Dido zeigt Aeneas das neue Karthago -
Landschaft und Figuren bei Claude Lorrain

Ursula Rombach

vendeva il paese e le figure le donava
(Filippo Baldinucci)t

Auf einer Anhohe, die in von Terrassen rhythmisierten flachen Stufen mit sparlichem Bewuchs zu
einem naturlichen Hafen abfallt, stehen wie auf einer Aussichtsplattform vier in antikisierende
Gewander gehlllte Personen. Die Dame im Vordergrund der Gruppe kehrt dem Betrachter, der so
den Faltenwurf ihres von goldener Schliefe gehaltenen Obergewandes und ihre kunstvoll
aufgesteckte Frisur bewundern kann, den Ricken zu und weist mit dem linken ausgestreckten Arm
auf den Hafen und die Stadt auf der anderen Seite der Bucht, der auf einem Hugel ein imposanter
Rundtempel vorgelagert ist, der zusammen mit dichtem Baumbewuchs den linken Bildrand
begrenzt. Unverwandt blickt sie den ihr gegentiberstehenden Mann an, der durch Helmbusch und
roten Feldherrnmantel aus der Hierarchie der Gbrigen mannlichen Figuren herausgehoben wird. Er
wiederum schaut nicht sie an, sondern in die von ihr gewiesene Richtung. Neben ihm steht ein
Kind, einen kleinen Hund auf dem Arm haltend, schrag hinter ihm ein Soldat, wie er selbst mit
Schwert und Speer, aber in einfacherer Gewandung, die beide ebenfalls in die gleiche Richtung
blicken. Der Gruppe nahern sich von rechts zwei weitere weibliche Figuren, von denen die rechte
zwei Hunde mit sich fuhrt, die noch auf den drei Stufen stehen, die zu der den rechten Bildrand
begrenzenden mit groflen Steinplatten belegten Flache flhren. Dort stehen unter gewaltigen
Saulen einer Porticus-Anlage vier Soldaten in rdmisch-antikisierender Rustung, wobei der rickwarts
aus dem Bild gewandte Blick zweier von ihnen suggeriert, dass ihnen weitere folgen. Der gesamte
rechte Bildrand wird von imaginierter, antikisierender Architektur bestimmt: den uberpro-
portionalen, mit pseudo-ionischen Kapitellen bekronten Saulen, dem linken Teil eines Triumph-
bogens und einem eher mittelalterlich anmutenden mit Zinnen bekréonten Turm, wobei sich das
gesamte Architekturensemble, anders als Rundtempel und Stadt in der linken Bildhalfte, in
teilweise ruinésem und von der Natur zurlckerobertem Zustand befindet. Hafen, Meer, Tempel und
Stadt zur Linken sind in goldenes (vormittagliches?) Licht getaucht, wahrend eine dunkle Wolke die
Ruinenarchitektur der rechten Bildhalfte und die Figuren auflerhalb der zentralen Vierergruppe
Uberschattet (Abb. 1).

Was stellt das Gemalde dar? Wer sind die Figuren und wo befinden sie sich? Sind sie Staffage in
einer imaginierten Landschaft oder namentlich bekannte Protagonisten einer literarisch Uber-
lieferten Historie? Schon Theodulf von Orléans fragte im 8. Jahrhundert provokant, wie man Figuren
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Apb. 1: Claude Lorrain, d.i. Claude Gellée, Dido zeigt Aeneas das neue Karthago 1675/76, Hamburger Kunsthalle
(Ol auf Leinwand 120 x 149,2 cm, Inv. 783, dort benannt: Abschied von Aeneas und Dido in Karthago)

ohne signifikante Attribute zweifelsfrei identifizieren kébnne oder bei Figurentypen wie ,Mutter mit
Kind‘ unterscheiden solle, ob es sich um Sarah mit Isaak oder Elisabeth mit Johannes, um Venus
mit Aeneas oder Andromache mit Astyanax handele oder um irgendeine Frau, die ihr Kind halte,
ohne dass der Maler diese durch Beischrift eindeutig bezeichnet hatte.2

In der Tat erhélt diese Hafenszene, die Claude Gellée (1600-1682), genannt Le Lorrain oder kurz
Claude Lorrain, als letzte und nach 25 Jahren erste 1675/76 schuf,3 ihre semantische Aufladung
durch die Aufschriften, mit denen der Kinstler die Rezeption des Werkes im Sinne seines Auftrag-
gebers lenkt.4 Durch die Inschrift, die in die den Weg hinab zum Hafen begrenzende Balustrade
eingelassen ist, wird die Szenerie in CARTHAGO verortet. Und als wollte der Maler sicher gehen, die
gewiunschten Konnotationen der Betrachtenden abzurufen, tragt ein Steinquader im Bildvorder-
grund die Namen der Protagonisten: AENEAS ET DIDO. Indem er auf das vierte Buch der Aeneis
rekurriert, weist Lorrain seine Hafenansicht mit Ruinen als Antikentransformation aus, die Vergils
epische Dichtung in das Medium der Malerei Uberflhrt, und regt damit bis heute alle textbasierten
Deutungen und politischen Interpretationen an, die dem Gemalde zu Teil werden.5 Es befindet sich
seit 1964 in der Hamburger Kunsthalle.® Viele sind der impliziten Aufforderung Lorrains gefolgt, die
dargestellte Szene in der Handlung der Liebesgeschichte von Dido und Aeneas aufzufinden.”
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Dennoch bemerkte Martin Sonnabend 2012, dass bis auf die vom Maler selbst bezeichnete
Konigin von Karthago und den trojanischen Helden die Personen auf dem Gemalde nicht
identifiziert seien.8 Daher geht auch die vorliegende Betrachtung fur die Frage nach dem Sinngehalt
des Bildes von Vergil aus, um in einem zweiten Schritt am Beispiel dieses von Sonnabend als
Ansicht von Karthago mit Dido und Aeneas bezeichneten Gemaldes die Relation von Landschaft
und Figuren, Szenerie und personae im CEuvre Lorrains genauer zu beleuchten.

Das Hamburger Gemalde wurde als Darstellung unterschiedlicher Episoden der Aeneis betitelt und
in seinen Details entsprechend interpretiert. Die Szene wie Marcel Réthlisberger als Aufbruch zur
Jagd anzusprechen, ist angesichts des Auftragskontextes und der gravierenden Differenzen zu
Vergils Ekphrasis der Jagd problematisch.® Das Gemalde, das Dido und Aeneas nebst Gefolge in
Karthago zeigt, wurde von Lorenzo Onofrio I. Colonna, dem Herzog von Paliano, als erster Teil eines
Bildpaares mit Themen aus Vergils Aeneis in Auftrag gegeben.10 Dieses Bildpaar zeigt das von
Beginn an Typische im Schaffen Lorrains: Hafen- oder Kiistenansichten im Morgen- oder Abend-
licht, imaginierte antikisierende Architektur und arkadische Landschaften.11. Das zweite der beiden
Gemalde, das Lorrain 1682 kurz vor seinem Tod vollendete, zeigt in der Tat ein Jagdthema in
arkadischer Landschaft: Ascanius schieft die Hirschkuh der Silvia. Bei der bildkinstlerischen
Umsetzung dieser Episode aus dem 7. Buch der Aeneis folgte Lorrain, wie Kitson zeigen konnte,
der italienischen Aeneis-Ubersetzung des Annibale Caro und hielt sich in seiner Darstellung eng an
den Text.12 Warum hatte er in dem Hamburger Gemalde den Aufbruch zur Jagd dem Vergil-Text
vollig entfremden sollen? Die Szenerie hat keine Ahnlichkeit mit dem Schauplatz der Vergil’'schen
Ekphrasis und bis auf die Frisur der Dido und ihre goldene Gewandfibel findet sich keine
Ubereinstimmung mit der Beschreibung der Jagdgesellschaft im Text:

It portis iubare exorto delecta iuventus,

retia rara, plagae, lato venabula ferro,
Massylique ruunt equites et odora canum vis.
reginam thalamo cunctantem ad limina primi
Poenorum exspectant, ostroque insignis et auro
stat sonipes ac frena ferox spumantia mandit.
tandem progreditur magna stipante caterva
Sidoniam picto chlamydem circumdata limbo;
cui pharetra ex auro, crines nodantur in aurum,
aurea purpuream subnectit fibula vestem.

nec non et Phrygii comites et laetus lulus
incedunt. ipse ante alios pulcherrimus omnis
infert se socium Aeneas atque agmina iungit. 13

In dem Glanze entstromt den Toren die Blite der
Jugend; maschige Netze und Schlingen und breite
blinkende Spiefie sieht man, massylische Reiter im
Zuge mit splrenden Hunden. Noch im Gemach
verweilt die Konigin, draulen erwarten sie die
punischen Firsten, und prangend in Purpur
stampft ihr Ross und kaut wild die schaumenden
Zugel. Endlich tritt sie hervor, umdrangt von
groRem Gefolge, in ein Sidoniergewand, ein
buntbesticktes, gekleidet. Golden ist ihr Kdcher,
mit Gold die Locken durchflochten und ihr
purpurnes Kleid geschirzt mit goldener Spange.
(...) Er selber jedoch, der Schdnste von allen,
Aeneas, stofdt als Waidgenosse mit seinem Gefolge
zu ihrem.14
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Martina Sitt fihrt in ihrem Beitrag im Katalog der Hamburger Kunsthalle das Gemalde unter dem
Titel Abschied von Dido und Aeneas.15 Von einem galanten Abschied, wie ihn Vergils literarisches
Vorbild Homer zwischen Calypso und Odysseus inszeniert, kann bei Dido und Aeneas nicht die Rede
sein. Als die K6nigin von Karthago bemerkt, dass Aeneas heimlich Vorbereitungen zur Abreise trifft,
stellt sie ihn zur Rede: ,Mene fugis? Fliehst Du vor mir?“16 Der Agon der beiden, in dem sie sich
von heftigen Vorwlrfen Uber flehendes Bitten zu rasend witenden Beschimpfungen und Ver-
wiinschungen steigert, findet bei Vergil unter Ausschluss der Offentlichkeit statt. Die Dramatik der
Szene musste sich im Pathos der dargestellten Personen widerspiegeln, was sich im Gemalde nicht
belegen lasst.17 Es zeigt exemplarisch die flr Lorrain typische Arbeitsweise. Die Protagonisten
berihmter historischer, mythischer oder biblischer Stoffe (Kénigin von Saba, Kleopatra, Heilige
Ursula) werden nicht in den affektgeladenen Schllsselszenen dargestellt, die ihre zweifelsfreie
Identifikation oder narrative Zuordnung gestatten wirden. Nie werden dramatische oder
gewalttatige Szenen gewabhlt, die ein besonderes Pathos in Gestik und Mimik der Figuren erfordern.
Die von Lorrain praferierten und haufig wiederholten Einschiffungen (Kénigin von Saba, Heilige
Paula, Heilige Ursula etc.), Landungen (Kleopatra, Odysseus, Aeneas) oder bukolischen Szenen
verlangten nach Lorrains Markenzeichen: der Darstellung imaginierter Hafen oder Landschaften in
magischem Licht, dagegen kaum nach emotionalem Ausdruck der Personen. Dies wird im Sinne
Lorenzo Colonnas gewesen sein, der, nachdem ihn zwei Jahre zuvor seine freiheitsliebende Gattin,
Maria Mancini Colonna, eine Nichte des Kardinals Mazarin, verlassen hatte, wohl keine drama-
tische Trennung zweier Liebender als Wanddekoration in Auftrag gegeben hatte.18

In Anlehnung an Alfred Hentzen vertrat Diane Russell die Auffassung, dass es sich eher um eine
sallgemeine Anspielung” auf die Beziehung zwischen Dido und Aeneas handele als um die
Darstellung einer bestimmten Szene aus dem vierten Buch der Aeneis.1°

Sonnabend und Whiteley zogen sich im Katalog der Ausstellung Claude Lorrain. Verzauberte
Landschaft von 2011/12 auf den Titel Ansicht von Karthago mit Dido und Aeneas zurlck, der durch
die Bildaufschriften gesichert ist.20 Zugleich verweisen sie auf Humphrey Wine, nach dessen These
in einer Kombination aus Réthlisberger und Russell, das Gemalde zwar mit dem Aufbruch zur Jagd
eine konkrete Situation des Epos zeige, dieser Ruhepunkt vor der Peripetie jedoch zugleich
Vergangenheit und Zukunft ihrer Beziehung umreifde: von ihrer ersten Begegnung im Juno-Tempel
bis zu seiner Abreise zu Schiff nach Latium.21

Eine bisher wenig berucksichtigte Variante zog schon 1787 Friedrich Wilhelm Basilius von Ramdohr
in Erwagung, als er der Arbeit den Titel Dido zeigt Aeneas das neu erbaute Karthago gab.22 Diese
Annahme lasst sich nicht nur durch ein Vergleichsgemalde aus dem CEuvre Lorrains untermauern,
sondern auch mit den Zeitachsen Wines und der Russel’'schen Idee der ,allusion globale”
verbinden, um Genese und Verweiskraft dieser bildkunstlerischen Transformation genauer zu
erschlieflen.
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Vergil erzahlt, dass Dido und Aeneas, bevor sie auch die Nachte teilen, Tage und Abende
gemeinsam verbringen. Durch eine List der Venus wird Dido, vom in Aeneas Sohn Ascanius
verwandelten Cupido, in Liebe zu Aeneas entflammt.23 Am Abend lasst sie ihren Helden auf
prunkvollen Banketten seine Abenteuer berichten und tagsuber fuhrt sie ihn durch ihre Stadt,
Karthago, die sie, einst eine Flichtige wie er, neu hat errichten lassen.24

Nunc media Aenean secum per moenia ducit Nun mit Aeneas durchschritt sie rings die Bauten
Sidoniasque ostentat opes urbemque paratam, und zeigte ihm die sidonische Pracht und wie die
incipit effari mediaque in voce restitit.2> Stadt sie gegrindet. Und sie begann zu reden und

stockt dann mitten im Worte.26

Bereits kurz nach ihrer Landung hatten Aeneas und seine Geféhrten auf einem Streifzug die
gewaltigen Bauten, technischen Errungenschaften und das emsige Treiben Karthagos bestaunt.2?

lamque ascendebant collem, qui plurimus urbi Schon ersteigen sie auch den Huigel, der zuhéchst
iminet adversasque aspectat desuper arces. ragt Uber der Feste und schaut herab auf die Burg
miratur molem Aeneas, magalia quondam, miratur | gegenuber. Staunend erblickt Aeneas den

portas strepitumque et strata viarum.28 Riesenbau, armliche Huitten einst, er bewundert

Tore, den Larm und gepflasterte Stralen.??

Der Anblick der mit einem Bienenvolk verglichenen Stadt macht Aeneas die eigene Heimatlosigkeit
und seine Aufgabe nur schmerzlicher bewusst und er ruft aus:

O fortunati, quorum iam moenia surgunt!3° O ihr Glicklichen, deren Mauern sich schon
erheben.3t

Der Rundgang mit der Kénigin im vierten Buch ist so bereits im ersten angelegt und beide klammern
als Blick in die Zukunft die Retrospektive der Kampferzahlungen um Troja. Die Imagination dieser
bedeutungsvollen Sightseeingtour Didos und ihres Gastes gibt Lorrain die Moéglichkeit, die anderen
fir das vierte Buch konstitutiven Personen im Gefolge der Hauptprotagonisten in die Szene
einzufligen und die Betrachtenden zur ldentifikation anzuregen.

Den Soldaten unmittelbar neben Aeneas kann man als Achates ansprechen, mit dem Aeneas in
Karthago landete und der seiner ersten Begegnung mit Dido im Tempel der Juno, der Schutzgéttin
der Ehe, beiwohnte. Die Dame rechts im Gefolge der Dido tragt dieselben Gewandfarben wie die
Koénigin selbst: dies kdnnte das Verwandtschaftsverhaltnis zwischen Dido und ihrer Schwester Anna
markieren. Anna Uberwand die im Treueschwur gegenuber dem toten Gatten begrindeten Skrupel
der Dido und beférderte die Beziehung zu Aeneas. Ist die Frauengestalt neben ihr eine der
Dienerinnen, die im vierten Buch erwahnt werden? Das Kind mit dem Hiundchen auf dem Arm
schlielich ist Ascanius, vielleicht auch Cupido, der auf Geheif der Venus dessen Gestalt annahm,
um Dido in Liebe zu Aeneas entflammen zu lassen. Die Konigin selbst schlieflich blickt verliebt auf
Aeneas, wahrend dieser auf die Stadt Karthago schaut, das Reich, das sie neu begrindet hat. Auf
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metaphorischer Ebene deutet Dido in die Zukunft: sie verweist auf die Aufgabe, fir die Aeneas
bestimmt ist und die das dramatische Ende ihrer Liebesbeziehung bedeuten wird, die Grindung
eines neuen Reiches auf italischem Boden. Versteht man die Szenerie entsprechend dieses
Ansatzes, liegt ihrer beider Vergangenheit, symbolisiert durch die zum Teil Gberwachsenen Ruinen,
im Schatten dunkler Wolken, die Zukunft des Aeneas aber im Licht. Zu dieser ruhmreichen Zukunft,
die Aeneas in Italien begrinden wird, gehort in der Wahrnehmung des Auftraggebers auch die
Familie der Colonna. Sie versteht sich als Teil des Sendungsauftrags, den Jupiter selbst mit seinem
Jmperium sine fine dedi“ gegeben hat. Daher zeigt die Flagge eines der Schiffe im Hafen von
Karthago eine Saule, das Wappen der Colonna.32 Die Verweiskraft des Bildes entsteht durch die
aktivierten Wissensbestande der Betrachtenden, die sich die Rollen der dargestellten Personen im
Epos ebenso vergegenwartigen, wie den machtvollen Aufstieg Roms im Antagonismus zu Karthago
und die Rolle der Colonna im aktuellen Machtgeflige Roms und Italiens. Die Colonna, erstmals im
11. Jahrhundert belegt, waren wie viele andere Familien der FUhrungseliten innerhalb und
auflerhalb Italiens vor und nach ihnen bemuht, sich de familiis troianis durch einen imagindr in der
Antike verorteten Machtanspruch zu legitimieren und ihren Adel durch Anciennitat zu erhdhen. Das
von Lorenzo Onofrio I. Colonna beauftragte Pendant-Gemalde zeigt nicht zuféllig Ascanius schief3t
die Hirschkuh der Sylvia. Denn dieser auf Geheifd der Juno durch die Furie Allekto evozierte Fehltritt
des Ascanius (lulus) wird zum Ausléser des Krieges zwischen Latinern und Trojanern, die durch
ihren Sieg ihren Machtanspruch in Italien begrinden.33

Aber nicht nur der Geschichtstransformation kénnen die Betrachtenden folgen, sondern auch dem
in einem Augenblick verdichteten Mythos: was der Dichter Vergil linear in Verse giefit, kann der
Maler Lorrain gleichzeitig alludieren: den Juno-Tempel als Ort der ersten Begegnung, den Hafen,
durch den Aeneas Dido verlassen und tber dem ihr Scheiterhaufen lodern wird, die Hunde und die
Speere der Soldaten als implizite Anspielung auf die gemeinsame Jagd? Ein verlockendes Angebot
fUr den intellektuell Betrachtenden. Lorrains Buhne jedoch lohnt den Blick hinter die Kulissen.

In seinen zehn letzten Lebensjahren malte Lorrain sechs Episoden aus der Geschichte des
Aeneas:34 Die erste, die Rothlisberger Coast View of Delos with Aeneas nennt (Abb. 2),35 entstand
1672, drei Jahre vor der Szene aus der Didogeschichte. Lorrain synthetisiert in diesem Gemalde
die Erzahlung in den Metamorphosen des Ovid mit der im dritten Buch der Aeneis.3¢ Erneut erlaubt
es die Beschriftung der personae die Szene genauer zu bestimmen und die Textvorlagen bei Vergil
und Ovid zu eruieren. Auf einem von einer halbhohen Mauer begrenzten Plateau stehen drei
Erwachsene und ein Knabe, wahrend sich unter den gewaltigen Saulen, die den rechten Bildrand
begrenzen, zwei Soldaten befinden, von denen einer einen Speer tragt. Durch die Inschriften auf
der Brustung weif? der Betrachtende, dass es sich um den lorbeerbekranzten,37 in sein weifdes
Priesterwand gehullten Priesterkonig Anius von Delos handelt, der mit der linken Hand auf zwei
Baume jenseits eines kleinen Flisschens deutet und so Anchises, dem Vater des Aeneas, Aeneas
und Ascanius den Geburtsort der Artemis und des Apollon zeigt. Dabei ahneln nicht nur die
raumliche Anordnung der Personen, Zeigegestus und Blickrichtung des Anius auf Anchises (vgl.
Dido und Aeneas), Gewandfarben von Grof3vater, Vater und Enkel (vgl. Dido und Anna), sondern
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Abb. 2: Claude Lorrain d.i. Claude Gellée, Landscape with Aeneas at Delos 1672, Oil on Canvas, 99,6 x 134,3 cm,
National Gallery London, NG 1018

auch Architekturelemente wie die beschriftete Bristung, die Kolonaden mit den darunter
stehenden Soldaten samt ihrer Rustung, der hier auf der rechten Seite befindliche Rundtempel mit
regem Opfertreiben oder der Blick Uber den Hafen dem Hamburger Gemalde. Auch inhaltlich stehen
die Bilder, die fur unterschiedliche Auftraggeber geschaffen wurden, durch vielfache Bezlge in
engem Zusammenhang. Anius zeigt, wie Ovid beschreibt, den durch drei Generationen vertretenen
Trojanern die Stadt Delos.

Hunc Anius, quo rege homines, antistite Phoebus Anius, der als Kénig den Menschen, als Priester

rite colebatur, temploque domoque recepit dem Phoebus treulich diente, empfangt sie dort im
urbemque ostendit delubrague nota duasque Tempel und Hause und zeigt die Stadt, die
Latona quondam stirpes pariente retentas; 38 beriihmten geweihten Statten, die beiden Baume

an die sich einst Latona in Wehen geklammert.3°

Anchises, der ,alte Freund” des Anius, steht fur die Vergangenheit wie auch die phrygische Mitze
des Aeneas auf die trojanische Herkunft verweist. Indem Anius den trojanischen Fllchtlingen die
beiden Baume zeigt, unter denen Leto, auch eine Flichtige, Artemis und Apollon zur Welt brachte,
verweist er auf die Vergangenheit, in der diese Gotter an der Seite der Trojaner kAmpften,40 und
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auf die Zukunft, die das Orakel des Apollon ihnen weissagen wird, nachdem Aeneas zum Gott
gefleht haben wird:

Da propriam, Thymbraee, domum; da moenia Gib uns eigenes Heim, Thymbraeer, und Mauern
fessis / et genus et mansuram urbem. (...) Quem dem muden Volk und bleibende Stadt. (...) Wer soll
sequimur? Quove ire iubes? Ubi ponere sedes? / uns fuhren? Wo weist du den Weg? Wo grinden wir
da, pater, augurium atque animis inlabere Sitze? Gib’ uns, Vater, ein Zeichen und senke dich
nostris.41 uns in die Seelen.*2

Analog dazu zeigt Dido dem inzwischen einen imaginar-réomischen Helm tragenden Aeneas die
Zukunft: Wie man sich als Fllchtling nicht nur die Sehnsucht nach dem eigenen Heim erfillt,
sondern auch ein neues Reich grindet, demonstriert sie durch die Schau ihrer neu erbauten Stadt
Karthago. Die von Vergil und Ovid verwendeten Verben ostentare und ostendere belegen die
Analogie der Situation. Diese visualisiert Lorrain durch die Wiederholung des Bildaufbaus in
Szenerie und Platzierung der Personen.

Die frappanten Ubereinstimmungen in der Bildkomposition und die engen inhaltlichen
Zusammenhange legen nahe, dass das Hamburger Geméalde nach dem Vorbild Coast View of Delos
with Aeneas konzipiert und durchgefihrt wurde. Dass Lorrain mit einem modularen Baukasten-
system von Versatzstlcken arbeitete, ist seit langem bekannt. Sein Liber Veritatis, ein Zeichnungs-
buch nach rund 200 fertigen Gemalden, das er seit 1635 flihrte, sollte nach Baldinucci43 vor allem
als Beweismittel gegen Falschungen der beliebten und hoch bezahlten Arbeiten schitzen.44
Zugleich diente es aber auch als Gedachtnisstitze und Motivrepertoire fir den Maler selbst:
Architekturen wie Tempel, Tirme, Porticus, Mauern, Burgen, Bergstadte oder Bricken, Land-
schaftselemente wie Baum- oder Tiergruppen, Schiffe oder Hafenanlagen, aber auch die
Disposition von Figurengruppen finden in vielfachen Variationen in den grofformatigen Olgemaélden
Verwendung. Ob Lorrain im vorliegenden Fall aus dem Gedachtnis arbeitete oder die gespiegelte
Zeichnung des Delos-Gemaldes im Liber konsultierte, lasst sich nicht mehr bestimmen.45 Die
groen Ubereinstimmungen zwischen den beiden Olgemalden jedoch stiitzen die Bild-Text Analyse,
so dass ich das Hamburger Gemalde als Dido zeigt Aeneas das neue Karthago ansprechen mdchte.

Das Spannungsfeld zwischen ,Objektreferentialitat und Imagination“ im CEuvre Lorrains hat bereits
Goethe in seiner vielzitierten Einschatzung in den Gesprachen mit Eckermann ausgelotet:

Die Bilder haben die héchste Wahrheit, aber keine Spur von Wirklichkeit. Claude
Lorrain kannte die reale Welt bis ins kleinste Detail auswendig, und er gebrauchte sie
als Mittel, um die Welt seiner schénen Seele auszudricken. Und das ist eben die
wahre Idealitat, die sich realer Mittel zu bedienen weif3. Dass das erscheinende Wahre
eine Tauschung hervorbringt, als sei es wirklich.46
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Lorrains Arbeitsweise der frihen Jahre beschrieb sein romischer Nachbar Joachim von Sandrart,
der mit ihm haufig im Freien zeichnete und malte.4” Nicht nur die Landschaften Lorrains, der ein
Leben lang zwischen Piazza di Spagna und der heutigen Piazza del Populo wohnte,48 sind dabei
arkadische oder maritime Imaginationen ohne genaue geographische Festlegung;4° auch seine
Architekturen, vasa oder Figuren verorten das Geschehen nicht mit antiquarischer Genauigkeit in
Raum und Zeit, sondern in einem imaginaren ,Spielraum*.50

Auch wenn Sandrart und Baldinucci Lorrain eine Schwache im Zeichnen von Figuren attestieren,
gibt es bei ihm wenig Landschaft ohne Figuren.51 In seiner friihen Schaffensphase dienen sie haufig
der Staffage. Sie bleiben anonym, verstarken das atmospharische Kolorit, dienen der Belebung der
Szenerie, der Generierung von Proportionen oder der lllusion von Raumtiefe und werden wie
Architektur- oder Landschaftselemente mehrfach verwendet.52 Aber Lorrain wusste, was viele
seiner berlhmten Auftraggeber erwarteten, zu denen auch Papst Urban VIII. oder Kdnig Philipp IV.
von Spanien zahlten, und betrieb im Wissen um sein Defizit in der Personendarstellung intensive
Raffael-Studien.53 Im spateren CEuvre mehren sich namentlich bekannte Figuren, die auf ein
biblisches, mythologisches oder historisches Narrativ verweisen. Sie sind nicht nur selbst
Sinntrager, sondern laden als Sinnstifter auch die sie umgebende Szenerie, den Schauplatz mit
einem Mehrwert an Bedeutung auf. Die Erschlieung des Sinngehalts erfolgt tiber die Identifikation
der Personen und ihres narrativen Kontextes. Auf vielen der Werke Lorrains jedoch sind weder die
Personen noch ihr mythologischer, historischer oder religioser Kontext zweifelsfrei erkennbar und
wurden daher inschriftlich identifiziert.54 Dido zeigt Aeneas das neue Karthago weist alle drei
Figurentypen auf: Staffagefiguren, die Lasten schleppend das rege Treiben am Hafen reprasen-
tieren oder in der Ferne die Opfertatigkeit im Tempel andeuten, Figuren, die durch den literarischen
Kontext des vierten Buches der Aeneis erschlossen werden kdnnen wie Ascanius, Anna oder
Achates und die durch Aufschrift namentlich verblrgten Hauptprotagonisten Dido und Aeneas.
Ohne die beiden letzteren und die Inschrift CARTHAGO auf der Brustung ware der Bildinhalt nicht
zu bestimmen. Aus den von den Auftraggebern gewlnschten Stoffen wurden anscheinend die Epi-
soden ausgewahlt, die sich an den Schauplatzen verorten lieflen, fiir die Lorrain berihmt war und
die das Bild als echten Lorrain auswiesen: Landschaften und Architekturen in magischem Licht.55
Dies waren jedoch selten die SchlUsselszenen der Narrative, die bei einer angemessenen Visuali-
sierung der Figuren und ihrer Emotionen den Betrachtenden eine zweifelsfreie Identifizierung der
personae und ihrer Geschichte ermdglicht hatten.s6

Schon Dostojewski lasst Stawrogin in den Ddmonen bemerken, dass Acis und Galathea auf dem
nach ihnen benannten Gemalde Lorrains fur ihn nicht die Hauptrolle spielten:

In der Dresdner Galerie hangt ein Bild von Claude Lorrains, das im Katalog als Acis
und Galathea angegeben ist - ich habe es immer das Goldene Zeitalter genannt. Es
war eine kleine Bucht im griechischen Archipel: blaue, schmeichelnde Wellen, Inseln
und Felsen, blihende Ufer, zauberische Fernsicht, liebliche, untergehende Sonne -
mit Worten lasst sich das nicht beschreiben. Hier dachte sich der Europaer seine
Wiege, hier spielten die ersten Szenen der Mythologie, hier war sein irdisches
Paradies.57
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Fir Dostojewski liegt die Hauptaussage des Gemaldes im arkadischen Idyll, das die im
Eifersuchtsmord kulminierende Dreiecksgeschichte zwischen Acis, Galathea und Polyphem so weit
in den Hintergrund treten lasst, dass er in dem Bild das ,irdische Paradies” im ,Goldenen Zeitalter”
zu erkennen vermochte. Anders als z.B. in Giulio Romanos lllustration derselben Geschichte im
Palazzo del Té, der die emotionalen Intentionen in Protagonisten inszeniert, ist bei Lorrain die
Landschaft der Star, beleuchtet vom Scheinwerfer seines ,verzaubernden® Lichts. Die Auswahl der
Bildinhalte im CEuvre Lorrains scheint einer Regel zu folgen: nicht die Historie bestimmt den
Bildinhalt, sondern die Szenerie. In Theater oder Oper wurde man sagen: nicht das Stiick bestimmt
das Buhnenbild, sondern das Blihnenbild, der Schauplatz bestimmt, was gespielt wird.

Seine Kunden beauftragten Lorrain, weil er berihmt war fiir seine imaginierten Landschaften und
Architekturen im Licht, wlnschten aber die Integration einer Historie, um ihren eigenen
intellektuellen Anspruch auch in der Auswahl ihrer Kunst zu manifestieren. Die nach Baldinucci von
Lorrain selbst als Zugabe apostrophierten ,verschenkten Figuren“ hoben, sofern es sich um
identifizierbare historische, biblische oder mythologische Gestalten handelte, die Arbeiten nicht nur
in eine hdhere kunstlerische Kategorie, sondern auch ihren Preis, denn Historienbilder standen
héher im Kurs als Landschaftsgemalde. Auch wenn der Erfolg in Lorrains Landschaftsmalerei
begrindet liegt, generieren die Figuren einen rezeptionsasthetischen Mehrwert. Die Landschaft
wurde ,zur Projektionsflache aller nur denkbaren Bedeutungen.“58 Aufgrund der zuvor erlauterten
Auswabhlkriterien der Bildinhalte war es jedoch haufig notwendig, den Deutungsprozess durch die
Beschriftung mit dem Ort, der Quelle oder den Personen zu lenken. In allelopoietischer
Verschrankung bestimmt die Szenerie die Auswahl der Historie und erhalt durch deren personae
Deutungspotential und den Reiz einer intellektuellen EntschlUsselung religioéser, historischer oder
mythologischer Beziige und ihrer potentiell metaphorischen Dimensionen. Schon Ramdohr
bemerkte hierzu:

Das Interesse an den im Bilde dargestellten Personen dehnt sich durch die Erinnerung
auf alle die verwandten Kunste aus, die sich mit der Darstellung ihrer Begebenheiten
beschaftigt haben. Ich sehe nicht den Aeneas vor der Dido fliehen, ohne an das vierte
Buch der Aeneide, nicht den sterbenden Germanicus ohne an die Rede desselben bei
Tacitus zu denken. Diese Verstarkung des Vergnugens durch die Vermahlung der
Ideen scheint es dem Kunstler zum Gesetz gemacht zu haben, beinahe immer
bestimmten Personen aus Fabel und Geschichte einen verstandlichen Ausdruck
allgemein bekannter Empfindungen beizulegen.5°

Haben die Betrachtenden die Aufschriften CARTHAGO, AENEAS ET DIDO rezipiert, ladt ihre
L-vermahlung der Ideen*“ die Szenerie mit Bedeutung auf. Die Dynamik des Gemaldes vollzieht sich
von rechts nach links. Die Figuren treten aus antikisierenden Ruinen hervor, Uber denen dunkle
Wolken liegen. Eine dunkle Vergangenheit liegt hinter Dido und Aeneas: beide haben vom Tode
bedroht ihre Heimat verlassen mussen. Die architektonischen Versatzstlicke werden zum
Spielraum der Deutungen: Tyros und Troja - gewaltig an Grofe, aber flr immer verloren -
vergangen. Wie im Ostermorgen der Tod auf Golgatha durch die dunklen Wolken Uber den leeren
Kreuzen markiert wird, wahrend der Herr und Maria Magdalena im Licht des neuen Lebens stehen,
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so liegt die Vergangenheit der beiden Fllchtlinge unter Wolken, die neue Stadt und der Hafen aber,
d. h. ihre Gegenwart und seine Zukunft liegen im Licht. Der gewaltige Rundtempel der Juno steht
nicht nur fur den Ort der ersten Begegnung der Liebenden, sondern auch fur die Tragik ihrer
Beziehung, die Dido als Ehe begreift und unter dem Schutz der Juno sieht. Auf Geheifs Jupiters aber
wird Aeneas Karthago und Dido im Streit verlassen, sie wird sich aus verletztem Stolz und
Liebeskummer das Leben nehmen. Eine Metapher fir den Aufstieg Roms, bei dem die Zerstérung
Karthagos eine entscheidende Zasur darstellte. Dass eines der Schiffe das Wappen der Colonna
tragt, stellt die Familie des Auftraggebers in die Linie dieser heidnisch wie christlich gottgewollten
Erfolgsgeschichte. Was wirden die Betrachtenden sehen, welche Interpretationen erfuhre das
Gemalde ohne die durch Inschriften identifizierten Figuren? ,Vendeva il paese e le figure le donava“
erscheint in neuem Licht. Denn nur die ,verschenkten Figuren“ erméglichen durch die
Wechselwirkung von Wort und Bild die Transformation der antiken Mythologie und Geschichte in
die Legitimation eines aktuellen Bildungs- und Machtanspruches, eine asthetisch-bildklinstlerische
Visualisierung, die Wissen und Imagination der Betrachtenden aktiviert, die den Bedeutungs-
horizont des Kunstwerkes immer neu generieren und ausloten.

Anmerkungen

1 Baldinucci 1845-1847, Bd. 5; S. 92.
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Gemalde als Abfahrt des Aeneas aus Karthago an: Réthlisberger 1968 S. 400-401. Die Ekphrasis der Jagd
s. Vergil, Aeneis IV 129-150.

10 Die neun (ggf. zehn) von Lorenzo Onofrio I. Colonna bei Lorrain beauftragten Gemalde basieren bis auf die
Flucht nach Agypten (LV158) und eine Pastorale Landschaft (LV 190) auf den Werken antiker Autoren:
Apuleius: Psyche und der Palast des Amor (LV 162), Psyche vor dem Ertrinken gerettet (LV 167), Ovid und
Nonnos: Egeria betrauert Numa (LV 175); Bacchus am Palast des toten Staphylus (LV 178), Vergil: Dido und
Aeneas (LV 186); Ascanius schiefSt die Hirschkuh der Sylvia (No 222) oder Hesiod und Ovid: Der Parnass
(LV 193); (ggf.) Minerva besucht die Musen auf dem Parnass (LV 195), vgl. Réthlisberger 1961, S. 374.

11 Die friheste bekannte von Lorrains zahlreichen Kisten- oder Hafenszenen stammt aus dem Jahr 1633.
Bei 15 der ersten 43 Bilder im Liber Veritatis handelt es sich um Hafenansichten, die ab 1638 seltener
werden und im spateren CEuvre nur aufgewertet durch Historiae zu finden sind.

12 Sonnabend/Whiteley 2012, S. 61.; Rothlisberger 1961, S. 485--488. Auch bei diesem Gemalde werden
der Bildinhalt und die Quelle inschriftlich gesichert: ,come Ascanio saetta il cervo di Silvia figliula di Tirro
lib.7.Vig.” s.u. Anm. 53.

13 Vergil, Aeneis IV 129-142.

14 yon Scheffer 1981, S. 74.

15 Sitt 2007, S. 224-227; hier 224.

16 Vergil, Aeneis IV 314.

17 Die Arbeiter beladen nicht eilig Schiffe zur Flucht, sondern bringen Lasten an Land oder sind rastend ins
Gesprach vertieft. Sie signalisieren keine heimliche Abreise, sondern gehdren bei Lorrain zur
Grundausstattung einer Hafenszene. Vgl. LV 2,6,17,19,29,54,114. Vgl. hierzu Réthlisberger 1961, S. 98.

18 Zu ihrem bewegten Leben vgl. Rival 21938.

19 Hentzen 1965, S. 16-18; Russell 1983, S. 37; S. 204-208, hier: S.206.

20 Sonnabend/Whiteley (2012) S. 64.

21 Wine 1994, S. 52.

22 Ramdohr 1787, S. 92. Vgl. Smith (1837) S. 297-298 mit einer leichten Variation des Titels: Dido zeigt
Aeneas den Hafen von Karthago.

23 Vergil, Aeneis |1 658-660: ,At Cytherea novas artis, nova pectore versat/ consilia, ut faciem mutatus et ora
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27 Venus erscheint Aeneas und Achates als Jagerin, Réthlisberger 1968, S. 413, Nr 1125: Zeichnung im
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32 Maritimer Bezug und Ost-West-Antagonismus kénnten zudem die Rolle des Admirals Marcantonio
Colonna beim Sieg von Lepanto alludieren. Historischen Bezligen dienen auch die Flaggen mit Malteser
Kreuz in den Klstenszenen LV 2, 6 oder 14.

33 Als Erben der Grafen von Tusculum in den Albaner Bergen, wo Ascanius Alba Longa griindete, bot sich
eine Vertiefung der genealogischen Wurzeln tber die Trojaner in Latium an. Die Legende fuhrt die Familie
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38 Qvid, Metamorphoses Xlll 632-635.

39 Résch 2001, S. 340.

40 Artemis und Apollon kdmpften wie Aphrodite auf Seiten der Trojaner. Artemis z.B. sandte Agamemnon die
Flaute, weil er eine ihr geweihte Hirschkuh erlegt hatte. Apollon erbaute mit Poseidon die Mauern um Troja,
trug die Pest ins Lager der Griechen, da sie seine Priesterin Briseis geschandet hatten, und lenkte den
tédlichen Pfeil auf Achilles.

41 Vergil, Aeneis Il 85-89.

42 yon Scheffer 1981, S. 53.

43 Sonnabend/Whiteley 2012 S. 15 mit weiteren Literaturhinweisen zum Liber Veritatis.

44 Dies war offenbar notwendig, da auch Lorrain selbst ganze Bilder wiederholte, s. Réthlisberger 1961,

S. 102:“There are more than a dozen cases where Claude repeated a picture: nos. 5, 11, 13, 14, 15, 75,
81, 113, 136, 137, 153, 154, 176, 208. In a few of them the question of original or copy remains open.*
45 Zu Liber Veritatis 179 und den anderen Zeichnungen s. Réthlisberger 1961, S. 422-423.

46 Johann Wolfgang von Goethe, Gesprdche mit Eckermann, zit. n. Sonnabend/Whiteley 2012 S. 19. Wem
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geschliffenen Linse, die die Landschaft zu einem eigenartigen Panorama verdichtete, s. von Butlar 1989,
Landschaftsgarten, S. 74.

47 Sandrart 1675, |, Buch 3 (Malerei), S. 71 rechte Spalte: ,Endlich aber/ als mein nachster Nachbar und
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48 Rothlisberger 1961; S. 81.

49 Beispiele flir wiedererkennbare Bauwerke: s. Rothlisberger 1961, S. 96: Tempel der Sibylle in Tivoli

(LV 62), Capriccio des Forum Romanum (LV 1), Ansicht des Campo Vaccino (LV 9), Titusbogen (LV
5,43,82,153,197), Villa Medici (LV 14,28,43), Bogen der Silberschmiede (LV 19), Konstantinsbogen

(LV 115), Kapitol (LV 10), Colosseum (LV 48,70,115) oder Die Belagerung von La Rochelle Réthlisberger
1961 (No 223).
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Transformation antiker vasa sacra s. die Vedute von Delphi mit Opferprozession in der Galleria Doria
Pamphilj in Rom.

51 Sonnabend/Whiteley 2012 S. 18.

52 Siehe z. B. Réthlisberger 1961 S. 98-100: Kistenszene (LV 2) mit Lastentragern, vgl. Anm.16; ebd.

S. 124-126: Seehafen (LV14), S. 463-464: Klstenansicht (No 202), S. 232-235: Hirtenlandschaft mit
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53 Sonnabend/Whiteley 2012 S. 18-19, Vgl. Réthlisberger 1968 S. 33.

54 Bei Rothlisberger 1961 e.g. S 279-285 Landschaft mit der Hochzeit von Isaak und Rebekka (LV 113),
ebd. S. 297-299: Einschiffung der Heiligen Paula (LV 120) oder S. 190-195: Einschiffung der Heiligen
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57 Dostojewski 1977, S. 619f. Dresden war die erste Station auf der Hochzeitsreise des Ehepaars
Dostojewski im Fruhjahr 1867, vgl. Holter 2000, S. 62.

58 Lobsien 2010 und 1981, S.7.
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