durch die Darstellung keine

373 Vgl. Oberli 2001, S. 155.
374 Vgl. Freedberg 2007, S. 28.
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Verbindung zu den mythologischen Uberlieferungen herstellen. Keinerlei Anspielungen lassen
Riickschliisse auf konkrete Erzdhlmomente zu.3”> Kurth schrieb dazu:

Weder einzelne Bildelemente wie das krabbelnde Kleingetier und der dampfende Atem
noch das eigentliche Darstellungsmoment des sterbend am Boden liegenden Hauptes
weisen einen literarischen oder bildlich-antiken Bezug auf. Dafiir dréngt sich allerdings
ein Vergleich mit Leonardos Medusenhaupt geradezu auf, denn tatsdchlich meint man,
hier Vasaris Beschreibung des rauchigen Atems der Gorgo wie auch der felsigen
Umgebung wieder zu begegnen.?’®

Der leidvolle, aber nicht wirklich schmerzverzerrte Ausdruck auf Medusas Gesicht besitzt
keine Spur mehr von dem literarisch erwdhnten Schreckensgestus oder dem magischen Blick,
der die Betrachtenden bannen soll. Die Augen starren nach oben und haben die einstige
Machtwirkung verloren.?”” Das Gesicht ist von dem Betrachtenden abgewandt und widerspricht
somit dem Motiv des todlichen Blickes.

Der, nach oben fithrende, Blick der Medusa erinnert an manche Mirtyrer- und Heiligen-
abbildungen und wird bei Herding als der ,,himmelnde Blick*>"® bezeichnet. Dieser Blick ist fiir
ihn als ein Zeichen von Rithrung zu verstehen und es geht um eine emotionale Anteilnahme
seitens der Betrachter*innen. Fiir Sybille Ebert-Schifferer greifen der gedffnete Mund und die
hochgezogenen Augenbrauchen auf eine Bildtradition zuriick, die seit dem Mittelalter zur
Kennzeichnung der verdammten Seelen verwendet wurde.?” Deshalb kann der von Medusa
nach oben oder nach etwas auBerhalb des Bildfeldes gerichtete Blick, auch religids gedeutet
werden. Fiir Kurth erinnert auch das Motiv des Atemhauchs, das in sonst keinem bisher
besprochenen Medusengemailde erscheint, an das Vanitas-Thema. Die Atemwolke, die aus den
gedffneten Lippen entweicht, kann vielleicht als Seele gedeutet werden, die im Moment des
Todes aus Medusa herausstromt. Dadurch wird ihr eine menschlich-fiihlende Eigenschaft
gegeben und sie verliert die Zuschreibung als tierisches Monster. Der Atemhauch,
charakterisiert als Zeichen der irdischen Verginglichkeit, kann in Verbindung mit den
dargestellten Tieren auch eine religios-sakrale Bedeutungsebene bekommen. So wurde, wie
bereits beschrieben, die Eidechse als Symbol der Auferstehung gesehen und das Tier auf Grab-
mélern dargestellt. Unter Miteinbeziehung dieses religidosen Kontextes, lasst sich Medusa als
Identifikationsfigur fiir die Betrachter*innen verstehen. Auf makabre Weise wird die irdische
Vergianglichkeit der sterblichen Medusa in dem Gemélde inszeniert und erinnert an die einstige

Schonheit Medusas. Im Sinne des Vanitas-Motivs tiberwindet Medusa die irdische Eitelkeit

375 Vgl. Kurth 2009, S. 107.
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und blickt in Richtung des ewigen Lebens im Jenseits.’®® Das Vanitas-Bild und von mir
weitergedacht, das Medusengemaélde, kann als moralische Reflexion iiber den Tod und das
ewige Leben verstanden werden.*8! Zu jener Zeit, als die Medusenabbildung entstand, wiitete
in Europa die Pest und die Menschen waren Kriegen und Hungersndten ausgesetzt. Der
Gedanke des memeto-mori (Bedenke, dass du sterben wirst) war zu jener Zeit noch
allgegenwirtig.>%?

Das Bild evoziert mehr als jedes andere Medusengemélde Gedanken an Vergéinglichkeit und
es ist schwer vorstellbar, dass Athena dieses, im Sterben begriffene, Haupt an ihren Schild
anbrachte. Kurth vermerkte dazu:

Das Haupt der Medusa wird an diesem unseligen Ort liegen bleiben und den Schlangen
womoglich ihre natiirliche Freiheit zurlickgeben; das, was dann noch von ihm {ibrig
bleibt, wird verwesen und verrotten, vielleicht gar zum FraBle dienen. [...] Somit
vollzieht sich ein vorerst letzter Schritt in der ikonografischen Entwicklung vom
funktionalisierten Haupt zum — gerade durch die naturalistische Todesndhe als lebendig
charakterisierten — Kopf eines Wesens, das ungeachtet seiner fiirchterlichen Entstellung
gerade in seiner erschreckenden Agonie einen hochst menschlichen Zug offenbart.?%?

Der kiinstlerische Ausdruck von weniger starken oder gemischten Gemiitsbewegungen ist fiir
uns Betrachter*innen schwerer zu erfassen als die Darstellung von heftigen Gefiihlsregungen.
AuBerst schreckliche oder auch grausame Ausdrucksformen sind eindeutiger und fiir uns
leichter lesbar. Beim Anblick der flimischen Medusa macht sich ein Gefiihl des Voyeurismus
breit. Eng gruppieren sich die Lebewesen um Medusa und der gewéhlte Bildausschnitt verstirkt
das beengende Gefiihl beim Anblick des Bildes. Von auflen, als eine Art Ruhestorer, gleitet
unser Blick tiber die Sterbeszene.

Die flamische Medusa ist keine monsterhafte Gestalt mehr, sie blickt nicht mit weit
aufgerissenem Mund und Augen aus dem Bild heraus. Thre Haare sind nicht ein aufgeregtes
aggressives Biindel aus Schlangen und aus ihrem abgetrennten Kopf spritzt kein Blut. Das
abgeschlagene Haupt der Medusa liegt am Boden, in der dunklen Erdspalte, oder Hohle. Sie ist
zwar umgeben von allerlei Getier, doch diese verhalten sich passiv und fast anddchtig. Sie ist
nicht die monstrose Gestalt, die mit ausladenden Gesten ihr Gegeniiber versteinern oder
verdngstigen will, ihre Intention ist, uns zu Beriihren und unsere Anteilnahme zu erfahren. Wir
nehmen teil an ihrem Tod, sie ist im Todeskampf und riihrt uns. In der Agonie wirkt die Gestalt
menschlich und hat all ihre Schreckenskraft verloren. Der Glanz ihrer Augen und der gedffnete

Mund dienen laut Frank Fehrenbach als Zeichen der Verlebendigung und in ihrer Darstellung
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scheint die flimische Medusa mehr lebendig als tot.>3* Zurilickblickend auf die antiken Sagen
ist daran zu erinnern, dass die schone sterbliche Medusa von Neptun im Tempel vergewaltigt
wurde. Sie, als das Opfer, wurde von Athena bestraft und in eine schlangenhaarige Monstrositit
verwandelt. Wie in antiken Quellen beschrieben, wurde ihr diese Schonheit zum Verhéngnis
und sie machte sich der Hybris schuldig.’®® In diesem Zusammenhang ruft die Geschichte in
uns Betrachter*innen Empathie hervor und ldsst uns mit gemischten Gefiihlen zuriick. Jenseits
der Ikonografie der Medusa, die auf das monsterhafte Grauen abzielte, werden der Figur die
menschlichen Aspekte von Leiden und Angst hinzugefiigt.3%¢

Eine grundlegende Differenzierung zwischen Gut und Bose, Perseus und Medusa, Held und
Opfer, Gerechtigkeit und Ungerechtigkeit wird aufgehoben. Die Schonungslosigkeit und die,
durch die Nahsicht bewirkte, Aufdringlichkeit von Gewalt und Leid lassen jeden versohnlichen
Gedanken in Bezug auf Perseus und seiner Tat obsolet werden.*3” Der Status des Monsters als
Voraussetzung flir den/die Leser*in der Mythen und Betrachter*in der Gemélde sich vom Akt
der Totung distanzieren zu konnen, wird aufgehoben. ,./n dem Augenblick, in dem dieses
Unwesen nun aber von seiner menschlichsten Seite gezeigt wird, in ihm der Mensch und nicht
das Tier oder Monster hervorgekehrt wird, fdillt diese Barriere und mit ihr die Distanz zum
Sujet. Erstmals wird eine empathisch Betrachterhaltung, eine zumindest emotionale
Identifikation mit ihm moglich.«3%8

Aufgrund der fehlenden Zuschreibung des Bildes zu einem bekannten Kiinstler, kann ich den
Wissens- und Bildungshintergrund des fldmischen Kiinstlers nicht rekonstruieren. Dennoch
zeigt die Auseinandersetzung mit den verschiedenen Bildinhalten auf einer wissenschaftlichen,
bildtheoretischen und religiosen Ebene, dass sich der Kiinstler stark mit den rezenten Theorien
und Uberlegungen der Zeit auseinandergesetzt hat und er diese verschiedenen Standpunkte und
Diskussionspunkte in dem Medusenwerk thematisierte. Das Medusenbild loste sich
bildmotivisch aus den traditionellen Medusenabbildungen heraus und lieferte verschiedene

neue Lesarten des klassischen antiken Themas.

384 Vgl. Fehrenbach 2003, S. 153.
385 Vgl. Kurth 2009, S. 108.

386 Vgl.ebd., S. 11.

37 Vgl. ebd., S. 119.

38 Ebd., S. 119.

81



6 Conclusio

Medusas Geschichte wurde im Laufe der Jahrhunderte, seit der Antike iiber das Mittelalter, der
Renaissance und besonders im Barock, auf verschiedene Weise interpretiert und
wiedergegeben. Angefangen bei den antiken Dichtern Hesiod und Apollodor, kamen iiber die
Zeit weitere Varianten von Dichter*innen und Gelehrten hinzu. Allen Geschichten gemeinsam
ist das schlangenumgebene Haupt der Medusa, ihr monstroses schreckenerregendes Aussehen
und ihr magischer Blick. In der mythologischen Erzdhlung verkorperte Medusa das Bose und
Perseus, als ihr Gegenspieler, das Gute. Die frithen antiken Objekte und Kunstwerke zeigen die
Medusa als tiberdimensionierten Kopf mit weit aufgerissenen Augen und Mund. In der Kunst
der Renaissance wird die Frontalitdt des Hauptes beibehalten und Medusa zu einem klassisch
schonen ornamentalen Motiv umgewandelt. Die Kunstwerke des Barock und insbesondere die
Gemailde versuchen den Effekt des Grauens und Schreckens zu betonen und die
Betrachter*innen durch neue gestalterische Mittel in ihren Bann zu ziehen. Als Bildbeispiele
dienten in dieser Arbeit die Ausfiihrungen von Cellini, Caravaggio und Rubens/Snyders.

Als schriftliche Quellen dienten den Kiinstler*innen in dieser Epoche verschiedene
kunsttheoretische Traktate, die sich mit den Affekten und ihren bildlichen Vermittlungen
auseinandersetzten. Das Medusenhaupt von Caravaggio mit weit aufgerissenem Mund und
Augen bildete dabei den malerischen Anfang dieser Neuinszenierung und -interpretierung der
Medusendarstellungen. In ithrem Naturalismus gingen die beiden, in der Arbeit, behandelten
flamischen Medusen einen Schritt weiter. Neben Medusa wurden die Schlangen und noch
weitere Tiere zu den Hauptmotiven der Tafeln, dabei wurde der Fokus auf die prizise
Wiedergabe der Lebewesen und ihre Verhaltensweisen gelegt. Das Interesse deckte sich mit
den experimentellen Forschungen, die im Laufe des 17. Jahrhunderts gemacht wurden. Im
Zentrum dieser wissenschaftlichen Auseinandersetzung stand die Untersuchung der, bis dato
vernachlédssigten, Lebewesen, wie Kriechtieren, Amphibien oder Insekten. Es wurden im Laufe
des Jahrhunderts zahlreiche Publikationen und Forschungen zu diesen Geschopfen und ihrer
Lebensart verdffentlicht. Damit einher gingen die bildlichen Darstellungen iiber diese
verschiedenen Spezies. Eine Kunstrichtung, die eng mit diesen wissenschaftlichen
Auseinandersetzungen zusammenarbeitete, ist die Kunstgattung des Sottobosco und als ein
Hauptvertreter dieser Kunstrichtung gilt der Niederlidnder Otto Marseus van Schrieck. Bei den
Gemailden dieser Gattung wurden die unterschiedlichsten Amphibien, Reptilien, Pilze,
Pflanzen, Mineralien und Muscheln akribisch abgebildet, gleichzeitig wurden ihre

Lebensraume zum Bildinhalt. Wie der weitere Begriff fiir dieses Genre — Waldbodenstillleben
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— bereits andeutet, wurden die verschiedenen Bildmotive in unterschiedlichen Waldszenen
zusammengefiigt. In dem Kapitel zu dieser Gattung und ihrer kiinstlerischen Vertreter*innen,
wurden die verschiedenen Deutungsansitze présentiert. Einige, in dem Kapitel vorgestellten
Interpretationsansitze, vermuteten in den Darstellungen der Tiere einen religiosen Hintergrund.
Zu Beginn des 17. Jahrhunderts konnten die Kiinstler*innen auf eine reiche bildliche
Symbolsprache in religisen und antiken Schriften, zeitgendssischen Emblembiichern sowie in
naturwissenschaftlichen Veroffentlichungen zuriickgreifen.>®

In diesem Kontext einer naturwissenschaftlichen und -philosophischen Auseinandersetzung
konnen auch die flamischen Medusendarstellungen gesehen werden. Von meiner Seite wurden
die Tierdarstellungen, unter der Beriicksichtigung der zeitgendssischen wissenschaftlichen
Theorien iiber Entstehung und Lebensweise der Spezies, neu kontextualisiert. Viele der, in der
flamischen Medusa dargestellten Tiere wurden mit der Theorie der Urzeugung in Verbindung
gebracht. Den Geschopfen wurde eine besondere, ungeschlechtliche Entstehung in einem
feuchten erdigen Terrain zugesprochen. Erst im Laufe des 17. Jahrhunderts konnten
wissenschaftliche Untersuchungen, mithilfe von technischen Geriten, einen nachvollziehbaren
Entwicklungsprozess beweisen. In dem damaligen, wissenschaftlichen Forschungszweig der
Alchemie wurden verschiedene Transformations-Prozesse untersucht. Ziel der Gelehrten war
es unedle Substanzen in edle Materialien zu verwandeln. Dabei spielten verschiedene Stoffe
eine wichtige Rolle, die auch von Kiinstler*innen verwendet wurden. Das Motiv der
Transformation findet sich auch in dem flamischen Medusenbild. Dort wurden die
verschiedenen Stadien der Schlange abgebildet und ein Prozess der Wiedergeburt im Bild
dargestellt. ~Durch die  Beschreibung der unterschiedlichen  zeitgendssischen
Forschungsinteressen, konnte ein weiterer Interpretationsansatz der flimischen Medusen
dargelegt werden. Die Maler der Medusendarstellungen und die Forscher*innen teilten sich das
Interesse an denselben Lebewesen und an deren Entstehen. Ein besonderes Anliegen dieser
Arbeit war es, die einzigartige Darstellungsweise der fldmischen Medusa zu vermitteln.
Deshalb wurden auch die dargestellten Assistenzfiguren, genauer gesagt die Tiere, besonders
beriicksichtigt und ihre verschiedenen ikonografischen Zuschreibungen ausfiihrlich préisentiert.
Die Tatsache, dass bisher in der Forschung, die dargestellten Tiere nicht in gebilihrender Weise
untersucht oder falsch beschrieben wurden, war ein weiterer Grund fiir meine wissenschaftliche
Auseinandersetzung mit diesem speziellen Medusengemalde.

Wie, im letzten Kapitel gezeigt, 16st sich die flimische Medusa von ihrer festgeschriebenen

Charakterisierung als schreckenerregendes Monster. Bei dieser Medusa wurde der Versuch

389 Vgl. Steensma 1999, S. 75.
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gemacht, die Sterblichkeit deutlich zu machen. Der Kiinstler versuchte durch einzigartige
Stilmittel eine Neuinterpretation des klassischen Motivs vorzunehmen. Die Singularitit der
Darstellung wurde durch den Einsatz mehrerer formaler Mittel erreicht. Hierzu zdhlen die
Hinzufligung weiterer Lebewesen, die Darstellung der Medusa als sterbendes Wesen sowie ein
spezieller Umgang mit dem Motiv des Blickes. Durch ihre Ambiguitdt bietet die, im
Todeskampf abgebildete, Medusa mehrere Losungsvorschldge fiir ihre Interpretation und
evoziert in dem Betrachtenden wechselseitige Gefiihle. Ein ausgehender Schrecken oder Ekel
kann in Mitgefiihl umgewandelt werden, wodurch sich die Betrachtenden mit dieser Medusa,
aufgrund ihrer besonders menschlichen Darstellung, identifizieren konnen. Auch wenn hinter
diesem Medusenbild kein beriihmter Name oder Kiinstlerkreis steht, verdient es, meiner

Meinung nach, einen Platz unter den anderen bedeutenden Medusenabbildungen.
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Abbildung 1: unbekannter Kiinstler (flimisch), Haupt der Medusa, Ol auf Holztafel,
49 x 74 cm, Gallerie degli Uffizi, Florenz.

Abbildung 2: unbekannter Kiinstler (flimisch), Haupt der Medusa, Ol auf Holztafel,
49 x 74 cm, Gallerie degli Uffizi, Florenz.
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Abbildung 3: Detail Gesicht, unbekannter Kiinstler (flimisch), Haupt der Medusa, Ol auf Holz-
tafel, 49 x 74 cm, Gallerie degli Uffizi, Florenz.
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Abbildung 4: Detail Reptilien, unbekannter Kiinstler (flimisch), Haupt der Medusa, Ol auf
Holztafel, 49 x 74 cm, Gallerie degli Uffizi, Florenz.
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Abbildung 5: Detail Blutstropfen, unbekannter Kiinstler (flimisch), Haupt der Medusa, Ol auf

Holztafel, 49 x 74 cm, Gallerie degli Uffizi, Florenz.
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Abbildung 6: Detail Eidechsen & Fledermaus, unbekannter Kiinstler (flimisch), Haupt der
Medusa, Ol auf Holztafel, 49 x 74 cm, Gallerie degli Uffizi, Florenz.

Abbildung 7: Detail Fledermaus, unbekannter Kiinstler (flimisch), Haupt der Medusa, Ol auf
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Abbildung 8: Detail Nagetier, unbekannter Kiinstler (flimisch), Haupt der Medusa, Ol auf
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Abbildung 9: Detail Nagetier, unbekannter Kiinstler (flimisch), Haupt der Medusa, Ol auf
Holztafel, 49 x 74 cm, Gallerie degli Uffizi, Florenz.
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Abbildung 10: Detail Amphibien, unbekannter Kiinstler (flimisch), Haupt der Medusa, Ol auf
Holztafel, 49 x 74 cm, Gallerie degli Uffizi, Florenz.
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Abbildung 11: Gorgoneion (figlirliches Gefdl3), ostgriechisch um 560 v. Chr., Ton, Hohe 7

cm, Antikensammlung, Kunsthistorisches Museum, Wien.
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Abbildung 12 : Medusa Rondanini, rdémische Marmorkopie eines Originals um 440 v. Chr,
Antikensammlung und Glyptothek, Miinchen.
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Abbildung 13: Filippo Negroli, Schild, Eisen (geschmiedet, getrieben, teils ziseliert, teils
geblaut, teils geschwirzt, teils mit Gold tauschiert), ca. 1550-1555, Hofjagd- und Riistkammer,

Kunsthistorisches Museum, Wien.
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Abbildung 14: Tazza Farnese, Unterseite, vermutlich alexandrinisch, Museo Archeologico

Nazionale, Neapel.
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Abbildung 15: Jacques de Gheyn II., Invidia (Der Neid), um 15961597, Feder in Braun, Pinsel
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Abbildung 16: Benvenuto Cellini, Perseus und Medusa, Bronze und Marmor, Héhe 320cm,

Loggia dei Lanzi, Florenz.

111



d
Abbildung 17: Detail, Benvenuto Cellini, Perseus und Medusa, Bronze und Marmor, Hohe

320cm, Loggia dei Lanzi, Florenz.
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Abbildung 18: Donatello, Judith und Holofernes, 1453/57, Bronze, Hohe 236 cm, Palazzo

Vecchio, Florenz.
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Abbildung 19: Detail, Benvenuto Cellini, Perseus und Medusa, Bronze und Marmor, Hohe

320cm, Loggia dei Lanzi, Florenz.

114



Abbildung 20: Michelangelo Merisi da Caravaggio, Medusenhaupt, Ol auf Leinwand, auf einen
Schild aus Pappelholz aufgelegt, Durchmesser 58cm, Gallerie degli Uffizi, Florenz.
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Abbildung 21: Riickseite, Michelangelo Merisi da Caravaggio, Medusenhaupt, Ol auf

Leinwand, auf einen Schild aus Pappelholz aufgelegt, Durchmesser 58cm, Gallerie degli Uffizi,

Florenz.
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Abbildung 22: Michelangelo Merisi da Caravaggio, Haupt der Medusa, Leinwand auf Pappel-
holz, 60 x 55 cm, Gallerie degli Uffizi, Florenz.
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1598/99, Ol mit Tempera auf Leinwand, 100 x 134, 5cm, The Detroit Institute of Arts, Detroit.
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Abbildung 24: Michelangelo Merisi da Caravaggio, Narziss, 1597/98, Ol auf Leinwand, 113,5

x 95 cm, Galleria Nazionale d’Arte Antica di Palazzo Barberini, Rom.
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Abbildung 25: Peter Paul Rubens/Frans Snyders, Haupt der Medusa, um 1613, Ol auf

Leinwand, 68,5 x 118 cm, Gemildegalerie, Kunsthistorisches Museum, Wien.

Abbildung 26: Detail Amphisbaena, Peter Paul Rubens/Frans Snyders, Haupt der Medusa, um

1613, Ol auf Leinwand, 68,5 x 118 cm, Gemildegalerie, Kunsthistorisches Museum, Wien.
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Abbildung 27: Detail Blutstropfen, Peter Paul Rubens/Frans Snyders, Haupt der Medusa, um

1613, Ol auf Leinwand, 68,5 x 118 cm, Gemildegalerie, Kunsthistorisches Museum, Wien.
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Abbildung 28: Detail Gesicht, Peter Paul Rubens/Frans Snyders, Haupt der Medusa, um

1613, Ol auf Leinwand, 68,5 x 118 cm, Gemildegalerie, Kunsthistorisches Museum, Wien.
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Abbildung 29: Detail, Peter Paul Rubens, Wunder des hl. Ignatius von Loyola, um 1617/18,

Ol auf Leinwand, 535 x 395 cm, Gemildegalerie, Kunsthistorisches Museum, Wien.
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Abbildung 30: Rachel Ruysch, Blumenstillleben am Waldboden, um 1695, Ol auf Leinwand,

93 x 74 cm, Gemaildegalerie Alte Meister, Museumslandschaft Hessen, Kassel.
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Abbildung 31: Otto Marseus van Schrieck, Stillleben mit Insekten, Amphibien und Reptilien,

1662, Ol auf Leinwand, 50,7 x 68, 5cm, Herzog Anton-Ulrich Museum, Braunschweig.
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Abbildung 32: Otto Marseus van Schrieck, Tiere in einer Grotte, um 1657, Ol auf Leinwand,

58 x 45,5 cm, Staatliches Museum, Schwerin.
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Abbildung 33: David III. Ryckaert, Die ,,Dulle Griet* unternimmt einen Raubzug vor der Hélle,
1651-1659, Ol auf Eichenholz, 49 x 64 cm, Gemildegalerie, Kunsthistorisches Museum, Wien.
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Abbildung 34: Laokoon-Gruppe, Athanodoro, Agesandro und Polidoro di Rodi, 40-20 v. Chr.,
Marmor, 208 x 163 x 112 cm, Cortile Ottagono del Belvedere, Musei di Vaticani, Vatikan.
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Abstract

Das Ziel dieser Masterarbeit ist es, die Singularitit eines flamischen Medusengemildes
hervorzuheben, indem sie die auBergewoOhnliche Darstellung nicht nur als weitere
Reprisentation der mythologischen Thematik versteht, sondern als bildliche
Auseinandersetzung mit der Kunst- und Naturtheorie des 17. Jahrhunderts. Mit der
einzigartigen Darstellungsweise, situiert in einem erdig-feuchten Terrain, findet in der ersten
Hilfte des 17. Jahrhunderts eine Zisur statt, die nur wenige Jahrzehnte spéter eine neue
Gattung, das Sottobosco, begriinden wird. Im Vergleich zu der dramatischen, blutspritzenden
Austiihrung Caravaggios wirkt das flimische Bild merkwiirdig passiv und bedriickend. Anders
als die, in der Antike und Friihen Neuzeit, iibliche Darstellung, an die sich zum Beispiel
Caravaggio hiilt, stellt der flimische Kiinstler das Medusenhaupt im Profil und isoliert als
leidende Sterbliche dar. Aufgrund der Komposition und einiger formaler Aspekte des
flamischen Gemaildes, lisst sich eine stilistische und inhaltliche Nidhe zu Peter Paul Rubens’
Medusenhaupt erkennen. Beide Gemilde verbinden die Darstellung der Medusa mit einer
detaillierten Studie von diversen Amphibien und Reptilien

Das Bildnis der Medusa markiert ab der Epoche des Barock ein beliebtes Genre in der Kunst.
Als tragische Figur der antiken Mythologie stellt die Gorgo mit ihrer Fahigkeit, Menschen
mittels ihres Blickes zu versteinern, ein spannendes bildtheoretisches Sujet dar. Die Bannkraft
ihres Antlitzes wird als Aquivalent fiir die Meisterhaftigkeit der Maler herangezogen, die durch
ihr Konnen ebenfalls die Betrachter*innen zu faszinieren vermogen. In dem Gemailden ist es
zudem auch die Asthetisierung des Grauens und des Schrecklichen, die besonders hiufig
rezipiert und beschrieben wird. Als kiinstlerisches Zentrum dieser allgemeinen Auseinander-

setzung mit der Medusendarstellung gilt die Stadt Florenz unter den Medici.
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