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Das Gemälde von Bartholomäus Spranger in der Alten 
Galerie in Graz, das Mars, Venus und Amor darstellt, 
ist noch nicht Gegenstand einer sorgfältigen Inter-
pretation von Seiten der Kunstgeschichte gewesen 
(Abb. 1).1 Die vorliegende Studie wird die Darstellung 
und mögliche Interpretationen im Detail untersuchen 
und erstmals eine Reihe von Vorbildern identifizieren, 
die dem Künstler bei der Entstehung seines Werkes 
dienten. Auf diese Weise soll ein Beitrag zum besseren 
Verständnis der Arbeitsweise und des Imitationsver-
haltens von Bartholomäus Spranger geleistet werden. 
Dabei wird vor allem auf die Werke Bezug genommen, 

die Spranger im Original in Parma, Rom und in der 
Kunstsammlung Rudolfs II. sehen konnte. 

Zunächst ist jedoch anzumerken, dass der Titel 
„Göttliche Betrüger“ in Bezug auf das Bildthema ge-
wählt wurde, zumal Venus mit Vulkan, dem antiken 
Gott der Schmiede, verheiratet ist und hier Ehebruch 
begeht. Der Betrug bleibt nicht ungestraft, sondern 
hat Folgen für das göttliche Liebespaar. Die Beziehung 
zwischen Mars, dem Gott des Krieges, und Venus, der 
Göttin der Liebe, diesen äußerst widersprüchlichen 
Gestalten, soll mehrere Kinder hervorgebracht haben, 
darunter Phobos (Furcht) und Deimos (Schrecken), 
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1  Der Autor dankt für Gespräche und die Hilfe bei der Be-
schaffung des Bildmaterials: Jaqueline Duld, Bastian Eclercy, 
Christoph Orth, Evelyn Reitz und Astrid Reuter.

  Christian von Mechel, Verzeichniß der Gemälde der Kai­
serlich Königlichen Bilder Gallerie in Wien (Wien, 1783), S. 266, 
Nr. 5; Wilhelm Suida, Die Landesbildergalerie und Skulpturen­
sammlung in Graz (Augsburg-Wien, 1923), S. 51, Kat.-Nr. 115; 
Konrad Oberhuber, Die stilistische Entwicklung im Werk Bartho­
lomäus Sprangers (Diss. Wien, 1958), S. 220, Nr. G5; Bernhard 
Schnackenburg, Beobachtungen zu einem neuen Bild von Bar
tholomäus Spranger, Niederdeutsche Beiträge zur Kunstgeschich­
te 9 (1970), S. 143–160; Michaela Krieger, in Werner Hofmann 
(Hg.), Zauber der Medusa: Europäische Manierismen, Ausst.-Kat. 
(Wien, 1987), S. 157, Kat.-Nr. 33; Thomas DaCosta Kauffmann, 
The School of Prague: Painting at the Court of Rudolf II (Chicago 

und London, 1988), S. 268, Nr. 20.58; Christine Rabensteiner, 
Bartholomäus Spranger, Mars, Venus und Amor, in Gottfried 
Biedermann, Gabriele Gmeiner-Hübel, Christine Rabensteiner 
(Hgg.), Bildwerke. Renaissance – Manierismus – Barock: Gemäl­
de und Skulpturen aus der Alten Galerie des Steiermärkischen Lan­
desmuseums Joanneum in Graz (Klagenfurt, 1995), S. 216–217; 
Sylvia Ferino-Pagden, Wolfgang Prohaska, Alexander Wied 
(Hgg.), Eros und Mythos: Kunst am Hof Rudolfs II., Ausst.-Kat. 
(Wien, 1995), S. 67–68, Kat.-Nr. 25a; Thomas Höft, in Zwischen 
Himmel und Erde, Ausst.-Kat. (Graz, 1996), S. 40–43; Ekkehard 
Mai, in Ekkehard Mai (Hg.), Faszination Venus: Bilder einer Göt­
tin von Cranach bis Cabanel, Ausst.-Kat. (Gent 2000), S. 328, 
Kat.-Nr. 47; Thomas Arlt, in Ulrich Becker (Hg.), Alte Galerie – 
Meisterwerke (Graz 2005), S. 108, Kat. 34; Johannes Gebhardt, 
Mars und Venus: Enthüllung einer amourösen Beziehung. Zur 

Abstract: This article provides the first close reading of Bartholomäus Spranger's Venus, Mars and Cupid in the 
Alte Galerie in Graz. It analyzes not only the ingeniously constructed composition, but also the artist's working 
method and his imitation behavior. In this way, one of Spranger's major works from the 1590s appears in a new 
light.
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deutschen Plakettenkunst des 16. Jahrhunderts, Kulturgut 20 
(2009), S. 9–12 (11); Sally Metzler, Bartholomeus Spranger. 
Splendor and Eroticism in Imperial Prague: The Complete Works, 
Ausst.-Kat. (New Haven & London, 2014), Kat.-Nr. 68, S. 142–
143; Ulrich Becker (Hg.), Zwischen Tanz und Tod: Meisterwer­
ke der Frühen Neuzeit, Joannea, Bd. 7 (Graz, 2023), 2. Auflage, 
S. 40–41.

2   Karl Kerényi, Die Mythologie der Griechen (Stuttgart, 
2013), S. 59.

3   Die Landesbildergalerie setzte sich im Wesentlichen aus 
zwei Quellen zusammen: Jene Werke, die der 1785 ins Leben 
gerufenen lokalen Zeichenakademie angehörten und Schülern 
als Studienmaterial dienten, sowie der von Erzherzog Johann im 
Rahmen des 1811 gegründeten Joanneums angelegten Kunst
sammlung. Sie existierte bis 1941, als es zur Teilung in eine Alte 
und Neue Galerie kam. Suida (Anm. 1), S. III–VIII. Karin Leit-
ner-Ruhe, Kurze Geschichte der steirischen Landesbildergalerie in 
Graz, in Becker 2023 (Anm. 1), S. 6–9. Sprangers Venus, Ceres 
und Bacchus (Graz, Alte Galerie, Inv.-Nr. 68) das mit 163× 99 cm 
annähernd dieselben Maße wie Mars, Venus und Amor aufweist, 
gelangte ebenfalls dank der Schenkung von Franz Joseph I. 1872 
an die Grazer Sammlung.

4   Für eine Bibliographie zu dem Bild, siehe Anm. 1.
5   Siehe Rudolf II and Prague: The Court and the City, hg. 

von Eliška Fučíková et al., Ausst.-Kat. (Prag, London und Mai-
land, 1997).

6   Eine Liste der 1623 verkauften Werke mit Darstellungen 
von Venus, Leda, Kleopatra, Lucretia und Bacchanalien von 

Künstlern wie Hans von Aachen, Bartholomäus Spranger, Mat-
thäus Gundelach, Parmigianino, Correggio und anderen findet 
sich bei Heinrich Zimmermann (Hg.), Das Inventar der Prager 
Schatz- und Kunstkammer vom 6. Dezember 1621, Jahrbuch 
der Kunsthistorischen Sammlungen des Allerhöchsten Kaiserhau­
ses 25 (1905), S. LI, Reg. 19422. Siehe auch Ulrich Pfisterer, Das 
Geschlecht der Wilden – Bartholomäus Sprangers erotische 
Neue Welt in der Sammlung Rudolfs II., in Andreas Höfele und 
Beate Kellner (Hgg.), Natur, Geschlecht, Politik: Denkmuster 
und Repräsentationsformen vom Alten Testament bis ins 18. Jahr­
hundert (Leiden u.a., 2020), S. 251–252. Für das Interesse von 
Rudolf II. an venezianischer Malerei, siehe Rosella Lauber, 
L’arte alla corte di Rodolfo II: collezionismo magico e passione 
per la pittura veneta. La diaspora dalla Serenissima e “l’autun-
no” di Praga, Venezialtrove 9 (2010), S. 73–109.

7   „È religiosissimo principe, e forsi troppo crupoloso, a seg
no che di sua mano ha stracciati e trinciati in Vienna nel suo 
palazzo molti quadri lascivi che valevano tesori, ne si è possuto 
persuadere a donarli o nasconderli, senza destruggere quelle 
opere così eccellenti“, Emanuela Bidese, Diario di Viaggio di un 
anonimo viterbese (Diss. Viterbo, 2010), S. 43. Ich danke Cecilia 
Mazzetti di Pietralata, die diese Episode im Rahmen der Tagung 
„Beiträge zur Darstellung der Casa de Austria“, die am 23. Juni 
2023 am Institut für Kunstgeschichte in Wien anlässlich des 
65. Geburtstages von Friedrich Polleroß stattfand, vorstellte. Zu 
Bestrebungen des 17. Jahrhunderts sich von der frivolen Kunst 
am Prager Hof abzugrenzen, siehe Štěpán Vácha, The School 
of Prague or Old German Masters: Rudolfine Painting in the 

Eros (Liebe) und Anteros (Gegenliebe), sowie Harmo-
nia, die Göttin der Eintracht.2

Ein Gemälde aus der Sammlung Rudolfs II.
Sprangers Gemälde wurde 1872 von Kaiser Franz Jo-
seph I. der Alten Galerie, bzw. dem geschenkt, was 
damals Landesbildergalerie genannt wurde.3 Aus sti-
listischen Gründen wird es um 1595 datiert. Spranger 
war zu dieser Zeit Hofmaler Rudolfs II. in Prag, daher 
wird angenommen, dass Rudolf II. von Habsburg das 
Werk in Auftrag gab.4 Das Gemälde soll Teil einer Se-
rie von Bildern gewesen sein, die ursprünglich die Pra-
ger Burg dekoriert haben. Sprangers Venus, Ceres und 
Bacchus (Graz, Alte Galerie, Inv.-Nr. 68) soll auch Teil 
dieser Serie gewesen sein. 

Es ist davon auszugehen, dass Mars, Venus und Amor 
ursprünglich zu einer der bedeutendsten Kunstsamm-
lungen Europas um 1600 gehörte. Hinlänglich bekannt 
ist, dass die Sammlung Rudolfs II. als Kunst- und Wun-
derkammer konzipiert war, in der sich das Universum 
spiegeln sollte.5 Neben Skulpturen, Graphiken, Mün-

zen, Mineralien, kostbar geschnittenen Steinen, Prä-
paraten von exotischen Tieren, wie Chamäleons, Kro-
kodilen, Fischen, Zeichnungen von Einhörnern und 
Drachen, sowie Tischautomaten, die den Kaiser und 
die höfische Gesellschaft in freudige Bewunderung 
versetzten, gab es wohl die größte Ansammlung an 
Gemälden mit erotischen Sujets zu dieser Zeit. Sein 
Nachfolger Ferdinand II. war von den zahlreichen 
Darstellungen nackter Frauen weniger angetan. Im 
Jahr 1623, 11 Jahre nach dem Tod Rudolfs II., verkauf-
te er 56 der aufreizenden Gemälde an den Juwelier 
und Kunsthändler Daniel de Briers.6 In diese Tendenz, 
wenn auch deutlich drastischer, gehen die Worte des 
Anonimo Viterbese, der von einer Reise an den Wie-
ner Hof im Jahr 1622 berichtet, wo Ferdinand II. von 
Habsburg als frommer Kaiser beschrieben wird, der 
zahlreiche laszive Gemälde in seiner Sammlung zerriss 
und mit einer Axt zerstörte.7

Im Gegensatz dazu dürfte sich Rudolf II. am An-
blick nackter weiblicher und männlicher Körper, die im 
Rahmen seiner Kunstsammlung in sämtlichen künst
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Literary and Visual Discourse of the 17th and 18th Centuries, 
Zeitschrift für Kunstgeschichte 77 (2014), S. 361–384 (364–365).

8   Lukrez schreibt in der „Anrufung der Venus“, die als 
Vorrede in seiner De rerum natura (Über die Natur der Dinge) 
enthalten ist: „Unterdessen, Göttin, lass einschlafen das wilde 
Wüten des Krieges, heiß ihn ruhen auf allen Meeren, in jedem 
Land. Denn du allein vermagst im ruhigen Frieden die Sterb-
lichen zu erfreuen, da sich Mavors (Mars), der waffengewaltig 
die wildtobenden Dinge des Krieges lenkt, oft niedersinken 
lässt in deinem Schoß, bezwungen von der Wunde unstillbarer 
Liebe. So, den wohlgeformten Nacken zurücklegt, schaut er 
auf, weidet voller Liebe an dir, Göttin, den begehrenden Blick, 
deinen Mund streift des Zurückgelehnten Atem. Und wie er so 
liegt, hingestreckt auf deinem heiligen Leib, umfange ihn, Göt-
tin, lass’ süße Koseworte deinem Mund entströmen, erbitte, 
Herrliche, ruhigen Frieden für deine Römer (…)“, Lukrez, Über 
die Natur der Dinge, in deutscher Prosa übertragen und kom-
mentiert von Klaus Binder, mit einer Einführung von Stephen 
Greenblatt (Berlin, 2014), Buch 1, 30–40, S. 39–40.

9   Zu Venus siehe Mai (Anm. 1). Zu Venus und Erotik im 
Kontext der Kunst am Hof Rudolfs II., siehe Thomas DaCosta 
Kaufmann, Im Bann der Venus? Das Venus-Bild in der rudol-
finischen Kunst, in Mai (Anm. 1), S. 105–113. Ders. Éros et 
poesia: la peinture à la cour de Rodolphe II, Revue de l’art 69 
(1985), S. 29–46; Ders. (Anm. 1), S. 59–63.

10   „[…] ella [Venere] era di bellissimo aspetto, e di colore 
soave, & giocondo, e quasi tutta nuda mostrava interamente la 
sua perfetta bellezza, perciò che non aveva intorno altro, che 
un sottilissimo velo, il quale non copriva, ma solamente adom-
brava quelle belle parti tanto soavi, le quali stando con esso 
nascoste quasi sempre, avveniva alle volte che il soave vento 
leggermente soffiando la alzava un poco gonfiandolo, perchè 
si vedesse il bel fiore delle giovinezza, e talhora lo ristingeva, 
& accostava alle belle membra in modo che quasi più non appa-
riva. Il corpo tutto era bianco, sì che facilmente si poteva dire, 
che fosse sceso di cielo […]“, Vincenzo Cartari, Imagini delli 
Dei de gl’Antichi, Vorwort von Alessandro Grossato (Piacenza, 
2004), S. 277–278. Deutsche Übersetzung des Autors. Die ita-

lerischen Gattungen, von der Numismatik über voll
plastische Skulpturen bis zur Malerei, vorrangig in Ge
stalten antiker Gottheiten auftraten, erfreut haben. 

Wir fügen hinzu, dass Rudolf II. zeitweise an star-
ken Depressionen litt und um 1600 eine schwere kör-
perliche und geistige Krise hatte und von da an immer 
häufiger in tiefe Melancholie verfiel. Sein problemati-
sches Verhältnis mit Frauen, gescheiterte Heiratspro
jekte, mehrere illegitime Kinder, ist ein eigenes Kapi
tel, das wir nicht vertiefen werden. Es ist anzunehmen, 
dass die Werke von Arcimboldo, Spranger, Adrian de 
Vries, Dirck de Quade van Ravesteyn und anderen den 
Kaiser ablenkten und seine Gedanken auf die schönen 
Dinge des Lebens richteten. Zu dieser Auffassung ge-
hört wohl auch das Gemälde in der Alten Galerie, das 
neben seiner hohen malerischen Qualität und Ästhe-
tik auch die Themen Liebe und Frieden berührt. Man 
stellte sich vor, dass immer dann, wenn Mars, der Gott 
des Krieges, bei Venus, der Göttin der Liebe, weil-
te und seine Rüstungen und Waffen ablegte, Frieden 
herrschte.8

Schönheit erschaffen
Venus, die Göttin der Liebe, des erotischen Verlangens 
und der Schönheit, hat die große Macht, Götter und 
Menschen verliebt zu machen. In den Künsten wird sie 
in der Regel blond und nackt dargestellt, meistens mit 
offenem Haar oder mit Flechtfrisur, wie bei Spranger, 
der ihr elegante Perlen verleiht.9

Vincenzo Cartari schreibt in den Imagini delli Dei 
de gl’Antichi (1556), einer wichtigen Quelle für die 
Kenntnis antiker Gottheiten, die von Künstlern häufig 
konsultiert wurde: 

Venus war wunderschön, in sanften, verspielten 
Farbtönen gehalten, fast vollständig unbeklei-
det, zeigte sie zur Gänze ihre perfekte Schön-
heit, da sie nichts anderes am Körper trug als 
einen hauchzarten Schleier, der nicht verdeck
te, sondern jene schönen, so zarten Teile nur 
andeutete, die von ihm fast immer verhüllt 
wurden; zuweilen aber kam es vor, dass er von 
einem sanften Windhauch ein wenig aufge-
bläht wurde, sodass man die Blüte der Jugend 
sehen konnte und manchmal zog er sich zusam-
men und schmiegte sich so eng an die schönen 
Glieder, dass er fast nicht mehr sichtbar war. 
Der schöne Körper war ganz hell, sodass man 
leicht sagen könnte, er sei vom Himmel herab-
gestiegen; der Schleier war himmelblau, wie die 
Farbe des Meeres, dem diese Göttin erst ent
stiegen war.10

Dieser sehr dünne Schleier ist auch auf dem Bild von 
Spranger zu sehen. Er ist nicht blau, wie in der Beschrei-
bung im mythographischen Handbuch von Cartari, 
sondern weiß, aber das ist nicht entscheidend. Er ver-
birgt die Scham der Venus, offenbart aber gleichzeitig  
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lienische Transkription nach der Ausgabe von 1648 wurde der 
aktuellen italienischen Rechtschreibung angepasst.

11   Zum Thema des Schleiers in der Kunst und Fragen der 
visuellen Selbstthematisierung von Künstler, Medium und Re-
zeptionsbedingungen, siehe Victor I. Stoichiță, L’instauration 
du tableau: métapeinture à l’aube des temps modernes (Paris, 
1993); Klaus Krüger, Das Bild als Schleier des Unsichtbaren: Äs­
thetische Illusion in der Kunst der frühen Neuzeit in Italien (Mün-
chen, 2001); Claudia Blümle, Beat Wismer (Hgg.), Hinter dem 
Vorhang: Verhüllung und Enthüllung seit der Renaissance – von 
Tizian bis Christo, Ausst.-Kat. (München, 2016).

12   Bspw. Veroneses Respekt aus der Serie der Vier Allegorien 
der Liebe (London, National Gallery, Inv.-Nr. 1325). Spranger 
wählt jedoch ein kräftigeres Rot für seine Darstellung in Graz.

13   Frank Fehrenbach, Rubor / Robur: Paris Bordones star-
ke Frauen, in Sandra Pisot (Hg.), Die Poesie der venezianischen 
Malerei: Paris Bordone, Palma il Vecchio, Lorenzo Lotto, Tizian, 
Ausst.-Kat. (Hamburg, 2017), S. 60–71.

14   Eros und Mythos (Anm. 1), S. 66, Kat.-Nr. 18 (über Odys­
seus und Kirke, Wien, Kunsthistorisches Museum, Inv.-Nr. 1095). 
Dazu auch Christine Rabensteiner (Anm. 1), S. 217.

15   Siehe Adrian Stähli, Die Verweigerung der Lüste: Eroti­
sche Gruppen in der antiken Plastik (Frankfurt a. M., 1999), bes. 
S. 23ff. Die Literatur zur Liebesthematik in der Frühen Neuzeit 
ist umfangreich. Verwiesen sei lediglich auf Kirsten Dickhaut 
(Hg.), Liebessemantik: Frühneuzeitliche Darstellungen von Liebe 
in Italien und Frankreich (Wiesbaden, 2014); Ulrich Pfisterer, 
Kunst-Geburten: Kreativität, Erotik, Körper in der Frühen Neu­

auch die intimen Seiten der Göttin. Es ist das Spiel von 
Verschleierung und Entblößung, die ewige Dialektik 
von Sichtbarem und Unsichtbarem.11 Wenn etwas frei-
gelegt wird, ist es sichtbar und der Gegenstand expli-
zit; wenn es aber versteckt oder in das Spannungsfeld 
zwischen sichtbar und unsichtbar gestellt wird, kann 
der Maler die Betrachter seines Werkes auf eine ganz 
andere Weise adressieren. Durch diesen Kunstgriff 
wird der Betrachter dazu gebracht, sich vorzustellen, 
was sich dahinter verbirgt. Das regt die Fantasie an. 
Man beginnt zu träumen und sich wunderbare Dinge 
vorzustellen. Auch darin liegt der Zauber der Kunst, 
den ein guter Künstler in den Herzen der Betrachter 
auszulösen vermag.

Dabei ist es nicht einfach, die Transparenz eines 
Materials in einem Gemälde überzeugend darzustellen. 
Dennoch gelingt es Spranger mit großem Geschick. An 
manchen Stellen ist der Schleier fast unsichtbar und 
hebt sich nicht deutlich vom blassen Hautton ab, an 
anderen Stellen sind die weißen Akzente durch schnel-
le, sichere Pinselstriche deutlicher zu erkennen. Dieses 
Spiel von Verbergen und Enthüllen, von Sichtbarem 
und Unsichtbarem, zeigt sich aber nicht nur im Schlei-
er der Venus, sondern setzt sich auch im Vorhang fort, 
der dem Gemälde eine theatralische Note verleiht. Es 
wird der Eindruck eines Theaterstücks erweckt, wobei 
sich der Vorhang zu Beginn oder am Ende der Auffüh-
rung hebt oder senkt. Der Vorhang ist rot, und Rot ist 
die Farbe der Leidenschaft. Was die Farbgebung und 
die weiche, fließende Formensprache des Stoffes be-
trifft, hat sich Spranger wahrscheinlich an den Werken 
Veroneses orientiert, die sich in der Sammlung Ru
dolphs II. befanden.12

Erotische Malerei
Der Anblick einer schönen nackten Frau oder eines 
durchtrainierten, furchtlosen und leidenschaftlichen 
Mannes, der seine Geliebte fest an sich zieht und ihr 
gleichzeitig liebevolle Blicke zuwirft, um sich ihr an-
zuschließen, wie es der Kriegsgott Mars in Sprangers 
Gemälde tut, kann nicht nur die Vorstellungskraft an-
regen, sondern auch mehr. Wir haben es offensichtlich 
mit einem hocherotischen Bildthema zu tun, in dem 
Lust und gegenseitiges Begehren ganz explizit durch 
eine männliche und eine weibliche olympische Gott-
heit dargestellt werden. Dies zeigt sich in der Nackt-
heit, der körperlichen Nähe und der gegenseitigen 
Berührung, aber auch in den intensiven Blicken und 
dem Erröten der Wangen, was als Topos der Leben-
digkeit, aber auch der gegenseitigen Erregung und des 
Begehrens, bedingt durch den Blutkreislauf im Kör-
per, interpretiert werden kann.13 Das auf den Ober-
schenkel des Mannes gelegte Bein der Frau wurde als 
„gestisches Zeichen für geschlechtliche Vereinigung“ 
interpretiert.14 Es ist anzunehmen, dass Spranger Sti-
che wie Raimondis Modi oder Caraglios Liebschaften 
der Götter kannte. 

Seit der Antike kursierte die Vorstellung, dass der 
Anblick von erotischen Bildern Leidenschaft entfachen 
und zur sexuellen Erregung beitragen kann15. Lasziven 
Bildern wurde die Macht zugeschrieben Betrachter se-
xuell zu animieren und das Dargestellte nachzuahmen. 
Terenz berichtet in seiner Komödie Eunuchus (584ff.) 
wie die Darstellung von Zeus und Danae den Chaerea 
dazu anleitete, sich gegenüber einer Dienerin genauso 
zu verhalten, wie der Gott in dem Gemälde. Da Spran-
ger im bereits erwähnten, 1590 gemalten Venus, Ceres 
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zeit (Berlin, 2014). Für den rudolfinischen Kontext grundle-
gend ist DaCosta Kaufmann (Anm. 9).

16   Aristoteles, Politik, 1336b, 3–6; 12–17. Giulio Mancini 
hielt in seinem Malereitraktat (ca. 1619–1621) fest: „Und derar-
tige laszive Gemälde [nackter Frauen] an derartigen Orten, wo 
man sich mit seiner Gemahlin aufhält, dienen einem Zweck, 
denn derartige Ansichten tragen ziemlich zur Erregung und zur 
Entstehung schöner, gesunder und fröhlicher Kinder bei, wie 
Sanus in seinem Buch De Matrimonio anzudeuten und zuzu-
gestehen scheint“. Giulio Mancini, Considerazioni sulla pittura, 
hg. von Adriana Marucchi, kommentiert von Luigi Salerno, 
(Rom, 1956/1957), 2 Bde., Bd. 1, S. 143. Dt. Übers. zit. nach 

Sylvia Ferino-Pagden, Der späte Tizian und die Sinnlichkeit der 
Malerei, Ausst.-Kat. (Wien, 2008), S. 255.

17   Ein prominentes Beispiel ist Caravaggios Amor als Sie­
ger (Berlin, Staatliche Museen, Preußischer Kulturbesitz, Ge
mäldegalerie, Inv.-Nr. 369), der sich in der Sammlung von Vin
cenzo Giustiniani in Rom befand.

18   Siehe z.B. Dante, Göttliche Komödie (Inf. V, 127–128).
19   Petrarca, Rerum vulgarium fragmenta, III, 4 und 

CLXXV, 1–4. Zu Petrarkismen bei Spranger, siehe Günter Irm-
scher, Bartholomäus Sprangers Laura: Petrarkismen in Aegi
dius II Sadelers Memorialstich auf Christina Müller, Studia Ru­
dolphina 17/18 (2018), S. 123–139.

und Bacchus, (Graz, Alte Galerie, Inv.-Nr.68) das von 
Terenz im Eunuchus geprägte Sprichwort „Sine Cere-
re et Baccho friget Venus“ („Ohne Ceres und Bacchus 
friert Venus“) visualisiert, kann angenommen werden, 
dass er und Rudolf II. mit der Komödie des Terenz und 
dieser Funktion von erotischen Bildern vertraut wa-
ren. 

Trotz der Warnung von Aristoteles, dass das Be-
trachten von unzüchtigen und lüsternen Bildern vom 
Staat verboten werden sollte, da es ein schlechtes 
Beispiel für die Jugend sei und die Gefahr der Nach-
ahmung berge, empfahlen Ärzte der frühen Neuzeit 
immer wieder, erotische Bilder zu betrachten oder 
erotische Romane zu lesen, um schöne Kinder zu zeu-
gen.16 Erotische Bilder fanden oft in Schlafzimmern 
oder geheimen Gemächern Platz. In den Galerieräu-
men konnten sie durch einen Vorhang verborgen wer-
den und wurden nur zu bestimmten Anlässen Besu-
chern zugänglich gemacht.17

Spranger, der zu Beginn seiner Karriere religiöse 
Werke sowie Hexendarstellungen und kleinfigurige 
Landschaften malte, wurde ab 1581, als er Hofmaler 
Rudolfs II. in Prag wurde, zu einem Meister in der Dar-
stellung erotischer Themen, wobei er die Platzierung 
fast lebensgroßer Figuren vor dunklen Hintergründen 
bevorzugte und die Verschränkung von Körpern auf 
sinnliche Weise betonte. Venus, Mars und Amor in der 
Alten Galerie ist in dieser Hinsicht ein herausragendes 
Beispiel. 

Schlingen der Liebe
Natürlich ist die Erregung männlicher und weiblicher 
Betrachter nur eine der möglichen Funktionen von 
erotischen Bildern. Wir können uns vorsichtig ande-

ren Funktionen nähern, die ein Gemälde wie Mars, Ve­
nus und Amor in den Augen der Zeitgenossen gehabt 
haben könnte. 

Mars und Venus sind auf unterschiedliche Weise 
miteinander verbunden. Zum einen durch Blicke und 
zum anderen durch die Umarmung, d.h. den körperli-
chen Kontakt, der die beiden Gottheiten zusammen
bringt. Auffällig ist aber auch, dass der Schleier der 
Venus auf dem Oberschenkel des Mars ruht und so 
eine weitere Verbindung zwischen den Figuren ent-
steht. Dies ist wahrscheinlich kein Zufall, sondern 
eine Anspielung auf ein in der Poesie besonders häu-
fig vorkommendes Thema, nämlich das der Schlingen 
oder Liebesbänder.18 Die Liebenden, die realiter aber 
auch sinnbildhaft miteinander verschlungen werden. 
Bei Petrarca, dem großen italienischen Dichter, gibt es 
zahlreiche Verweise auf Knoten, Schlingen und Ketten 
der Liebe. Oft sind es die Augen oder das goldene Haar 
der Geliebten, die den Dichter in Besitz nehmen: 

In goldenen Locken barg Amor die Schlingen, 
/ Womit er mich gefangen; / Eisbäche ließ aus 
schönem Aug er springen, / Die in das Herz mir 
drangen / Durch einen Glanz, drin plötzlich 
aufgegangen, / Der aller andern Freuden / Bloß 
durch Erinnerung muss die Seel entkleiden“. 
An anderer Stelle seines Canzoniere ist zu lesen: 
„So oft der Zeit ich und des Orts gedachte, / Wo 
ich mich selbst verlor, und werter Schlingen, / 
Mit denen Amors Hände mich umfingen, / Was 
Bitteres süß, Weinen zum Spiel mir machte.19 

Das Thema der Bänder oder Schlingen der Liebe 
wird in einem Gemälde von Paolo Veronese deutlich 
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20   Für eine komplette Bibliographie zu dem Gemälde Vero-
neses, siehe auf der Website des Metropolitan Museums in New 
York: Paolo Veronese (Paolo Caliari) | Mars and Venus United 
by Love | The Metropolitan Museum of Art (metmuseum.org). 
[Letzter Zugriff: 14. August 2023].

21   Man denke an die Statue der vielbrüstigen Diana von 
Ephesos als Göttin der allgebärenden Natur oder das bereits 
erwähnte Brunnenrelief der Hypnerotomachia Poliphili mit der 
schlafenden Nymphe aus deren Brüsten einmal heißes, einmal 
kaltes Wasser spritzt, das als moderate Mischung der Extreme 
die Prokreativität erlaubt.

22   Vergil, Bucolica, X, 69: „Omnia vincit Amor: et nos ce-
damus Amori“.

23   Becker 2023 (Anm. 1), S. 40.

24   Das Gemälde ist im Inventar von 1621 unter der Nr. 1151 
vermerkt. Siehe Zimmermann (Anm. 6), S. XLV. Es wurde ver-
mutet, dass es ursprünglich für Maximilian II. ausgeführt wurde, 
siehe Xavier F. Salomon, Paolo Veronese: Magnificence in Renais­
sance Venice, Ausst.-Kat. (London, 2014), S. 175.

25   Auf die Gefahren der Liebe hatte bereits Lukrez deut-
lich hingewiesen: „Das sind die Leiden, die sich selbst in treu-
er, glücklicher Liebe finden; ist aber unglücklich die Liebe und 
hoffnungslos, dann sind sie unzählig und mit geschlossenen 
Augen zu sehen. Darum bist du, wie ich dich gelehrt, besser 
zuvor bereits auf der Hut und lässt dich nicht verlocken. Denn 
einfacher ist es darauf zu achten, erst gar nicht in die Netze der 
Liebe zu geraten, einfacher jedenfalls als wieder herauszufin-
den und sich aus den starken Fesseln der Venus zu lösen“. Luk-
rez (Anm. 8), Buch 4, 1142–1146, S. 166.

angesprochen (Abb. 2).20 Amor ist dargestellt, wie er 
die Beine von Venus und Mars mit einer rosa Schlin-
ge fesselt. Venus trägt Halsketten und Armbänder aus 
kostbaren Perlen und berührt ihre rechte Brust, aus 
der Milch fließt. Brüste und Milch sind seit der Antike 
ein Symbol der Fruchtbarkeit.21 Der Abstand zwischen 
Ring- und Mittelfinger der linken Hand der Venus spielt 
nicht nur auf den Namen der Liebesgöttin an, sondern 
kann auch sexuell konnotiert sein. Wahrscheinlich ist 
es kein Zufall, dass ihre Hand visuell mit der Stelle ver-
bunden ist, an der der Betrachter den Phallus der im 
Hintergrund gemalten Statue des Priapus erwarten 
würde, der als Gott der Fruchtbarkeit und Sexualität 
der Sohn von Venus und Bacchus war. Der mächtige 
Mars, der dem Torso del Belvedere (Vatikan, Vatikani-
sche Museen) nachempfunden ist, schmiegt sich an die 
Brust der Venus. Das gezähmte Pferd im Hintergrund 
nimmt die Rundung seines Oberkörpers auf und be-
tont nicht nur, dass Venus in der Lage ist, den kriege-
rischen Furor zu bändigen, sondern ruft auch die 10. 
Ekloge Vergils in Erinnerung: „Omnia vincit Amor: 
et nos cedamus Amori“ („Alles besiegt Amor; so wol-
len denn auch wir uns Amor fügen!“).22 Die von Ver-
gil formulierte universelle Kraft der Liebe findet sich 
auch in Sprangers Gemälde im Motiv des Amorknaben 
wieder, der den Helm und die Waffen des Kriegsgottes 
unter sich begräbt.23

Das mit Bedeutung aufgeladene Gemälde Verone-
ses aus den 1570er Jahren war Teil der Kunstsammlung 
Rudolfs II.24 Es diente Spranger vermutlich als Vorbild 
für sein Gemälde in Graz. Man vergleiche die Figur der 

Venus mit ihrer aufwendigen Flechtfrisur, die durch 
Perlen veredelt ist, ihre geröteten Wangen und vollen 
Lippen, die bei Spranger noch verstärkt werden, das 
Spiel von Licht und Schatten auf ihrem blassen Kör-
per und die elegante Haltung ihres Beins, das über 
dem Oberschenkel ihres Liebhabers und damit direkt 
im Vordergrund steht und dem Blick des Betrachters 
ausgesetzt ist. 

Wir werden sehen, dass es weitere Ähnlichkeiten 
zwischen diesen beiden Werken in der Sprache der 
Gesten und der Rezeption antiker Vorbilder gibt. Den
noch dürfen die Unterschiede nicht unbemerkt bleiben 
und es darf nicht der Eindruck entstehen, dass Spran-
ger sich ausschließlich auf ein Vorbild konzentriert hat.

Kunstkörper
Wir haben gesehen, dass der Schleier der Venus me-
taphorisch das Band zwischen den beiden Gottheiten 
symbolisieren kann. Die Tatsache, dass Sprangers 
Schleier Mars und Venus verbindet, indem er beide 
Körper berührt, aber im Gegensatz zu Veroneses Mo-
dell nicht verknotet ist, könnte darauf hinweisen, dass 
die Liebesbeziehung nicht von Dauer ist und dass das 
Liebesverhältnis durch den eifersüchtigen Vulkan zer-
rissen wird.25

Gleichzeitig verdeutlichte die fragmentarische Lek
türe von zwei Passagen der Liebesdichtung die gro
ße Relevanz der Blicke in diesem Zusammenhang. In 
Sprangers Gemälde tauschen Mars und Venus intensive 
Blicke aus, und Amor richtet seinen Blick nach oben, zu 
den göttlichen Dingen. Die Augen der Venus zeigen den 
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26   Wir fragen uns, ob hier eine Anspielung auf das lateini-
sche Sprichwort „ex ungue leonem“, aus der Klaue erkennt man 
den Löwen, d.h. aus einem Teil wird das Ganze ersichtlich, vor-
liegt. Zweifellos gibt es viele mögliche Deutungen für die Prä-
senz des Löwen auf dem Schild. Für den Prager Kontext, sei in 
diesem Zusammenhang verwiesen auf: Lars Olof Larsson, Der 
Löwe aus Prag: Löwen und Löwensymbolik in den Porträts 
von Rudolf II. und Karl XI. von Schweden, Studia Rudolphina 

17/18 (2018), S. 159–168. Stark nachgedunkelt ist der Brust-
panzer von Mars, auf dem der Schild lehnt. Pigmentverände-
rungen zeigen sich auch im Stoff, der auf dem Kapitell aufliegt 
auf dem Mars sitzt. Dieser dürfte ursprünglich ein intensiveres 
Grün gezeigt haben.

27   Die Spitze des Pfeiles ist in goldener Farbe, jedoch wird 
diese sehr geschickt in räumliche Nähe zu dem silbernen Bogen 
Amors gesetzt. Möglicherweise wird dadurch auf das Abkühlen 

2. Paolo Veronese, Mars, Venus und Amor  
(New York, The Metropolitan Museum of Art)

Glanz, von dem Petrarca spricht, der jedes Gegenüber 
„gefangen nimmt“ und die Bereitschaft zur lustvollen 
Hingabe signalisiert. Der Löwe, dessen halbes Gesicht 
auf dem prächtig geschmiedeten Schild des Mars zu er-
kennen ist, verkörpert die tierischen Instinkte und ist 
zugleich ein Zeichen für die Stärke des Kriegsgottes.26 
Es hat den Anschein, als ob das Tier seinen Blick auf 
den Körper der Venus richtet, jedoch ist diese Bildstel-

le nicht einfach zu erkennen, möglicherweise bewusst 
malerisch nicht eindeutig gelöst, um der Interpretation 
Spielraum zu lassen. In der Dichtkunst verbreitet ist 
auch die Auffassung, dass es Blicke sind, die wie Pfei-
le des Amorknaben einschlagen und dazu führen, dass 
Menschen und Götter sich ineinander verlieben.27

Dem Dichter Agnolo Firenzuola zufolge liegt die 
Schönheit von Frauen, wie die Schönheit in der Kunst, 
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der Liebe und das nahende Aufdecken des Betrugs durch Vul-
kan angespielt.

28   Agnolo Firenzuola, Dialogo delle Bellezze delle Donne… 
(Venedig, 1552), S. 17.

29   Siehe Romana Sammern, in Julia Saviello (Hg.), Schön­
heit – der Körper als Kunstprodukt: Kommentierte Quellentexte 
von Cicero bis Goya (Berlin, 2019), S. 191–202.

30   Firenzuola (Anm. 28), S. 12. Zu Zeuxis siehe Plinius, 
Hist. Nat. XXV, 64.

31   Siehe Thomas Arlt (Anm. 1), Kat.-Nr. 34, S. 108. Das 
Konzept der „Uneinigen Einigkeit“ wird in jüngerer Zeit bedient, 
um die Kunst in Prag um 1600 zu charakterisieren. Siehe Evelyn 
Reitz, Discordia concors: Kulturelle Differenzerfahrung und ästhe­
tische Einheitsbildung in der Prager Kunst um 1600 (Berlin, 2015); 
Jürgen Müller, Concordia Pragensis: Karel van Manders Kunst­
theorie im Schilder-Boeck. Ein Beitrag zur Rhetorisierung von Kunst 
und Leben am Beispiel der rudolfinischen Hofkünstler (München, 
1993).

32   Firenzuola (Anm. 28), S. 105. „Schaut, wie der Hals 
der ersten Vase sich von den Schultern erhebt und wieviel An-
mut die Feinheit des Halses dem Vasenkörper zum Ausgleich 
für das, was er bekommt, gibt und wie sehr ihn diese Biegung 
verschönert, erhaben und anmutig [macht]. Betrachtet jetzt die 
zweite Vase, und seht wie jene [Vase] den Hals über den Körper 
hebt: Jener [Körper einer Vase entspricht] dem Oberkörper ei-
ner Frau, der sich auf ihren Hüften erhebt; und je mehr sich die 

Hüften vorstrecken, desto schlanker und zarter machen sie den 
Oberkörper, und dieser benötigt nicht einmal einen Gürtel, um 
ihn [den Oberkörper] zu straffen; genauso wirken die Schultern 
bei der ersten Vase für den Hals; das passiert der Gestalt der 
dritten Vase nicht, in der, wie ihr gut beobachten könnt, weder 
Anmut noch Schönheit erscheinen. Jene Frauen, die einen lan-
gen und schlanken Hals haben, breite und anmutige Schultern, 
sind der ersten [Vase] ähnlich; der zweiten ähnlich sind jene mit 
breiten Hüften, dem wesentlichen Schönheitsmerkmal üppiger 
unbekleideter Frauen, der Oberkörper von feiner Schlankheit 
und gut proportioniert; der dritten ähnlich sind gewisse schrof-
fe Magere ohne Plastizität und Anmut; ähnlich der vierten sind 
jene, die gemacht wurden, aber nur grob skizziert und mit dem 
Beil gearbeitet, ohne Feile und ohne Meißel. Und mit dieser 
Darstellung und mit diesem Beispiel könnt ihr sehen, dass die 
Hüften sich sehr abheben wollen und den Oberkörper aufrecht 
und fein formen; und die Schultern haben für den Hals ein ähn-
liches Ziel“, dt. Übers. zit. nach Romana Sammern, in Dieselbe 
und Julia Saviello (Anm. 29), S. 191–192.

33   Elizabeth Cropper, On Beautiful Women, Parmigianino, 
Petrarchismo, and the Vernacular Style, The Art Bulletin 58:3 
(Sept. 1976), S. 374–394.

34   Die erste bekannte Erwähnung in dieser Hinsicht findet 
sich in einem Brief von 1674. Siehe Ute Davitt-Asmus, Zur Deu-
tung von Parmigianinos Madonna dal collo lungo, Zeitschrift 
für Kunstgeschichte 31 (1968), S. 305–313, (305, Anm. 10).

in einer gewissen Harmonie der Teile. Diese Harmo-
nie erfreut den Betrachter und kann die Gedanken 
auf göttliche Dinge richten. Firenzuolas umfassender 
Traktat über weibliche Schönheit Delle bellezze delle 
donne, intitolato Celso, der 1548 posthum in Florenz 
veröffentlicht wurde, betont nicht nur die reziproke 
Unvollkommenheit ohne das andere Geschlecht28 und 
dass Frauen und Männer gleichartig und mit den glei-
chen Kräften ausgestattet seien, der Autor benutzt in 
seinem Kriterienkatalog zur Beurteilung des weiblichen 
Körpers eine Reihe ästhetischer Begriffe wie Liebreiz 
(leggiadria, vaghezza, venustà), Anmut (grazia), Aus-
strahlung (aria), Erhabenheit, Größe (maestà) und 
Charme (vaghezza), die der Kunst- und Liebesliteratur 
entlehnt wurden und eine Vorstellung geben, mit wel-
chen Begriffen über Frauen in der Kunst gesprochen 
wurde.29 Mit Rückgriff auf die von Plinius überlieferte 
Geschichte des Malers Zeuxis, der die schönsten Kör-
perteile der Jungfrauen von Kroton zu einem Bild der 
Hera zusammenführte, ist Firenzuola zufolge Schön-
heit der Einklang unterschiedlicher Dinge.30 Discordia 
Concors, die Einheit der Gegensätzlichkeiten wird hier 
als Konzept evoziert. In der bildenden Kunst wurde 

diese Idee oft durch die Kombination des mächtigen 
und brutalen Kriegsgottes Mars mit der friedlichen 
und zarten Liebesgöttin Venus ausgedrückt, woraus 
Harmonia hervortritt.31

Firenzuola illustriert in seiner Schrift verschiedene 
Formen von Vasen, darunter auch solche mit besonders 
langen Hälsen und vergleicht diese mit Frauen.32 Über-
legungen über die Schönheit von Frauen, angeregt 
durch Firenzuola und Ideen, die verbal zirkulierten, 
bevor sie im Druck erschienen, spiegeln sich in Parmi-
gianinos Madonna mit dem langen Hals (Abb. 3).33 Das 
Gemälde entstand zwischen 1534 und 1540 im Auftrag 
von Elena Baiardi Tagliaferri für ihre Familienkapelle 
in Santa Maria dei Servi in Parma, wo das Bild 1542, 
zwei Jahre nach dem Tod Parmigianinos, aufgestellt 
wurde. Der Engel auf der linken Seite trägt eine Vase, 
die vor dem Hintergrund solcher Spekulationen über 
die Schönheit der Frauen in Analogie zu den Formen 
des Frauenkörpers gesetzt wird und auf die Schönheit 
der Madonna hinweist. Wie der seit dem 17. Jahrhun
dert gängige Bildtitel „Madonna dal collo lungo“ an-
deutet, zeichnet sich Maria in Parmigianinos Gemälde 
durch ihren besonders langen Hals aus.34 Dieser Ein-
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druck wird durch die Form der Vase und die Säule im 
Hintergrund zusätzlich verstärkt. 

Auffallend ist, dass Spranger in seinem Gemälde 
den Hals der Venus viel stärker als Veronese betont. In 
dem er den Hals streckt und der Göttin eine augenfällig 
lange Nackenlinie verleiht, weicht er in diesem Punkt 
von seinem Vorbild ab. Zusätzlich stellt er Venus eine 

Säule an die Seite. Diese Details erwecken den Ein-
druck, als hätte Spranger Parmigianinos Madonna mit 
dem langen Hals als Vorbild gewählt und die Liebes-
göttin als Reflexionsfläche weiblicher Schönheit auf-
gefasst, ähnlich, wie es Zeitgenossen gemacht haben.35 

Nachdem der aus Antwerpen stammende Spranger 
über Fontainebleau, Lyon und Paris, 1565 nach Mailand  

35   Für die Vorbildwirkung Parmigianinos für Künstler am 
Hof Rudolfs II. allgemein und Spranger im Besonderen, siehe 
Konrad Oberhuber, Parmigianino und die Künstler am Hof Ru
dolfs II. in Prag, in Sylvia Ferino-Pagden und Lucia Fornari-Schi-
anchi (Hgg.), Parmigianino und der europäische Manierismus, 
Ausst.-Kat. (Wien, 2003), S. 167–171. Oberhuber hat beobach-
tet, dass Spranger das elegante Figurenideal Parmigianinos, die 
Körperspannung und den Lebensfluss, der alles durchzieht und 
die Figuren wie Tänzer erscheinen lässt, übernommen hat, siehe 
S. 169–170. Zu Parmigianinos Bogenschnitzenden Amor (Wien, 

Kunsthistorisches Museum, Inv.-Nr. 275), der von Rudolf II. für 
seine Sammlung erworben wurde und eine Zusammenfassung 
der neoplatonischen Deutungen des Bildes, siehe Robert Wald, 
in Ferino-Pagden und Fornari-Schianchi (Anm. 35), S. 276–277, 
Kat.-Nr. II.2.3 und zu der von Joseph Heintz d.Ä. ausgeführten 
Kopie nach dem Bild von Parmigianino, die ebenfalls in der 
Sammlung von Rudolf II. ausgestellt war, siehe Jacqueline Klu-
sik-Eckert, Transfer von Bildideen. Zur Kultur des Kopierens in 
der rudolfinischen Malerei und der Rezeption von Bartholomäus 
Spranger (1546–1611) (Heidelberg, 2023), S. 42–50.

3. Parmigianino, Madonna mit dem  
langen Hals (Florenz, Galleria degli Uffizi)
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und Parma kam, wo er mit Bernardino Gatti an der Aus-
malung der Steccata Kirche arbeitete, bevor ein Faust
kampf auf dem Gerüst der Kirche, die Freundschaft der 
beiden Maler beendete,36 ist davon auszugehen, dass er 
Parmigianinos Gemälde im Original kannte und auch 
mit entsprechenden Schönheitsdiskursen vertraut ge-
wesen ist.37 Wir wollen daher Parmigianinos Madonna 
mit dem langen Hals als weiteres Vorbild für Sprangers 
Venus, Mars und Amor in der Alten Galerie identifi
zieren. 

Es ist möglich, dass Spranger eine Zeichnung nach 
Parmigianinos Gemälde anfertigte, die er auf seine 
späteren Reisen nach Rom, Wien und Prag mitnahm, 
oder dass er, wie Rubens einige Jahre später, ein außer-
gewöhnlich gutes visuelles Gedächtnis besaß.

Stufen des Sehens
Wie bereits angedeutet, ist das Thema des Sehens 
bzw. der verschiedenen Sehweisen von zentraler Be-
deutung, wenn man sich einem Bild wie Mars, Venus 
und Amor nähern will, ohne es gleich als pornografisch 
zu bezeichnen. Marsilio Ficino bspw. hält in seinem 
De Amore (VI, 7–12) fest: „Jede Liebe also beginnt mit 
dem Anschauen. Die Liebe des betrachtenden Men-
schen aber erhebt sich vom bloßen Sehen zur geistigen 
Anschauung; die Liebe des Wollüstigen erniedrigt sich 
vom Sehen zum Betasten, während die Liebe des tä-
tigen Menschen bei dem äußeren Anschauen stehen 
bleibt“. 

Die Betrachtung eines solchen Bildes kann nicht 
nur Wollust bei Männern und Frauen entfachen, son-
dern auch den Geist zur Kontemplation von höheren 
Dingen erheben. Sprangers Leistung besteht mitunter 

darin, Freude für die Sinne und den Intellekt zu berei-
ten und diese beiden Aspekte menschlicher Erfahrung 
nicht als unvereinbare Entitäten wahrzunehmen. Die 
Reflexionsmöglichkeiten, die ein solches Bildthema 
bietet, sind zweifelslos zahlreich. Sieht man einmal 
von den spezifischen Aspekten der Selbststilisierung 
und der Arbeitspraxis des Malers ab – auf die wir zum 
Abschluss noch genauer eingehen werden –, so könn
te man über die Liebe und ihre verschiedenen Formen 
nachdenken, über die Schönheit der Frau und des Man-
nes oder die bereits erwähnten Konzepte von Discordia 
Concors und Amor Vincit Omnia. Bei der Paarung der 
Gegensätze männlich/weiblich und Krieg/Frieden in 
der sich männliche und weibliche Kräfte durch die Me-
diation Amors vereinen, wurde darauf verwiesen, dass 
der regenbogenfarbene Flügel Amors auf die Stadien 
alchimistischer Verwandlung anspielen könnte.38 Es ist 
auch möglich, dass der ideale Betrachter – in diesem 
Fall Rudolf II. – sich an die Notwendigkeit erinnerte, 
seine Impulse und Triebe zu kontrollieren, während 
er ein solches Werk betrachtete, was im Idealfall eine 
Notwendigkeit für jeden Herrscher ist. Unter anderem 
könnte man auch über die Folgen eines solchen Ehe-
bruchs reflektieren. 

Vulkan erfährt nämlich von der Untreue der Ve-
nus. Davon berichten bereits Homer (Odyssee, VIII, 
266–369) und Ovid (Metamorphosen, IV, 170–193; Ars 
Amatoria, II, 651ff.). Vulkan war vom Betrug seiner 
Frau schwer getroffen. Also fertigte er mit großem Ge-
schick ein Netz, das dünner als Spinnweben war und 
die Augen täuschen konnte. Dieses Netz wurde auf das 
Bett platziert und sollte als Falle bei der nächsten Ver-
einigung von Venus und Mars zum Einsatz kommen. 

36   Carel van Mander berichtet von diesem Streit bei dem 
Spranger fast sein Leben verloren hätte. Carel van Mander, Das 
Leben der niederländischen und deutschen Maler (von 1400 bis 
ca. 1615), übersetzt nach der Ausgabe von 1617 und Anmer-
kungen von Hanns Floerke (Worms, 1991), S. 290–291.

37   Aus methodischer Sicht ist es riskant, die italienische 
Kunsttheorie auf Kunstwerke zu übertragen, die für Rudolf II. 
um 1600 in Prag geschaffen wurden. Aufgrund des Fehlens einer 
verschriftlichen Kunsttheorie in diesem Umfeld, wird dies von 
Seiten der Forschung jedoch oft getan. Wie mit dieser Proble-
matik produktiv umgegangen werden kann, hat Evelyn Reitz 
gezeigt, die das Verfahren von Neuanordnung und Neuseman-
tisierung sowie die inhaltliche Polyvalenz in den Werken von 
Spranger oder Hans von Aachen vor dem Hintergrund agonaler 

Strukturen, gesammelter Erfahrungen und höfisch kontextbe-
dingter Produktion liest. Siehe Reitz (Anm. 31).

38   Metzler (Anm. 1), S. 142, Kat.-Nr. 68. Zum Interesse von 
Rudolf II. für Alchimie, siehe Ivo Purš und Vladimir Karpenko 
(Hgg.), Alchemy and Rudolf II: Exploring the Secrets of Nature in 
Central Europe in the 16th and 17th Centuries (Prag, 2016); Ders., 
Materielle, schriftliche und ikonografische Quellen der alche-
mischen Laboratorien Kaiser Rudolf II., Studia Rudolphina 20 
(2020), S. 103–133. Weder auf alchimistische Deutungen noch 
auf das astronomische Interesse am Hof Rudolfs II. und dem 
Studium der Himmelskörper eines Tycho Brahe oder Johannes 
Kepler, das, wie Joaneath Spicer nahelegt, nicht ohne Relevanz 
für Kunstproduktion und Rezeption am Prager Hof gewesen ist, 
kann in diesem Beitrag aus Platzgründen eingegangen werden. 
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Joaneath Spicer, Referencing Invention and Novelty in Art and 
Science at the Court of Rudolf II in Prague, in Ulrich Pfisterer 
und Gabriele Wimböck (Hgg.), Novità: Neuheitskonzepte in den 
Bildkünsten um 1600 (Regensburg, 2011), S. 401–424.

39   Aus der zahlreichen Literatur zum Thema Mars und 
Venus, sei mit Blick auf die erwähnten Werke verwiesen auf: 
Erasmus Weddigen, Des Vulkan paralleles Wesen: Dialog über 
einen Ehebruch. Mit einem Glossar zu Tintorettos Vulkan über­
rascht Venus und Mars (München, 1994); Anne W. Lowenthal, 
Joachim Wtwael: Mars and Venus surprised by Vulcan (Malibu, 
1995); Jan L. de Jong, Ovidian Fantasies: Pictorial Variations on 
the Story of Mars, Venus and Vulcan, in Hermann Walter und 
Hans-Jürgen Horn (Hgg.), Die Rezeption der Metamorphosen 
des Ovid in der Neuzeit (Berlin, 1995), S. 161–172; Claudia Cieri 
Via, Venere, Vulcano e Marte: Un’allegoria mitologica nella cultu­
ra veneta del Cinquecento, in Hans-Jürgen Horn und Hermann 
Walter (Hgg.), Die Allegorese des antiken Mythos (Wiesbaden, 
1997), S. 351–394; Stéphane Toussaint, Le Songe de Botticelli 
(Paris, 2022).

40   Das Gemälde von Spranger war Teil der Sammlung Ru
dolfs II. und ist nun im Kunsthistorischen Museum in Wien (Inv.-

Nr. 1097), aufbewahrt. Metzler (Anm. 1), S. 111, Kat.-Nr. 42. Sie-
he weiters in diesem Zusammenhang, Lars Olof Larsson, Ernst, 
Humor und Utopie in den mythologischen Darstellungen der 
Malerei am Hofe Rudolfs II., in Lubomír Konečný und Štěpán 
Vácha (Hgg.), Hans von Aachen in Context: Proceedings of the 
International Conference, Prague 22–25 September 2010 (Prag, 
2012), S. 63–71.

41   Zu dem sog. Martelli-Spiegel im Victoria and Albert Mu-
seum in London, der in die Jahre ca. 1475–1500 datiert wird 
und ehem. Caradosso zugeschrieben war, siehe Herbert Beck 
und Peter Bol (Hgg.), Natur und Antike in der Renaissance, Aus-
st.-Kat. (Frankfurt am Main, 1985), S. 446–447, Kat.-Nr. 146 
und zu einer der zahlreichen Repliken in Berlin, Staatliche Mu-
seen, Skulpturengalerie, ebd. S. 448–449, Kat.-Nr. 147.

42   Beide Gemälde befanden sich ebenfalls im Besitz von 
Rudolf II. Nicolas Poussin hatte diese Geste der Venus in ei-
nem ca. 1625 entstandenen Gemälde (Paris, Musée du Louvre, 
Inv.-Nr. 7293) verliehen, das die Liebesgöttin mit Mars in einer 
Landschaft darstellt.

43   Zu dieser Geste siehe Mauro Zanchi, Magismo del gesto 
(Bergamo, 2016).

Die Rechnung ging auf. Vulkan versammelte alle Göt-
ter des Olymps, was dazu führte, dass alle lachten und 
im ganzen Himmel lange Zeit darüber geredet wurde. 
Mars und Venus wurden also bloßgestellt. 

Die Kombination von Erotik und Humor zeichnet 
Darstellungen wie jene von Sandro Botticelli (Lon-
don, National Gallery, Inv.-Nr. 915), Maarten van 
Heemskerck (Wien, Kunsthistorisches Museum, Inv.-
Nr. 6395), Jacopo Tintoretto (München, Alte Pinako-
thek, Inv.-Nr. 9257) oder Joachim Wtewael (Los Ange-
les, Getty Center, Inv.-Nr. 83.PC.274) aus, wenngleich 
es eine moralische und tragische Komponente gibt.39 
Eine humorvolle Note wurde in einer früher geschaf-
fenen Redaktion des Bildthemas in der Geste Merkurs 
erkannt, der Venus und Mars in flagranti erwischt, be-
vor es Vulkan tut und das Liebespaar warnt (Abb. 4).40 

Während Venus und Mars in Darstellungen der 
amourösen Verbindung auf elementarer Ebene noch 
bewundernde Blicke von Seiten der Betrachter auf sich 
ziehen, so werden sie in der nächsten Episode, in der 
der Betrug durch Vulkan aufgedeckt wird, auf ganz an-
dere Weise den Blicken ausgesetzt. 

Rhetorik der Gesten
Dass Venus ihren Ehemann Vulkan betrügt, muss aus 
der Kenntnis der mythologischen Überlieferung he-

raus gewusst werden. Eine Vertrautheit mit den re-
levanten Passagen bei Homer, Ovid und anderen ist 
nützlich, wenn das mythologische Thema und seine 
Bedeutung im Spektrum vergangener und zukünfti-
ger Temporalität begriffen werden soll. Jedoch gibt 
es auch in dem Bild einen Hinweis auf den Betrug. 
Er verbirgt sich in der Rhetorik der Gesten, und zwar 
konkret in der linken Hand der Venus sowie der auf-
gestützten Hand von Mars. Zeigefinger und kleiner 
Finger sind ausgestreckt und auf unnatürliche Weise 
abgebogen. In beiden Fällen wird auf die Geste der 
Hörner angespielt, die in den Bildkünsten schon lange 
vor 1600 Verbreitung fand (Abb. 5).41 Spranger hat-
te eine vergleichbare Geste in Herkules und Omphale 
(Wien, Kunsthistorisches Museum, Inv.-Nr. 1126) und 
Herkules, Deianeira und der Zentaur Nessus (Wien, 
Kunsthistorisches Museum, Inv.-Nr. 2613) verwen-
det.42 Die Redewendung „Jemandem die Hörner auf-
setzen“ stammt aus der Mythologie und hängt damit 
zusammen, dass der Minotaurus, der aus dem Betrug 
der Königin von Kreta, Pasiphae, mit dem Stier von 
Kreta entstand, mit Hörnern ausgestattet war und das 
Volk seinen König Minos mit dieser Handgeste an den 
Betrug erinnerte.43 Geschickt hat Spranger durch den 
Einsatz der Gesten auf eine Redewendung angespielt, 
die auf das Bildthema zugeschnitten ist. 
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 4. Bartholomäus Spranger, Mars und Venus von Merkur gewarnt (Wien, Kunsthistorisches Museum)
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44   Siehe Benedetto Varchi, Paragone – Rangstreit der Küns­
te. hrsg., eingeleitet und kommentiert von Oskar Bätschmann 

und Tristan Weddigen (Darmstadt, 2013); Joris van Gastel, Yan-
nis Hadjinicolaou und Markus Rath (Hgg.), Paragone als Mitstreit 

Malerei vs. Skulptur
Sprangers Venus, Mars und Amor ist ein erotisches, 
raffiniert konstruiertes und mit visuellen und litera
rischen Anspielungen durchsetztes Gemälde, das 
Zeugnis der großen Kapazitäten seines Schöpfers und 
gleichsam der hohen Kultur am Hof Rudolfs II. ablegt. 

Mit der Benennung zweier konkreter Vorbilder in 
der Malerei (Abb. 2 und 3), der Entschlüsselung der 
Gestik und Deutung der Ikonographie vor dem Hin
tergrund poetologischer und philosophischer Vor
stellungen über Liebe und Schönheit von Frauen im 
16. Jahrhundert, dürften einige Aspekte des Gemäldes 
in neuem Licht erscheinen. Die Deutung des Bildes hat 
sich damit jedoch noch keinesfalls erschöpft.

Wir möchten zum Abschluss noch auf weitere The
menfelder aufmerksam machen, die für Spranger und 
die Rezipienten seines Werkes nicht ohne Bedeutung 
gewesen sein dürften. Zunächst der Wettstreit zwi-
schen Malern und Bildhauern, der Paragone der Küns-
te, bei dem auf kunsttheoretischer und praktischer Ebe-
ne darüber debattiert wurde, welche Kunstgattung aus 
ästhetischer und künstlerischer Sicht höherrangig ist. 
Die Diskussion war in Traktaten des 15. Jahrhunderts 
von Leon Battista Alberti, Albrecht Dürer und Leonar-
do bereits angelegt und erfuhr einen Höhepunkt in den 
Vorlesungen des Benedetto Varchi, die 1549 in Florenz 
veröffentlicht wurden.44

5. Unbekannt, Satyr mit Geste der Hörner und 
Bacchantin (sog. Martelli Spiegel) (London, 
Victoria & Albert Museum)
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(Berlin, 2014); Lubomír Konečný, Considering Rilievo: Hemi-
sphaera and Paragone in Rudolfine Art, Studia Rudolphina 14 
(2014), S. 114–118.

45   Zu dem Werk von Adrian de Vries siehe Lars Olof Lars-
son, in Prag um 1600: Kunst und Kultur am Hofe Rudolfs II., 
Ausst.-Kat. (Freren, 1988), Bd. 1, S. 149, Kat.-Nr. 56; Frits 
Scholten, in Björn Kommer (Hg.), Adrian de Fries 1556–1626: 
Augsburgs Glanz – Europas Ruhm, Ausst.-Kat. (Augsburg, 2000), 
S. 189–192, Kat.-Nr. 4.

46   Relevant ist in diesem Zusammenhang eine von Van 
Mander überlieferte Passage, wonach Spranger nach dem An-
blick der Werke von Hans von Aachen sein Kolorit verändert 
hätte und versucht hätte, seine Malerei plastischer erscheinen 
zu lassen. „Es hat jedoch [bei Spranger] von Anfang an stets 
eine besondere apellische Grazie in seinen Sachen gewaltet, 

und nachdem diese jetzt durch eine eben so schöne Farbenge-
bung und eine sichere geist- und erfindungsreiche Zeichnung 
mit der Harmonie, der Tochter des Mars und der Venus ver-
eint ist, kann man seiner herrlichen Malerei nicht die mindeste 
Illusionsstörung zum Vorwurf machen, viel weniger noch sie 
übertreffen“, Van Mander (Anm. 36), S. 302–303.

47   Craig Hugh Smyth, Mannerism and „maniera“ (Locust 
Valley, N.Y. 1962). Für eine forschungsgeschichtliche Kontex-
tualisierung der Thesen von Smyth siehe Elizabeth Cropper, 
Introduction, in Craig Hugh Smyth, Mannerism and Maniera 
(Wien, 1992), S. 12–21.

48   Raimund Wünsche, Vinzenz Brinkmann (Hgg.), Der 
Torso. Ruhm und Rätsel, Ausst.-Kat. (München, 1998).

49   Van Mander berichtet: „Im päpstlichen Palast angekom-
men, gingen der Kardinal und Don Giulio zu seiner Heiligkeit, 

Stellen wir dem Grazer Gemälde eine um 1593 aus-
geführte Bronze von Adrian de Vries gegenüber, die 
Psyche, getragen von Liebesgöttern darstellt und sehr 
ähnlich dem Gemälde von Veronese das elegant nach 
vorne gestreckte Bein der Frau betont (Abb. 6) oder 
eine der von Hans Mont geschaffenen Zweifiguren-
darstellungen mit Venus und Mars (Abb. 7) treten Re-
miniszenzen eines produktiven Wettstreits zwischen 
Malern und Bildhauern, die für Rudolf II. tätig waren, 
zum Vorschein.45 Aufgrund unsicherer Datierungen ist 
es allerdings nicht immer klar, ob sich der Maler am 
Bildhauer orientierte oder umgekehrt, bzw. ob mehre-
re Künstler zum selben Zeitpunkt mit der Schöpfung 
ein und desselben Bildthemas betraut wurden. 

Der Dialog zwischen Malern und Bildhauern hat 
Künstlern nicht nur Impulse für die Betonung des Plas-
tischen oder des Malerischen im jeweiligen Medium ge-
liefert, er führte aufgrund zahlreicher thematischer und 
formaler Parallelen dazu, dass innerhalb der Kunstsamm-
lung Rudolfs II. ein unglaublich dichtes Netz an Bezügen 
hergestellt wurde, das wiederum zahlreiche visuelle Sti-
muli und unendliche Diskursmöglichkeiten schuf.46 

Antike
Spranger konnte die plastischen Schöpfungen von 
Zeitgenossen wie Giambologna, Adrian de Vries oder 
Hans Mont, die in den höfischen Sammlungen präsent 
waren, imitieren und danach streben, sie zu übertref-
fen. Für Venus, Mars und Amor scheinen jedoch auch 
antike Kunstwerke relevant gewesen zu sein. 

Künstlern des Manierismus ist lange vorgeworfen 
worden, dass sie die Figuren in ihren Werken „unklas-

sisch“ in künstlichen und unproportionierten Posen 
ausschließlich aus der Fantasie heraus erschaffen und 
sich im Gegensatz zu Meistern der Hochrenaissance 
wie Raffael und Michelangelo nicht ausreichend mit 
dem Studium antiker Skulpturen beschäftigen wür-
den. Craigh Hugh Smyth hat darauf hingewiesen, dass 
sich Künstler des Manierismus in Wahrheit häufig an-
tike Kunstwerke zum Vorbild nahmen.47 Sie haben die 
Antike nur oft recht eigenwillig verwandelt. Diese Be-
obachtung scheint uns auch für Spranger zutreffend. 

Spranger dürfte sich für die Gestaltung des kraft-
vollen Körpers des Kriegsgottes den Torso del Belvede­
re (Vatikan, Musei Vaticani) zum Vorbild genommen 
haben. Möglicherweise hatte er beim Anblick von Ve-
roneses Gemälde in der Sammlung Rudolfs II. erkannt, 
dass der Maler sich an derselben antiken Skulptur ori-
entiert hatte. Das antike Fragment war in den 1530er 
Jahren im Belvedere Hof im Vatikan neben anderen an-
tiken Meisterwerken wie dem Apollo del Belvedere und 
der Laokoongruppe ausgestellt. Sofort entfalteten diese 
Skulpturen eine reiche Nachahmung durch Künstler 
und Dichter.48 Spranger war zwischen 1570–1572 im 
Dienst von Papst Pius IV. und residierte im Belvedere 
im Vatikan.49 Er hatte demnach Gelegenheit den Torso 
del Belvedere während seines Aufenthaltes in Rom im 
Original zu studieren. Michelangelo und später Rubens 
bewunderten diese antike Skulptur und setzten sich 
eindringlich mit ihr auseinander, um ihren Figuren eine 
anatomisch strukturierte Form mit großem Volumen 
zu verleihen. Spranger inkorporierte seinem Mars die-
ses antike Fragment und ergänzte andere Körperteile 
aus der Fantasie. 
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und kurz darauf wurde auch Sprangers hereingerufen. Er küßte 
dem Papst die Füße, empfing den Segen und wurde nach einer 
kurzen Besprechung über ein Bild, das seine Heiligkeit von ihm 
gemalt haben wollte, zum päpstlichen Maler ernannt und erhielt 
eine prächtige Wohnung im Belvedere angewiesen, gerade über 

Wie raffiniert Spranger in Venus, Mars und Amor 
mit antiken Vorbildern umgegangen ist und wie es ihm 
gelang neben formalen Bezügen und Formverwand-
lungen auch inhaltliche Bedeutung zu generieren, 
legt eine weitere Beobachtung nahe. In der Figur des 
Amorknaben, der seinen Blick nach oben wendet, den 

Mund öffnet und den schlangenförmig geschwunge-
nen Bogen mit seinem nach oben abgewinkeltem Arm 
stützt, verbirgt sich eine Transformation des sterben-
den Laokoons, jener 1506 in Rom wiederentdeckten 
Skulptur, die im Belvedere Hof im Vatikan aufgestellt 
wurde und als exemplum doloris zu einem Vorbild für 

6. Adrian de Vries, Psyche, getragen von Liebesgöttern 
(Stockholm, Nationalmuseum)

7. Hans Mont (zugeschr.), Mars und Venus (Los Angeles, 
Getty Center)

dem Standort der Laokoongruppe“, Van Mander (Anm. 36), 
S. 292–293. Konrad Oberhuber, Bartholomäus Spranger, in An-
ne-Claire de Liedekerke (Hg.), Fiamminghi a Roma 1508–1608: 
Artistes des Pays-Bas et de la principaute de Liege à Roma à la 
Renaissance, Ausst.-Kat. (Paris, 1995), S. 341.
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50   Salvatore Settis, Laocoonte: Fama e stile (Rom, 1999).
51   Konrad Oberhuber erkannte in der expressiven Mus-

kulosität des Mars ein Vorbild in Michelangelos Schlacht von 
Cascina, siehe Oberhuber (Anm. 1), Nr. Z11.3. Man wird in der 
Besprechung dieses Stichs und der Bewertung der Vorbildwir-
kung Michelangelos jedoch vorsichtig sein müssen, da in der 

Übertragung des Entwurfs in die Druckgraphik ein gewisserer 
interpretativer Eigenanteil von Goltzius anzunehmen ist.

52   Die Zeichnung ist abgebildet bei Teréz Gerszi, Zeichnung 
und Druckgraphik, in Prag um 1600 (Anm. 45), Bd. 1, S. 306, 
Abb. 4.

die überzeugende Darstellung des Schmerzes wurde.50 
Durch diese Referenz könnte Amor auf den Liebes-
schmerz vorausdeuten, der sich nach dem Aufdecken 
des Betruges durch Vulkan bei allen Beteiligten ein-
stellt. Wie im Fall des Torso del Belvedere hat auch Lao­
koon eine Abwandlung erfahren und wurde der Figur 
des Amor eingeschrieben, um weitere Möglichkeiten 
der Reflexion und des Diskurses zu ermöglichen. 

Perfektion
Die Identifikation konkreter Vorbilder, die Spranger 
kannte und die eine konzeptuelle Rolle bei der Kreati-
on von Mars, Venus und Amor gespielt haben dürften, 
sowie der Blick unter die Oberfläche der Kompositi-
on, haben dazu geführt, dass sich ein Netz an Bezügen 
ergibt, das bis dato unbekannt war. Wie die Schleppe 
eines Pfaus, beginnt sich das Spektrum an Bedeutun-
gen des Gemäldes vor dem Hintergrund seines histo-
rischen Referenzrahmens aufzufächern. 

Wir können in unserer Archäologie des Blicks mit 
Vorsicht noch weiter vordringen und richten unsere 
Aufmerksamkeit dazu erneut auf Mars. Auf einem von 
der Dunkelheit nahezu vollständig absorbiertem Kapi-
tell, auf dem ein grüner Stoff liegt, sitzt der Kriegsgott 
im Profil und zieht in leichter Körperdrehung, nahe-
zu tänzerisch elegant, die Liebegöttin zu sich. Arm-, 
Bein-, und Rückenmuskulatur sind prononciert wie-
dergegeben. Der Blick gilt einzig und allein der Frau 
seiner Begierde.

Wählte Spranger den Torso del Belvedere vorrangig 
als Vorbild, um die Stärke und Plastizität der männli-
chen Figur zu betonen, oder auch, um damit die Auf
merksamkeit auf das Antikenstudium und seine Fä
higkeit zu lenken, das antike Fragment gedanklich zu 
ergänzen? Ging es ihm in der Darstellung des Mars 
auch darum, das kraftvoll männliche Prinzip, das in der 
italienischen Kunsttheorie, besonders geprägt durch 
Donis Disegno (1549) und Vasaris Vite (1550 und 1568), 
mit Disegno und Michelangelo als größtem Vertreter 

der Zeichenkunst verknüpft wurde, wirkungsvoll aus
zudrücken? Sollte in der Figur des Mars gar eine An
bindung an das der Figurenerfindung vorangegangene 
Studium nach dem lebenden Modell suggeriert wer-
den? Mit anderen Worten: Lässt sich die Figur des Mars 
als eine Verdichtung von praktisch-formalen Aspekten 
der künstlerischen Praxis mit kunsttheoretischen De-
batten der Zeit und Formen der Selbstdarstellung des 
Malers verstehen?

Sprangers Begegnungen mit der Kunst von Miche-
langelo gehen auf seine Jahre in Rom und die Arbeit im 
Kreis der Farnese zurück. Ein Reflex auf Michelange-
los Figuren zeigt sich nicht nur in dem Grazer Gemäl-
de, sondern auch in dem von Hendrick Goltzius 1588 
nach einer Invention Sprangers geschaffenen Stich 
Mars und Venus, in dem Mars äußerst muskulös und 
plastisch-konturbetont wiedergeben wird (Abb. 8).51

Eine nackte sitzende männliche Figur in Seitenan
sicht nach Michelangelo, die eine Pose einnimmt, wie 
es oft in den Ateliers von Künstlern von Modellen ver-
langt wurde, interessierte nicht nur Spranger, sondern 
auch andere Zeichner im Kreis Rudolfs II., wie ein 
Blatt von Joseph Heintz d.Ä. nahelegt (Abb. 9).52 

Die Erklärung der Marsfigur als Ableitung aus ei-
nem Studium der kraftvollen Männerfiguren Michelan
gelos, wie sie exemplarisch in Werken wie der Schlacht 
von Cascina und dem Torso del Belvedere auftauchen, 
ist unserer Meinung nach plausibel, greift aber als ein-
ziges Erklärungsmodell zu kurz. Die Frage, ob die Fi-
gur des Mars auch kunsttheoretische Aussagen ausdrü-
cken sollte, bzw. ob durch sie auf ein Studium nach dem 
lebenden Modell hingewiesen werden sollte, ist aus 
mehreren Gründen problematisch. Zum einen wider-
spricht eine solche Vermutung Erkenntnissen aus der 
Beschäftigung mit der rudolfinischen Zeichnung und 
der verbreiteten Auffassung, dass in diesem Kreis das 
Naturstudium auf Porträts, Landschaften und Tier- und 
Pflanzendarstellungen beschränkt war und Figuren
erfindungen aus den Meisterwerken der Renaissance  
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8. Hendrick Goltzius nach Bartholomäus Spranger, Mars und Venus, 1588 (Washington, National Gallery of Art)
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generiert wurden.53 Abgesehen davon, müsste in der 
Figur von Mars im Gegensatz zu Venus eine größe-
re Betonung des Zeichnerischen, des Disegno, bspw. 
entlang der Konturen des Kriegsgottes zu beobach-
ten sein, was jedoch auf der Grundlage des visuellen 
Bestandes keinesfalls behauptet werden kann, da die 
Konturen der beiden Figuren keine Unterschiede in 

der Malweise aufweisen. Ein reales zeichnerisches Stu-
dium nach dem Modell, das Ausdruck in der Figur des 
Mars findet, erscheint uns unwahrscheinlich. Dennoch 
ist nicht auszuschließen, dass der Maler in der Pose der 
Figur eine solche Praxis suggerieren wollte. 

Gefragt werden kann, ob die Figur des Mars, die als 
Resultat agonaler höfischer Produktionsbedingungen, 

9. Joseph Heintz d.Ä., Sitzender Jüngling nach 
Michelangelo (Weimar, Klassik Stiftung)
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sowie der Kombination freier künstlerischer Inventi-
on, Rezeption der Antike und Malern (Michelangelo 
in primis), sowie einem hypothetischem Naturstudium 
begriffen werden könnte, nicht konkrete Spuren von 
Sprangers ungeschriebener Konzeption der Perfektion 
in der Malerei aufweist. Die Perfektion in der Kunst 
lässt Mars in dem Bild auch zu einer idealen Identifi-
kationsfigur für Rudolf II. werden.

Verschmelzungen 
Kunstwerke, die zwei Figuren darstellen, die einander 
begehren, hatten großen Erfolg bei Rudolf II. Spranger 
verlieh der in Platons Gastmahl (189e–193) formulierten 
Idee der menschlichen Vollkommenheit durch die Ver-
einigung der Geschlechter in seinem um 1581 für Rudolf 
II. ausgeführten Salmacis und Hermaphroditos (Wien, 
Kunsthistorisches Museum, Inv.-Nr. 2614) Ausdruck. 
Darin ist die Quellnymphe dargestellt, die sich in Her
maphroditos verliebte. Ovid zufolge widersetzte sich der 
Jüngling den Umarmungen, worauf Salmacis die Götter 
ersuchte, ihre beiden Körper zu verschmelzen.54

An der Wurzel der Darstellung zweier sich umar-
mender und verlangender Figuren, wie sie in Spran-
gers Mars, Venus und Amor oder Hans Monts Mars und 
Venus (Prag, Národní Galerie v Praze, Inv.-Nr. P5820)55 
auftreten, stehen ebenfalls antike Vorbilder. Wir er-
innern an dieser Stelle an die Zeichnung von Joseph 
Heintz d.Ä. mit Pan und Daphnis, eine Studie, die in 
unserem Zusammenhang bedeutsam ist, da sie signiert 
und 1593, also in vermeintlich große zeitliche Nähe zu 
Sprangers Venus, Mars und Amor, datiert ist, und den 
Hinweis enthält, dass der Künstler die antike Skulp-

turengruppe in Rom im Palast von Kardinal Federico 
Cesi nachgezeichnet hat (Abb. 10).56 Der Hirtengott 
Pan versucht darin einen Jüngling zu verführen. 

Vergleichen können wir damit eine weitere antike 
Skulpturengruppe, die in mehreren Varianten über-
liefert ist und einen Satyr zeigt, der auf einem Felsen 
sitzt und eine Mänade gewaltsam zwischen seine Bei-
ne zieht (Abb. 11).57 Der Satyr hat seine Hand auf die 
Brust der Frau gelegt, die wiederum versucht, den 
Griff zu lösen; gleichzeitig reißt sie den Satyr mit der 
anderen Hand an den Haaren. Der Satyr ist von seiner 
Lust getrieben und nähert sich der Nymphe, die seine 
Annäherungsversuche nicht erwidert, auf aggressive 
Weise.

Sollte sich Spranger in Venus, Mars und Amor an 
solchen antiken Vorbildern orientiert haben, wird plau-
sibel, dass in seiner Auswahl nicht nur formale Aspek-
te entscheidend waren, sondern auch deren Semantik 
und universelle Aussage mitreflektiert wurde. 

Das von Amor angestoßene gegenseitige Verlangen 
ist schließlich von Anziehung und Abstoßung geprägt, 
geht es doch bei Mars und Venus um einen Betrug, 
der, wie wir gesehen haben, für beide Konsequenzen 
haben wird. Spranger hat die schönen und hässlichen 
Seiten der Liebe in Venus, Mars und Amor miteinander 
verschmolzen.

Repetitio mater studiorum est 
Das Thema von Mars und Venus wurde von Spranger 
öfter in seinem Schaffen behandelt, daher das lateini-
sche Sprichwort „Wiederholung ist die Mutter der Stu-
dien“, denn der Künstler vermied es tunlichst bereits  

53   Teréz Gerszi, in Prag um 1600 (Anm. 45), Bd. 1, S. 302; 
Eliška Fučíková, Die rudolfinische Zeichnung (Prag, 1986), S. 12.

54   Görel Cavalli-Björkmann, Mythologische Themen am 
Hofe des Kaisers, in Prag um 1600 (Anm. 45), Bd. 1, S. 67–68. 
Sich Federico Zuccaris ca. 1566–1569 entstandenes Fresko der 
Hermathena im Palazzo Farnese in Caprarola zum Vorbild neh-
mend, malte Spranger eben jene als Hermathena bezeichnete 
Zusammenführung von Merkur und Minerva in den Jahren 
1590–1593 im Weißen Turm der Prager Burg für Rudolf II., 
was in diesem Zusammenhang erneut verdeutlichen kann, wie 
aktuell die Verschmelzung eines männlichen und weiblichen 
Körpers im Umfeld Sprangers war. Der Künstler hatte in seiner 
Zeit in Italien im Palazzo Farnese in Caprarola gearbeitet und 
kannte das Vorbild Zuccaris. Zu dem Prager Fresko siehe Metz-
ler (Anm. 1), S. 130–131, Kat.-Nr. 58.

55   Eliška Fučíková, in Rudolf II and Prague (Anm. 5), S. 413, 
Kat.-Nr. I.116.

56   Jürgen Zimmer, in Prag um 1600 (Anm. 45), S. 351–352, 
Kat.-Nr. 210.

57   Zu der an Stellen wie den Köpfen und der Hand der 
Nymphe restaurierten Gruppe siehe Alessandra Costantini, in 
Antonio Giuliano (Hg.), La collezione Boncompagni Ludovisi: 
Algardi, Bernini e la fortuna dell’antico, Ausst.-Kat. (Venedig, 
1992), S. 168–175, Kat.-Nr. 20; Stähli (Anm. 15), S. 68–74. Ein 
brutaler und dramatischer Übergriff im Bereich der plastischen 
Zweifigurengruppen zeigt sich auch in der Adrian de Vries 
oder Hubert Gerhard zugeschriebenen Gruppe Tarquinius und 
Lucretia (New York, Metropolitan Museum, Inv.-Nr. 50.201), 
siehe De Vries (Anm. 45), S. 331–333, Kat.-Nr. 45.
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Gefundenes auf gleiche Weise zu replizieren. Die 
Werke, in denen er sein künstlerisches Schaffen der 
Liebschaft der beiden Götter widmete, zeichnen sich 
durch Abwechslungsreichtum (Varietas) aus und sind 
demnach Ausdruck der ambitiösen Suche nach immer 
neuen Wegen und Formen gegenüber literarischen 
und visuellen Vorlagen. Auch wählte er nicht immer 
denselben Augenblick eines mythologischen Themas, 

sondern strebte auch dort nach Mannigfaltigkeit. Die-
ser Vorgang dürfte auch einer gewissen Notwendig-
keit geschuldet gewesen sein, schließlich sollte sich 
Rudolf II. und die Besucher seiner Sammlung beim 
Anblick der Bilder nicht langweilen.

Die um 1585 datierte Komposition von Mars und 
Venus von Merkur gewarnt (Abb. 4) ist im Vergleich zu 
dem Gemälde in Graz dramatischer und dynamischer, 

10. Joseph Heintz d.Ä., Studie nach Pan 
und Daphnis, 1593 (Wien, Albertina)
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was sich durch die X-förmige Positionierung der Lie-
benden auf ihrem Bett und dem plötzlichen Auftau-
chen Merkurs ausdrückt, selbst wenn der schlafende 
Amorknabe einen Ruhepol darstellt. Vergleichen wir 
die Figur der Venus, ergeben sich weitere Unterschie-
de. Die Liebesgöttin trägt den bereits von Homer (Ili­
as, 14, 214) erwähnten Zaubergürtel der Liebe, den 
Vulkan für sie geschmiedet hatte und der im Gemälde 
in Graz fehlt. Auch zeigt sich eine Differenz im Figu-
renmaßstab. Venus ist deutlich korpulenter und weist 
noch nicht die raffinierte Eleganz der in die Länge ge-
zogenen Gliedmaßen auf. Das Spiel mit der Durchblu-
tung des Körpers, das im Grazer Gemälde auf Wangen, 
Lippen, Ohren, Brustwarzen und Füßen einen Höhe-
punkt im Schaffen des Künstlers erfährt, ist in Mars 
und Venus von Merkur gewarnt nicht zu sehen. Auch 
besitzt der weiße Stoff am Körper der Venus noch 
nicht jene feine Transparenz, die im Grazer Gemälde 
mit Bravour gemalt wurde. 

Auch ein Vergleich des Grazer Gemäldes mit einem 
Stich zum gleichen Thema, den Goltzius 1588 nach 
einer Erfindung von Spranger anfertigte, zeigt mehr 
Unterschiede als Gemeinsamkeiten (Abb. 8). Venus 
und Mars sind darin umschlungen in Vulkans Schlaf-
gemach gezeigt, während Amor und seine Freunde 
den Baldachin halten und erneut auf das Thema von 
Verdecken und Freilegen anspielen. Im Hintergrund 
ist Apollo auf seinem Wagen zu sehen, der Vulkan von 
dem Ehebruch berichten wird. Durch die athletischen 
Körperformen, die starken Helldunkelkontraste und 
den Blick Apollos auf das Liebespaar wohnt dieser 
Darstellung etwas Dramatisches bei.

Der Kupferstich ist von einer Inschrift begleitet, 
die der hocherotischen Darstellung insofern eine mo-
ralische Komponente verleiht, als darauf hingewiesen 
wird, dass jeder Ehebruch vom Himmel gesehen wird: 
„Phoebus [Apollo], das Auge und das Licht der Welt, 
sieht alles; unter der strahlenden Sonne bleibt nichts ge-
heim oder verborgen. Der Ehebruch von Mars mit der 
bezaubernden Cipris [Venus], der Frau von Mulciber 
[Vulkan], macht diesen Spruch sehr glaubwürdig“.58

11. Satyr und Nymphe (Rom, Palazzo Altemps)

58   „Mundi oculus Phoebus, mundi Lux, omnia cernit, / Sub 
nitido arcanum est Sole, latensq[ue] nihil. // Martis adulterium 
blanda cum Cijpride, nexu / Mulciberis, dictis praebet abunde 
fidem. // Nudus uterq [ue] iacet: nil sic caelatur, et atra / Nox 
operit prodat quin, referetq[ue] dies“.
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59   Metzler (Anm. 1), S. 231, Kat.-Nr. 140 und einem ver-
wandten Blatt (Smith College, Northampton, Massachusetts, 

Nach dem Gemälde in Wien, dem 1588 datierten 
Stich von Goltzius und vermutlich dem Grazer Gemäl-
de, griff Spranger noch einmal das Thema von Venus 
und Mars auf. Eine Zeichnung, die 1596 datiert ist, ge-
hört in diese Gruppe (Abb. 12).59 Ähnlich wie in dem 
Stich befindet sich das Liebespaar im Gemach des 
gehörnten Ehemanns, wobei der Sonnengott Apollo 
nicht aufgenommen ist. Mars ist in Rücken- und Venus 
in Frontalansicht gezeigt. Die Betonung des kraftvollen 
Rückens in der Zeichnung ist jener des Mars im Gra-
zer Gemälde verwandt. Möglicherweise ist die unter-
schiedliche Ansichtigkeit der Figuren als Stellungnah-
me im Rahmen des Paragone zu deuten, da Bildhauer 
zu den Vorzügen ihrer Kunst die Mehransichtigkeit 
anführten, während dies die Malerei nicht vermochte. 

12. Bartholomäus Spranger, Mars und Venus 
(Frankfurt am Main, Städel Museum)

Der geschickte Einsatz von Vorder- und Rückansicht 
der beiden Figuren dürfte diesen Einwand entkräften. 

In jedem Fall aber zeigt sich durch die angeführ-
ten Beispiele, wie intensiv sich Spranger mit Mars und 
Venus über mehrere Jahre seines Schaffens auseinan
dergesetzt hat. Das Gemälde der Alten Galerie besticht 
neben der hohen Qualität in der malerischen Ausfüh-
rung, besonders durch figurale Eleganz, physische 
Nähe und psychologische Durchdringung der Prota
gonisten, wodurch Leidenschaft und Sinnlichkeit in 
höchstem Maße ausgedrückt werden. Gleichzeitig 
gelang es Spranger durch den Einsatz ausgewählter 
Vorbilder und der raffiniert inszenierten Körper- und 
Gestensprache, auf die Schattenseiten der Liebe anzu-
spielen.

Inv.-Nr. 1963.52), bei dem die Zuschreibung diskutiert wird 
(Ebd., S. 231–232, Kat.-Nr. 141).
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60   Die Literatur zum Thema der Imitation in der Frühen 
Neuzeit ist umfangreich. Verwiesen sei lediglich auf Klaus Irle, 
Der Ruhm der Bienen: Das Nachahmungsprinzip der italieni­
schen Malerei von Raffael bis Rubens (Münster, 1997); Michael 
Rohlmann, Die Kunst des Zitats: Zu inhaltlicher Motivation 
und Bedeutung entlehnter Motive bei Raffael, Wallraf-Richartz 
Jahrbuch 82 (2021), S. 71–131.

Das Close-Reading von Sprangers Gemälde hat 
gezeigt, wie wichtig für den Künstler die Aneignung 
fremder Vorbilder war. Um 1590 war der Maler in der 
Lage Hauptwerke mit ästhetischem Reiz zu schaffen, 
die auf Überlegungen über die Imitation von ausge
wählten Vorbildern basieren.60 Die Analyse der Ar

beitsweise und Praxis der Nachahmung bei Spranger, 
die in diesem Beitrag exemplarisch anhand von Venus, 
Mars und Amor in der Alten Galerie vorgestellt wurde, 
zeigt, dass inhaltliche und formale Aspekte nachge-
ahmt und sehr geschickt in die Bildpoetik einbezogen 
wurden. 




