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Beobachten und beobachtet werden 
Die Metamorphose des Betrachters und des Betrachteten bei Correggio und 

Parmigianino1 

ALESSANDRO NOVA 

Fast alle E p o c h e n haben T r ä u m e u n d V i s i o n e n be­
nutz t , u m historische Si tuat ionen u n d Verhal tenswei ­
sen zu manipu l i e ren . D i e Frühe Neuze i t war keine 
A u s n a h m e . I m Gegente i l , die E r f i n d u n g der G r a p h i k 
b o t sogar v o l l k o m m e n neue M ö g l i c h k e i t e n für die 
Dars te l lung u n d Verbre i tung einer imaginären Bi ld ­
l ichkeit , welche die Einb i ldungskra f t eines größeren 
P u b l i k u m s entzündete . D i e Zie lsetzung vorl iegender 
Publ ikat ion richtet sich jedoch auf den Austausch sowie 
die Divergenzen zwischen Realität u n d Phantasie, 
u n d zwar nicht n u r in T r ä u m e n u n d V i s i o n e n , s o n ­
dern auch in poet ischen Fik t ionen , wie beispielsweise 
den M e t a m o r p h o s e n O v i d s . 
Sichtbar wird dies bei der Ana ly se zweier Freskozy­
k len ( A b b . 1 - 2 ) , i n denen der M y t h o s v o n D i a n a 
u n d A k t ä o n in ganz unterschiedl icher Weise erzählt 
u n d dargestellt wird, nämlich in den Fresken Correggios 
in der C a m e r a di San Pao lo in Parma, die u m 
1 5 1 8 / 1 9 entstanden2 , u n d i m Z y k l u s in der Rocca 
Sanvitale in Fontanel la to , welchen Parmig ian ino u n ­
gefähr f ü n f Jahre später ( 1 5 2 3 u n d 1524) freskierte3. 
Beide Z y k l e n s t a m m e n also aus der gleichen Ze i t u n d 
aus derselben R e g i o n ; beide zeigen D i a n a als s y m b o ­
lische Dars te l lung einer realen Frau. D o c h die W i r ­
k u n g dieser Fresken au f die Einb i ldungskra f t des Be­
trachters als Mitsp ie ler des imaginären u n d interpre-
tat iven Prozesses ist v o l l k o m m e n unterschiedl ich, 
wei l die I n t e n t i o n e n sowie die irdischen Zie le der bei­
den Auftraggeber vone inander abwichen . 
D e s w e g e n s ind wir hier m i t mindestens drei verschie­
denen E b e n e n der empir i schen Bez iehung zwischen 
Phantas ie u n d W i r k l i c h k e i t konfront ier t : 
- erstens m i t d e m M y t h o s als Metapher einer histori ­
schen Situat ion, in die reale Persönl ichkeiten i nvo l ­
viert s ind ; 
- zweitens mi t der Einb i ldungskra f t des Betrachters, 
d e m es oblag, die Zie le der Auftraggeber nachzuvo l l -
z iehen u n d umzusetzen ; 
- drittens mi t der Phantasie des m o d e r n e n Betracht­
ers oder des Kunsthis tor ikers , der mit seiner Imag ina ­
t ion die historische Bez iehung zwischen der gemalten 
Dars te l lung u n d d e m ursprüngl ichen Betrachter re­
konstruiert . 
Z u d e m gibt es eine vierte mög l i che Ebene: die Bezie­
h u n g zwischen F ik t i on u n d Realität des gemal ten Z y ­
klus. D i e Ein le i tung z u m vor l iegenden B a n d betont 

in der Tat das Prob lem des Bildes als M e d i u m in sei­
ner Material i tät u n d Eigenwirk l ichkei t , also nicht 
den phi losophischen Begrif f der Einbi ldungskraf t , 
sondern die bi ld l ichen Strategien. I m Z e n t r u m steht 
die Frage nach d e m Bi ld als Grenze u n d Vermitt ler 
zwischen Phantasie u n d Wirk l i chke i t , als ' i l lusionisti ­
schem Spiegel', der gleichzeitig real u n d f ikt iv ist. 
Diese Frage wird am E n d e des Beitrags m i t d e m 
Selbstporträt v o n Parmig ian ino in W i e n wieder auf ­
gegriffen. Vorher ist aber eine traditionelle ikonogra -
phische Ana lyse erforderlich, weil die fo lgende Inter­
pretat ion der zwei Freskenzyklen v o n Correggio u n d 
Parmig ian ino auch eine Kr i t ik an den methodischen 
Voraussetzungen E r w i n Panofskys u n d Ernst G o m -
brichs enthält . 
Zuerst die C a m e r a di San Paolo. Für eine überzeu­
gende Erk lärung des umstr i t tenen ikonographischen 
Programms wäre es entscheidend, daß die sekundäre 
B e d e u t u n g i m Sinne v o n Panofskys dreistufigem 
Schema unprob lemat i sch wäre. Das ist leider nicht 
der Fall, weil einige der Darste l lungen in den sech­
zehn m o n o c h r o m a t i s c h e n Lünet ten auf den vier 
W ä n d e n des Z i m m e r s nicht mehr eindeutig zu ver­
stehen s ind. Seit der Wiederen tdeckung der Fresken 
Correggios i m 18. Jahrhunder t , als A n t o n Raphael 
Mengs 1774 die 'Camera nach der langen Klausur ­
periode wiederbetreten konnte , wurden deshalb ver­
schiedene hermeneut ische Strategien entwickelt , u m 
diesen Z y k l u s zu interpretieren. Aber trotz der neue­
ren Art ike l v o n Ernst G o m b r i c h , Maur i z i o Calvesi 
u n d Regina Stefaniak bleibt das B u c h von Erwin 
Panofsky über die Ikonograph ie der 'Camera die u m ­
fangreichste u n d bis heute ehrgeizigste Analyse dieser 
Fresken4. 
G e m ä ß Panofsky formul ierte Correggio in Z u s a m ­
menarbei t mi t e inem ikonographischen Berater u n d 
mi t der Auftraggeber in , der benedikt in ischen Äbt i s ­
sin G i o v a n n a Piacenza, ein kohärentes Programm, 
o b w o h l dies für i hn nicht bedeutete, daß der Zyk lus 
der C a m e r a unbed ingt ein phi losophisches System 
enthielt . Panofsky aber versuchte ein solches System 
zu erkennen, u n d deswegen ist seine rigide ikonogra -
phische Erklärung nicht überzeugend. 
Seine Ergebnisse kritisierte bereits G o m b r i c h . Er hielt 
Boccaccios Genealogia deorum für die fast einzige 
schriftliche Quel le von Correggios ikonographischem 
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1. Correggio, Camera di San Paolo. Parma, San Paolo. 

Berater; er behauptete z u d e m , daß die Ikonographie 
des Zyk lus rein panegyrischer N a t u r sei. Seiner M e i ­
n u n g nach bieten die Fresken keine Ansp ie lung auf 
den berüchtigten Klausurstreit zwischen G i o v a n n a 
Piacenza u n d d e m Papst, wie Ireneo A f f b i m 18. Jahr­
hundert5 u n d später Panofsky vorschlugen, sondern es 
war ihr Zie l , „die Famil ie zu feiern u n d die Tugenden 
der Auftraggeber[in] m i t aller Grazie u n d al lem Scharf­
sinn, über den die K u n s t verfügt, hervorzuheben." 6 

G o m b r i c h hat sicherlich recht: E i n teurer Fresken­
zyklus feiert natür l ich den Status u n d das Image eines 
Auftraggebers. A b e r w e n n dies das einzige Z ie l wäre, 
k ö n n t e n w i r au fhören zu interpretieren. 
M e i n Vorschlag berücksicht igt vor al lem d ie mög l i ­
che f lexible F u n k t i o n des R a u m e s u n d basiert au f der 
Voraussetzung, daß eine tiefere B e d e u t u n g des Z y ­
klus existiert, auch w e n n wir n o c h n icht fäh ig s ind, 
alle E lemente dieses ikonograph ischen P r o g r a m m s zu 
erklären' . Diese „Ungew ißhe i t " , diese A m b i g u i t ä t 
u n d sogar Po lysemie der D e k o r a t i o n dürf te v o n A n ­
fang an intendiert u n d ein wicht iges E l e m e n t des G e ­
samtplanes gewesen sein, so d a ß die Fresken verschie­
dene Bedeutungen für verschiedene Betrachter haben 

sollten u n d hatten. Z u d e m war der Z y k l u s me iner 
M e i n u n g nach so geplant , daß sich der ursprüngl ich 
unvorberei tete Betrachter au f d e m ersten Bl ick , w ie 
w i r später sehen werden , so verwirrt füh len sollte wie 
heute der m o d e r n e Betrachter. D a s bedeutet aber 
n icht , d a ß d ie Fresken keine spezifische i konograph i -
sche B e d e u t u n g hat ten , w ie m a n c h m a l po lemisch be­
haupte t wurde 8 . D i e wicht igsten ikonograph ischen 
Aspek te der D e k o r a t i o n , insbesondere die sechzehn 
O v a l e m i t den Putt i a u f d e m G e w ö l b e u n d d ie allge­
m e i n e n Botschaf ten des gesamten Zyk lus , waren i m 
Gegente i l klar u n d s ind n o c h heute für e inen mi t te l ­
m ä ß i g gelehrten Betrachter unprob lemat i sch , auch 
w e n n d ie Personi f ikat ionen einiger Lüne t ten noch 
unident i f i z ier t b le iben. 
W e i l diese Lünet ten den umstri t tensten Teil der D e ­
koration bi lden, müssen wir hier m i t unserer Analyse be­
g innen , u m aus d e m gesamten Z y k l u s e inen S inn zie­
hen zu k ö n n e n . Bisher s ind nur acht oder viel leicht 
neun der sechzehn Lünet ten ikonograp isch zu be­
s t i m m e n . A u f der N o r d w a n d s ind G l ü c k , Bellona 
oder Minerva, d ie drei Graz ien u n d viel leicht d ie T u ­
gend dargestellt (Abb . 3)9 . 
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D i e erste Lüne t te a u f der O s t w a n d (Abb . 4 ) zeigt eine 
Figur, d ie au f verschiedenen römischen M ü n z e n auf ­
taucht . Es hande l t sich u m e inen G o t t , der über das 
W o h l des Kaisers {Genio Augusti, Genioprincipis), des 
r ö m i s c h e n Vo lkes (Genio populi romani, Genio p.r.) 
oder einer ind iv idue l len Prov inz {Genio italico, Genio 
illyrico, usw.) wachen kann 1 0 . D i e anderen drei L ü -
netten hat Pano f sky treffend als Tellus oder die Erde, 
Juno u n d Vesta identif iz iert1 1 . 
A u f der S ü d w a n d (Abb . 5) sehen wir Saturnus frugifer 
in der ersten L ü n e t t e u n d die drei Parzen in der dr i t ­
ten Lünet te , aber es gibt bis heute ke inen überzeu­
genden Vorsch lag für den G o t t in se inem T e m p e l 
{Jupiter?) in der zweiten Lünet te u n d d ie Frau m i t 
d e m K i n d in der vierten Lünette1 2 . 
D i e Frau in der ersten Lünet te der W e s t w a n d 
(Abb . 6) w u r d e entweder als Diana Lucifera, Venus, 
Ceres, Proserpina oder als Frömmigkeit gedeutet13 . Für 
m e i n Z ie l ist n u r wicht ig , daß sie e ine Fackel trägt. In 
seiner meister l ichen ikonograph ischen Ana lyse be­
g r i f f P a n o f s k y d i e Ges ta l t in der z w e i t e n L ü n e t t e 
als Pan, der e ine Meeresschnecke bläst14. D i e letzten 
be iden Lüne t ten der W e s t w a n d s ind n icht deut l ich 

identi f iz ierbar, aber ihre B e d e u t u n g ist klar: sie stel­
len gemäß Panofsky die Integrität oder Rechtschaf ­
fenheit (die Frau m i t der Taube) u n d die Keuschhei t 
oder Jungfräul ichke i t (also die Frau m i t der Lilie) 
dar15. 
E inige Gestalten bleiben also e in G e h e i m n i s , aber wir 
sollten den daraus resultierenden Nachtei l wegen der 
e indeut igen Signi f ikanz ihrer At t r ibute , z. B. der 
Taube u n d der Lil ie, n icht überschätzen. A u c h w e n n 
wir n icht alle Personi f ikat ionen u n d Göt te r genau 
identif izieren k ö n n e n , wissen w i r t rotzdem viel mehr 
über die Ikonograph ie der 'Camera ' als die Forscher 
normalerweise zugeben. 
Es ist deswegen mög l i ch , eine neue Interpretation des 
Zyk lus m i t einer anderen, v o n Panofsky abweichen­
den , hermeneut ischen Strategie zu entwerfen. 
W ä h r e n d er näml i ch versuchte, au f jeder W a n d der 
D e k o r a t i o n eine bes t immte ikonographische B o t ­
schaft zu entdecken, b i n ich stattdessen überzeugt, 
daß d ie Bedeutungen der Lünet ten relativ flexibel 
waren, so daß sie verschiedene Assoz iat ionen provo ­
zierten u n d verschiedenen Betrachtern verschiedene 
Inhalte mittei l ten1 6 . Für Panofsky enthielt jede W a n d 
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3. Correggio, Camera di San Paolo, Nordwand. 

des Z i m m e r s eine spezif ische Botschaft1 7 . A b e r die 
Rekons t ruk t i on eines kohärenten P r o g r a m m s war so 
schwer, daß er wi l lkür l i ch eine Lüne t te aus der W e s t ­
w a n d löste, u m ein imaginäres Pen t ip tychon m i t den 
viet Lüne t ten der S ü d w a n d zu kreieren. D iese for ­
male M i ß b i l d u n g , d ie e ine Lüne t te in den K o n t e x t 
einer anderen W a n d stellt, ist e in weiteres Z e i c h e n 
der inhal t l ichen Schwier igkei ten seiner Interpreta­
t ion . A m E n d e seiner Ana lyse m u ß t e er deswegen 
zugeben, daß das P r o g r a m m n u r aus einer Serie per­
sönl icher A n s p i e l u n g e n besteht, o h n e eine systema­
t i sch-phi losophische Struktur zu enthalten. E i n sol ­
ches Etgebnis war für Pano f sky j edoch eine herbe 
Ent täuschung; au f den letzten Seiten seines Buches 
versuchte er deshalb, das P r o g r a m m der C a m e r a 
sozusagen au f e inem intel lektuel len N i v e a u zu retten 
u n d eine solche Struktur zu konstruieren. D i e O s t ­
w a n d m i t den angebl ich vier E lementen 1 8 wäre d e m ­
nach ein 'Speculum naturale; d ie S ü d w a n d m i t det 
'Geschichte ' Jupiters u n d m i t den Parzen wäre ein 
'Speculum doctrinale'; u n d die zwei anderen W ä n d e 
m i t den Tugenden u n d Personi f ikat ionen bezeichnete 
er als 'Speculum morale. 

In W i r k l i c h k e i t lauten die wicht igsten T h e m e n des 
Z y k l u s anders. Es hande l t sich u m kein systematisch­
ph i losoph isches System, sondern u m eine unge ­
w ö h n l i c h e M i s c h u n g v o n metaphor i schen Darste l ­
lungen der Ro l le der Auf t raggeber in als madre supe-
riora des K o n v e n t s , v o n Personi f ikat ionen, we lche die 
Pf l ichten einer N o n n e (z. B. ihre Jungfräu l i chke i t ) 
unterstreichen, v o n M a h n u n g e n an die p f l i cht -ver -
gessenen N o n n e n u n d v o n S y m b o l e n w ie das reini ­
gende Feuer, die d e m ursprüngl ichen P u b l i k u m der 
' C a m e r a spezif ische Inhal te vermitte l ten. 
A b e r bevor w i r diese T h e m e n , d ie vor a l lem in den 
Lünet ten behandel t s ind , untetsuchen , müssen w i r 
zuerst d ie Ro l l e D i a n a s erklären (Abb . 7) , wei l jede 
Interpretat ion des P r o g r a m m s m i t der Gesta l t der 
G ö t t i n als symbol i scher Dars te l lung der Auf t raggebe ­
rin - also m i t der als D i a n a verkleideten G i o v a n n a -
u n d m i t der F u n k t i o n des Z i m m e r s als A u d i e n z r a u m 
oder wenigstens als semiö f fen t l i chem R a u m m i t ei­
n e m K a m i n 'beg innen m u ß 1 9 . 
D e r Schlußste in der 'Camera ' ist m i t d e m W a p p e n 
v o n G i o v a n n a Piacenza dekoriert (Abb . 8) , u n d die ­
ses W a p p e n stellt drei H a l b m o n d e dar. D i e Assoz ia -
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t i on m i t der jung f räu l i chen D i a n a , J agdgöt t in u n d 
M u t t e r aller N y m p h e n , erfolgte deshalb a u t o m a ­
tisch20 . A b e r D i a n a , zugleich Selene oder M o n d g ö t ­
t in , w u r d e auch als G ö t t i n der N a c h t gefeiert, u n d 
dies erweckte eine Assoz ia t ion m i t Feuer u n d K a m i n . 
M i t anderen W o r t e n : D a s 'P rogramm' hat sicherlich 
ausgehend v o n diesen direkten Assoz ia t ionen u m das 
W a p p e n der Auf t raggeber in erst seine F o r m ange­
n o m m e n . G o m b r i c h hat diesen A s p e k t schon stark 
be tont , aber er hat seinen hermeneut i schen Ansa tz zu 
we i t entwickel t . Er versuchte, in der Genealogia 
deorum Boccaccios , also d e m einzig verfügbaren 
H a n d b u c h zur M y t h o l o g i e in der Ze i t G i o v a n n a P ia -
cenzas, alle Passagen zu entdecken, u m die verschie­
d e n e n Gestal ten der Lüne t ten als 'Bi lder ' der D i a n a 
zu erklären. In der Genealogia deorum ist D i a n a n icht 
n u r als L u n a genannt , sondern auch als Luc ina , Pro ­
serpina, Ceres, A r t h e m i s u n d sogar J u n o , also als die 
G ö t t i n n e n , d ie gemäß G o m b r i c h in den Lüne t ten 
abgebi ldet s ind2 1 . M i t anderen W o r t e n : G e m ä ß 
G o m b r i c h s ind die verschieden G ö t t i n e n in den L ü ­
net ten n u r verschiedene Verk le idungen einer einzigen 
Figur, d. h. verschiedene Personae der D i a n a . 

Dieser Vorschlag ist n icht überzeugend; dies zeigen 
die m a n c h m a l zu kompl i z ier ten u n d m a n c h m a l zu 
e infachen Erk lärungen G o m b r i c h s 2 2 . D i e Lünet ten 
haben, w ie wir in e inem A u g e n b l i c k sehen werden, 
eine andere Bedeu tung u n d eine andere Funk t i on . 
A b e r G o m b r i c h hatte sicherlich recht, als er die 
W i c h t i g k e i t der Gestalt D ianas für das ganze Projekt 
in den Vordergrund stellte. Panofsky hatte diesen 
Aspek t in se inem B u c h über d ie 'Camera ' erstaunlich 
vernachlässigt, viel leicht weil er dachte, daß dies zu 
of fensicht l ich sei. O b w o h l Panofsky die A u f m e r k ­
samkeit des Lesers a u f das M o t i v der Jagd lenkte, als 
er die Ovale der Gewölbe erörterte, erwähnte er trotz der 
A b b i l d u n g des Puttos m i t d e m geschnitten K o p f ei­
nes Hirsches n icht den N a m e n Ak täons (Abb . 9). 
Panofsky hatte vielleicht recht, w e n n er behauptete, 
daß das T h e m a der Jagd n icht genüge, u m die I k o n o ­
graphie der O v a l e zu erklären23; aber es gibt ke inen 
Zweife l , daß der M y t h o s u m D i a n a bei der E n t w i c k ­
lung des Programmes (aber n icht unbed ingt der L ü ­
netten) eine zentrale Ro l le spielte. Ich möch te hier 
nur zwei Beispiele für diese Zentral i tät des M y t h o s 
anbieten, die bis jetzt unberücksicht igt bl ieben. 


