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Die Legende der ehrbaren Lucretia ist seit dem 15. Jahrhundert häufig Gegenstand 
in Literatur und bildender Kunst gewesen, so daß die Römerin als eine der bekann­
testen Frauen aus der Antike gelten kann. Üblicherweise wird sie als ein herausra­
gendes Beispiel für weibliche Tugend wahrgenommen. Der römische Historiograph 
Titus Livius (59­17 v.u.Z.), auf dessen Ausführungen die meisten Darstellungen re­
kurrieren, erzählt von ihrem Schicksal: 

Anläßlich eines Trinkgelages wetteten die römischen Heerführer um die Tu­
gendhaftigkeit ihrer Ehefrauen. Bei der anschließenden Überprüfung ihrer Behaup­
tungen fanden sie die Schwiegertöchter des Königs auf fröhlichen Festen, Lucretia 
und ihre Mägde noch spät in der Nacht mit Wollarbeiten beschäftigt. Deren Ehe­
mann Collatinus gewann also die Wette, doch Tarquinius, den Sohn des Königs, 
reizte die schöne und sittsame Frau derart, daß er sie unter allen Umständen besitzen 
wollte. Einige Zeit später nutzte er die ihm im Hause seines Kameraden gewährte 
Gastfreundschaft aus und bedrohte Lucretia mit dem Tod, da jene es ablehnte, sich 
mit ihm einzulassen. Die Römerin war aber eher bereit zu sterben, als ihre Keusch­
heit aufzugeben, woraufhin Tarquinius ankündigte, er werde einen toten Sklaven 
neben sie legen und sie des Ehebruchs bezichtigen. Dieser Erpressung konnte die 
Frau nicht mehr standhalten. Am folgenden Tag berichtete Lucretia ihrer Familie 
von der erlittenen Vergewaltigung, forderte die Verwandten auf, Rache zu nehmen, 
und um ihre eigene Unschuld zu beweisen, tötete sie sich selbst. Nachdem das römi­
sche Volk von dem Vorfall erfahren hatte, erhob sich ein Aufstand, in dessen Ver­
lauf der König gestürzt und die Republik errichtet wurde. Collatinus und Junius Bru­
tus, ein Neffe des Herrschers, der ebenfalls Zeuge der Ereignisse gewesen war, wähl­
te man zu den ersten Konsuln des neuen Staatswesens.1 

In der Mitte des 18. Jahrhunderts beschäftigte sich auch der venezianische Ma­
ler Giovanni Battista Tiepolo (1696­1770) mit der populären Geschichte. Für ein re­
präsentatives Dekorationsprogramm im Palazzo Barbaro2 entwarf er eine ovale 
Leinwand mit der Darstellung der Vergewaltigung der Lucretia3 sowie drei weitere 
im Format nahezu übereinstimmende Gemälde.4 Die Themen dieser anderen Bilder 
konnten trotz verschiedentlicher Bemühungen bisher nicht zufriedenstellend be­
nannt werden, dennoch stimmt die kunstgeschichtliche Forschung darin überein, 
daß die vier möglicherweise als Sopraporten gedachten Bilder in einem inhaltlichen 
Zusammenhang stehen müßten, der mit der Propagierung weiblicher Tugendmodel­
le beschrieben werden könne.5 Naheliegend wird dabei von der Darstellung der Lu­
cretia ausgegangen, die als einzige zweifelsfrei identifiziert werden kann, sodann 
wird das der Römerin gewidmete Verständnis auf die gesamte Ausstattung übertra­
gen.6 Diese auf den ersten Blick schlüssig erscheinende Interpretation wird zweifel­
haft sobald mitbedacht wird, daß die Visualisierung eines Tugendvorbildes hier an­
hand einer Vergewaltigungsszene vorgenommen sein soll. Wäre es nicht plausibler, 
wenn das Lucretia­Gemälde in diesem Fall andere Inhalte thematisierte? Es ist be­
zeichnend für den Umgang mit Frauenbildern, daß sie meist als stereotype Images 
unabhängig von der konkreten künstlerischen Formulierung rezipiert werden. Pro­
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duktiver für den Erkenntnisprozeß wäre jedoch die konsequente Anwendung der 
These, bei den Weiblichkeitsmustern, die auch von der bildenden Kunst imaginiert 
werden, handele es sich in erster Linie um patriarchale Konstruktionen. Die daraus 
resultierende Aufgabe feministischer Forschung ist es, Funktionsweisen entspre­
chender künstlerischer Weiblichkeitsentwürfe aufzudecken.7 Die folgende Untersu­
chung beabsichtigt daher, das Gemälde Tiepolos exemplarisch dahingehend zu ana­
lysieren, welche Bildstrategien eingesetzt werden, um eine >musterhafte< Vorstel­
lung von der Vergewaltigung der Lucretia zu vermitteln. 

Die Sichtweise bildlicher Darstellungen der Lucretia­Legende wurde, sofern 
sie spezifischer als auf die Benennung des Tugendexempels ausgerichtet war, bisher 
weitgehend von Untersuchungen zu literarischen Produktionen dominiert.8 Das 
dort nachgewiesene Spektrum an Rezeptionsmöglichkeiten fungiert im Rahmen 
kunsthistorischer Betrachtungen oft wie ein eher beliebiger Assoziationskatalog, 
der neben den Bildbeispielen aufgefächert wird.9 Nur selten wird aus der Tatsache, 
wie vielfältig die Lucretia­Legende bearbeitet wurde, der Schluß gezogen, daß sie 
kaum mehr sein kann als eine geradezu perfekt angelegte Folie. Sie ist so zu charak­
terisieren, weil sie einerseits Anknüpfungspunkte für zum Teil widersprüchlichste 
Denkweisen zur Verfügung stellt, andererseits eben nur einen Rahmen bietet, der 
gefüllt werden muß, soll er Wirkung entfalten. Lucretias Schicksal ist eine allgemei­
ne Formel für Weiblichkeit unter patriarchalen Vorzeichen, die sich als Projektions­
fläche anbietet, welche auch von Künstlern genutzt wird, wenn sie die Legende vi­
sualisieren. Gelingt es, ikonographische und formale Konstruktionsmittel nachzu­
vollziehen, dann offenbart die Bildsprache konkrete Anhaltspunkte für Deutungs­
muster der Lucretia­Geschichte. Deshalb bildet eine detailierte bildimmanente 
Analyse der Lucretia Tiepolos die Basis nachfolgender Überlegungen. 

Der Künstler präsentiert die beiden Hauptfiguren der Vergewaltigungsszene 
im Zentrum seines Gemäldes (Abb. 1). Kissen im Vordergrund, ein Vorhang auf der 
linken Seite, ein zweiter im Hintergrund sowie ein dort rechts sichtbarer Pfosten wei­
sen darauf hin, daß sich das Geschehen in einem Schlafzimmer, genauer gesagt auf 
einem Bett abspielt. Die vorn sitzende nackte Lucretia dreht ihren Kopf zur rechten 
Schulter und blickt den hinter ihr stehenden bekleideten Mann an. Auch Tarquinius 
wendet sich, indem er sich vorbeugt, seinem Gegenüber zu, so daß beide Figuren un­
mittelbar aufeinander bezogen sind. Mit gespreizten Fingern hält Lucretia ein ge­
bauschtes Laken vor ihrem Körper fest, während Tarquinius seine Hand unter ihrem 
erhobenen Arm nach vorne geschoben hat und den Dolch auf den Unterleib der 
Frau richtet. 

Die Komposition des Bildes wird von einer Diagonale bestimmt, die entlang 
der rechten Seite des weiblichen Körpers und am Rand des rückwärtigen Vorhangs 
verläuft. Sie teilt das Bild in zwei Bereiche, von denen der größere hellere der Frau 
und der kleinere dunklere dem Mann zugewiesen ist. Lucretias Körper ist parallel 
zur diagonalen Linie nach rechts geneigt. Ihr zurückgebogener Kopf sowie eine 
überlängte linke Halslinie betonen die Schräglage. Ebenso verdeutlichen Lucretias 
rechter nach oben gestreckter und ihr linker nach unten angewinkelter Arm, daß sie 
aus dem Gleichgewicht geraten ist. Lediglich durch das parallel zur vertikalen Bild­
achse dargestellte hochgezogene Knie im Vordergrund, sowie durch den hinten als 
optische Stütze fungierenden Bettpfosten wird ein wenig Stabilität gewahrt. Lucretia 
hat keinen Halt mehr, sie ist im Begriff, ihre Standfestigkeit zu verlieren, außerdem 
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kann sie nicht mehr entkommen. Das Bein im Vordergrund wirkt, als sei es zwischen 
den Kissen eingeklemmt, der rechte Fuß ist gar nicht zu sehen, sein Pendant fehlt 
und würde auch gar keinen Platz mehr finden. Lucretias Körper scheint >amputiert< 
und daher am Weglaufen gehindert zu sein, zusätzlich ist ihr der Fluchtweg durch das 
Bettzeug versperrt. Tiepolo zeigt so, wie aussichtslos die Lage der Frau ist. 

Entgegengesetzt zu der nach rechts schwankenden Bewegung des Opfers, wen­
det sich der Täter nach links. Es sieht so aus, als habe sich Tarquinius zwischen den 
Vorhang und Lucretia auf das Bett gedrängt. Trotz der konträren Neigung bleibt er 
in seiner Position stabil. Seine ausgebreiteten Arme durchmessen fast den gesamten 
Bildraum, seine Hände befinden sich etwa auf gleicher Höhe und bilden die End­
punkte einer Horizontalen, die das Bild halbiert. 

Das massive Vordringen des Mannes wird durch den hochgenommenen Arm 
der Frau einen Moment lang aufgehalten. Die Geste ist zum einen das Zeichen für ei­
ne imaginierte Grenze zwischen den beiden im Vorder­ bzw. Mittelgrund plazierten 
Personen, zum anderen kommt ihr eine ausgesprochen ambivalente Funktion zu. 
Um sich festzuhalten, greift Lucretia mit der Rechten nach oben in einen Vorhang, 
doch zugleich mit diesem Versuch, sich zu stabilisieren, öffnet sie ihre Körperhal­
tung und ermöglicht es dem Angreifer erst, seine Waffe nach vorne zu bringen. 

Die Polarisierung der beiden Figuren, die sich vorrangig in der konträren Be­
wegungsrichtung der Körper und in der Charakterisierung der Positionen als stabil 
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oder instabil ausdrückt, ist auch in weiteren Details der Darstellung enthalten. Auf 
der linken Seite des Bildes faßt Lucretia nach oben, demgegenüber weist Tarquinius 
mit der Waffe nach unten. Rechts bemüht sich Lucretia, das Laken an sich zu drük­
ken, während Tarquinius versucht, es ihr wegzuziehen. Zugleich ist seinem Vorha­
ben Lucretias Griff nach dem Vorhang als Gegenbewegung zugeordnet. Entgegen­
gesetzt ist auch die jeweilige Kopfdrehung der Personen, und zwar sowohl zwischen 
den beiden Figuren als auch im Verhältnis zur je eigenen Bewegungsrichtung. Sogar 
der gegensätzlichen Charakterisierung schön­häßlich folgt die Darstellung von Lu­
cretia und Tarquinius. Verglichen mit dem glatten zarten nackten weiblichen Körper 
und dem dekorativ mit einem eingeflochtenen Tuch frisierten Haar wirkt die an an­
tike Rüstungen erinnernde Kleidung des Königssohnes geradezu grob. Die Hautfar­
be des Mannes erscheint wesentlich dunkler als der Teint der Frau, ebenso sind sein 
Haarschopf und sein Gesicht sehr viel plumper. Diese eher unvorteilhafte Kenn­
zeichnung des Mannes könnte die niederen Instinkte symbolisieren, die sein Han­
deln motivieren. In der idealen Schönheit der Frau spiegelt sich möglicherweise ihre 
moralische Vollkommenheit. 

Tiepolo entwickelt seine Version des Lucretia­Themas konsequent aus Kon­
trasten und erzielt dadurch eine außerordentlich spannungsreiche Darstellung. Sein 
differenziertes Kompositionsschema scheint wie aus Vektoren zusammengesetzt, 
die in unterschiedliche Richtungen weisen. Im Zentrum seines Bildes kulminiert das 
Spannungsfeld in der rautenförmigen Anordnung von Lucretias und Tarquinius' Ar­
men bzw. dem Dolch. Diese Konstruktion ist in zweierlei Hinsicht von Bedeutung: 
Zum einen verbindet sie die beiden Handlungsträgerinnen geradezu unauflöslich 
miteinander. Ähnlich wie in einem Parallelogramm würde das Verschieben eines 
Elements bewirken, daß sich seine Entsprechung automatisch anpassen muß. Zum 
anderen bilden die Seiten der geometrischen Form einen Rahmen für den nackten 
Oberkörper der Lucretia und bewirken dessen Hervorhebung, die Tiepolo durch die 
Lichtführung noch verstärkt. Die damit erreichte Verschränkung hat vor allem den 
Effekt, daß auf den ersten Blick gar nicht sicher ist, wer den Dolch führt. 

Der Vergleich von Tiepolos Gemälde mit einer Anzahl von Werken aus der 
Tradition der Lucretia­Darstellungen läßt erkennen, daß sich der Maler bei der An­
ordnung seiner beiden Hauptpersonen auf ein Motiv bezieht, das aus dem Kontext 
der Selbsttötungsdarstellungen stammt. Er legt sein Bild analog zu denjenigen Bei­
spielen an, auf denen Collatinus zu sehen ist, wie er versucht, seine Ehefrau an ihrer 
Tat zu hindern oder wie sie, bereits sterbend, in seine Arme sinkt.10 Tiepolos Rück­
griff auf diese spezifische Komposition verursacht die anfängliche Irritation der Be­
trachterinnen. Darüber hinaus sind durch die formale Gestaltung beide Kernszenen 
der Lucretia­Geschichte zugleich assoziiert. Es liegt der Gedanke an die Wette nahe, 
mit der, ausgelöst durch den Ehemann, Lucretias Schicksal seinen Lauf nahm. 

Der Überfall des Tarquinius ist nicht besonders brutal in Szene gesetzt, ob­
gleich der Königssohn eine Waffe in der Hand hält, wirkt er nicht sehr gewalttätig. 
Auch Lucretias Reaktion, weder ihre Mimik noch ihre anmutige Haltung scheint der 
prekären Situation zu entsprechen, in der sie sich befindet. Ihr Gesichtsausdruck mit 
geöffnetem Mund und nach oben gerichteten Augen zeigt kaum Angst, noch demon­
striert er entschlossene Gegenwehr. Lucretia wirkt eher wie entrückt oder einer 
Ohnmacht nahe. Gäbe es nicht die Waffe in Tarquinius' Hand, könnten beide auch 
ein Liebespaar sein. Angesichts der einander intensiv zugewandten Gesichter und 

76 kritische berichte 4/96 



dem auf den nackten Körper zielenden Mordinstrument wird eine fundamentale 
Diskrepanz deutlich, die zwischen dem Bildthema und dem optischen Eindruck be­
steht. Tiepolos Bild weist zwei widersprüchliche Botschaften vermittelnde Zonen 
auf. Würde jeweils die obere oder die untere Bildhälfte gesondert betrachtet, könn­
ten diametral entgegengesetzte Aussagen über das dargestellte Thema getroffen 
werden. Im oberen Teil des Gemäldes würde eine Liebesszene identifiziert, im unte­
ren Teil eine Gewalttat erkannt werden. Die gleichzeitige Präsentation dieser einan­
der widersprechenden Situationen löst Verunsicherungen aus. Der Blick springt zwi­
schen den beiden Motiven hin und her, weil kaum entschieden werden kann, welcher 
Aspekt dominanter ist. Offenbar kam es dem Künstler darauf an, den Gegensatz von 
Liebe und Gewalt ganz eng miteinander verknüpft darzustellen. 

Auf welche Weise kann dieser Widerspruch vom Publikum gelöst werden? Das 
auffälligste Moment der Darstellung ist die Hervorhebung des weiblichen Körpers, 
denn wie unter einer Spot­Beleuchtung wird Lucretia dargeboten. Wenn Tarquinius 
das Tuch beiseite zieht, entblößt er die Frau zuerst für die Betrachtenden, da er 
selbst sich hinter ihr befindet und ihr lediglich über die Schulter blicken kann. Den 
Eindruck einer Präsentation unterstreichen zudem die ausgebreiteten Arme des 
Mannes, die Lucretia hinterfangen. Durch die Situierung des Täters auf der rück­
wärtigen Seite des Bettes ist gewährleistet, daß der Blick ungehindert auf die Szene 
fallen kann. Sowohl seine verlorene Wette als auch die Schönheit der Lucretia hatten 
den Königssohn zu dem Entschluß gebracht, die Frau in Besitz nehmen zu wollen. 
Rückt nun Lucretias erotische Attraktivität ins Zentrum der bildlichen Darstellung, 
wie von Tiepolo inszeniert, so wird der Tugend ein nachrangiger Stellenwert zuge­
wiesen (oder sie wird mit der Schönheit gleichgesetzt). Mit dieser Akzentuierung 
korreliert der Künstler den männlichen Protagonisten mit dem männlichen Teil des 
Publikums. Angesichts der begehrenswert drapierten Frau kann beim Betrachter 
nachempfindendes Verständnis ausgelöst werden. Tiepolo geht nicht soweit, daß er 
eine'direkte Identifikation mit dem Täter anbietet. Mittels der im Vordergrund auf­
gereihten Utensilien ist einerseits Lucretias Fluchtweg verstellt, andererseits gegen­
über dem Betrachter eine Distanzzone aufgebaut. Über diese hinweg lenkt jedoch 
das phallische Symbol des Dolches den Blick des Betrachters direkt auf den (ver­
deckten) Schoß der Frau. Offenkundig repräsentiert sein Schauen parallel zum ge­
waltsamen Handeln des Tarquinius symbolisch die sexuelle Inbesitznahme. Auch 
auf rezeptiver Ebene gehen also Liebe und Gewalt eine untrennbare Verbindung 
ein. 

Tiepolos spezifisch mehrdeutige Interpretation des Überfalls auf Lucretia ist 
wider Erwarten weder neu noch außergewöhnlich. Zwar bleibt sein Kompositions­
schema gemessen am mir bekannten Objektbestand der Lucretia­Darstellungen sin­
gulär, doch lassen sich Werke finden, die mit vergleichbaren Mitteln auf ein ähnli­
ches Ergebnis orientiert sind. Beispielsweise arbeitete ungefähr hundert Jahre vor 
dem Venezianer ein unbekannter toskanischer Künstler an einem Lucretia­Bild 
übereinstimmender Thematik11 (Abb. 2). 

Auf seinem querformatigen Werk nimmt das Bett der Römerin die gesamte 
vordere Breite ein. Lucretia liegt dort nackt auf weißen Kissen, Laken und einer röt­
lich­farbenen Decke. Dekorativ ist ein Stoffzipfel über ihre Scham drapiert, ein 
Armband und Perlen im Haar schmücken ihren anmutigen Körper. Ihre Pose wirkt 
allerdings merkwürdig verdreht, da der Oberkörper zur unteren rechten Bildecke 
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hin verschoben ist, das linke Bein durch die Perspektive zu kurz erscheint und das 
rechte angewinkelte Knie offenbar nicht einen Fluchtversuch andeutet, sondern nur 
dazu dient, den angehobenen Unterleib den Betrachterblicken zu exponieren. Mi­
mik und Gestik der Frau sind auf den im Mittelgrund des Bildes, also hinter ihrem 
Bett stehenden, mit blau­goldener uniformähnlicher Jacke bekleideten Tarquinius 
orientiert. Mit ausgebreiteten Armen beugt sich der Angreifer über die liegende 
Frau, während diese ihre linke Hand gegen seine Brust stemmt, um ihn abzuwehren, 
gleichzeitig aber mit ihrer Rechten seinen Unterarm und die bereits auf ihrer Schul­
ter ruhende Hand an sich zieht. Zusätzlich zu diesem widersprüchlichen Verhalten 
scheint die Frau ihren Vergewaltiger zärtlich anzulächeln. 

Der Raumausschnitt des Schlafzimmers ist vom Künstler relativ eng gewählt. 
Am rechten und linken Bildrand befinden sich Vorhangdraperien, die einen Re­
poussoire­Effekt erzeugen. Unmittelbar hinter Tarquinius ist die das Zimmer be­
grenzende Wand zu erkennen, welche sich auf der linken Bildseite zu einem Durch­
gang hin öffnet. Dort im Hintergrund, im Schatten eines hohen Türgewändes steht 
eine weitere Person, die durch Habitus und Kleidung als ein Diener gekennzeichnet 
ist. Dieser hält einen Stab in den Händen vor seinem Körper und beobachtet das Ge­
schehen. Hinter ihm fällt Licht auf einen Pfeiler, der einen Bogen oder ein Gewölbe 
trägt, was die schemenhafte Erscheinung der Figur noch verstärkt. 

Die Aufmerksamkeit der Betrachtenden richtet sich zunächst auf den hellen, 
beleuchteten weiblichen Körper im Vordergrund, hingegen erschließt sich die Situa­
tion im hinteren dunkleren Teil des Gemäldes erst auf den zweiten Blick. Dann ist 
vor einer Schattenpartie Tarquinius fester Griff um einen nach unten weisenden 
Dolch erkennbar. Offenbar will er Lucretia töten und holt gerade aus, um zuzusto­
ßen. Zugleich zeigt seine Waffe, optisch bedingt durch die perspektivische Verkür­
zung, direkt auf den im Türrahmen stehenden Sklaven. 

Verglichen mit Tiepolos Gemälde reflektiert die Einführung des Dieners einen 
fortgeschrittenen Moment in der überlieferten Legende. Um seinen Willen zu er­
zwingen, gebrauchte Tarquinius demnach nicht nur die Todesdrohung, sondern 
setzte auch eine Verleumdung ein, die ausschlaggebend für die Überwindung von 
Lucretias Widerstand gewesen war. Wie eine Reihe von Beispielen anderer Künstler 
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belegt, ist die Wahl dieses Motivs nicht ungewöhnlich. Die Darstellung des toskani­
schen Künstlers geht von einem Bildtyp aus, der beispielsweise bereits durch einen 
um 1540 entstandenen Kupferstich Giorgio Ghisis Verbreitung erfuhr (Abb. 3). 
Charakteristisch für ihn ist der rückwärts, auf den Sklaven im Hintergrund ausge­
richtete Dolch des Täters, während er Lucretia angreift.12 Es stellt sich die Frage, 
welche Konsequenzen eine andere Pointierung für die Deutung des Themas hier mit 
sich bringt. 

Die Komposition des toskanischen Künstlers wirkt weniger eloquent als Tiepo­
los Werk, doch vermittelt auch dieses Bild den Eindruck einer sorgfältigen Kon­
struktion. Besonders deutlich wird dies z.B. dort, wo der Maler die Perspektive be­
deutsam nutzt, wenn er Tarquinius' Waffe positioniert. Zudem erreicht er bei der 
Gestaltung der erhobenen Hand des Königssohnes durch den Wechsel von beleuch­
teten und verschatteten Partien auf seinem Arm und der die Waffe führenden Faust 
sowie bei den sie hinterfangenden Bauteilen, daß das signifikante Instrument der 
Szene zugleich hervorgehoben und kaschiert wird. Als ein weiteres interessantes for­
males Detail erweist sich bei genauer Betrachtung die Vertikale der Architekturglie­
derung links von Tarquinius. Die Begrenzungslinie einer Wandvorlage fungiert als 
Trennungsmotiv zwischen zwei Bildteilen. Auch in diesem Fall können unterschied­
lich konnotierte Darstellungsbereiche wahrgenommen werden. Allein betrachtet, 
erscheint die größere rechte Bildfläche als Wiedergabe einer Liebespaares, der klei­
nere linke Teil visualisiert die Gewalttat. Die Art der Zweiteilung und ihre Wirkung 
unterscheidet sich von Tiepolos Variante, dennoch wird auch bei dieser Darstellung 
eine ambivalente Verknüpfung von Liebe und Gewalt hergestellt. Wird das Bild 
konsequent von links nach rechts >gelesen<, so sind zunächst nichts anderes als auf­
einander folgende Augenblicke der Legende abgebildet. Nach der angekündigten 
Erpressung mußte Lucretia ihre Zustimmung geben. Der Künstler präsentiert somit 
einerseits eine bemerkenswert textgetreue Fassung der Lucretia­Geschichte, indem 
er mittels des unentschiedenen Verhaltens der Frau die Peripetie anzeigt. Das Bild 
thematisiert andererseits aber auch genau den Aspekt, an dem die moralphilosophi­
schen Diskussionen um die Zweifel an Lucretias Keuschheit anknüpften. Oft vermu­

3 Giorgio Ghisi. Vergewaltigung der Lu­
cretia. Um 1540. (B.27) 
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tete man in diesem Zusammenhang von vornherein die Einwilligung der Römerin 
und stellte die Vergewaltigung infrage. Wenn die Leinwand als Ganzes wahrgenom­
men wird, irritiert vor allem die Darstellung der sich trotz des gerade auf sie zielen­
den Angriffs fast liebevoll an den Mann wendenden Frau. Es wird für das Publikum 
unklar, welche Situation vorliegt. Auch hier wandert das Auge zwischen den die wi­
dersprüchlichen Aussagen vermittelnden Motiven hin und her, und es macht Mühe, 
eine konsistente Zuordnung vorzunehmen. Das Problem kann gelöst werden, wenn 
der selektierende Blick sich darauf konzentriert, daß die Waffe im Grunde auf den 
Sklaven gerichtet ist. Dabei unterstützt die visuelle Trennung der beiden Bildberei­
che den Effekt, die Gewaltausübung >in den Hintergrund< zu verweisen.13 

Die Betrachterrolle scheint der Künstler darüber hinaus ähnlich wie Tiepolo zu 
definieren. Lucretias Bett befindet sich unmittelbar an der unteren Bildkante, wo­
durch ihr in extremer Aufsicht gegebener Körper den Betrachtenden >zum Greifen 
nahe< gerückt ist. Wieder wird eine attraktive nackte Frauenfigur vorzugsweise dem 
männlichen Blick präsentiert und damit möglicherweise die verständnisvolle Beur­
teilung des Königssohnes evoziert. Wie in einem Spiegelbild kann sich der Betrach­
ter auf der dem Täter gegenüberliegenden Seite wähnen, da der Gewaltaspekt wider 
das weibliche Opfer nahezu eleminiert ist, steht in diesem Fall einer direkten Identi­
fikation mit dem Täter nichts im Wege. Der Bildkonstruktion liegen zudem Hilfsli­
nien zugrunde, die kaum bewußt den Betrachterblick leiten. In diesem Sinne wirkt 
die bereits beschriebene Mauerlinie im Hintergrund dominant. Ihre Verlängerung 
nach unten wird an signifikanter Stelle vor Lucretias Scham von einer Diagonalen 
gekreuzt, die parallel zur Körperachse des Tarquinius entlang der Knopfleiste seiner 
Jacke verläuft.14 Erneut symbolisiert der voyeuristische Blick das männliche sexuelle 
Begehren, das die Figur auf dem Bild parallel stellvertretend demonstriert.15 Ob­
wohl also der Überfall des Tarquinius geradezu wortgetreu in Szene gesetzt wurde, 
ist er kaum als Vergewaltigung erkennbar. Während Tiepolo durch die enge Ver­
schränkung von Liebes­ und Bedrohungsszene dazu beiträgt, die Gewalttat zu ver­
schleiern, gelingt dem toskanischen Künstler vergleichbares, indem er jene von Lu­
cretia ablenkt. Als Ergebnis erreichen beide Künstler die weitgehende Negation der 
gegen die Frau gerichteten sexuellen Gewalt. 

Ausgangspunkt für die Analyse des Gemäldes von G. B. Tiepolo war die Frage 
gewesen, ob seine Darstellung der Lucretia­Geschichte im Zusammenhang mit der 
Propagierung weiblicher Tugenden zu interpretieren sei. Angesichts der Auswahl ei­
ner Vergewaltigungsszene schien diese stereotype Zuordnung fraglich. Tatsächlich 
konnte festgestellt werden, daß der Künstler anstelle des Tugendvorbildes ein äu­
ßerst ambivalentes Verhältnis der Geschlechter zu seinem Bildthema macht. Es wird 
bestimmt durch spezifische, idealisierte Konzepte von Weiblichkeit und Männlich­
keit. In der vom Künstler beschriebenen Begegnung wird die Beziehung konstituiert 
durch erotische Anziehung und gewalttätiges Handeln, wobei es ihm, wie anderen 
Malern vorher ebenfalls, mittels ausgeklügelter Bildstrategien gelingt, den Anteil 
männlicher Gewalt tendenziell zu leugnen. 

Das Gemälde Tiepolos, ebenso wie das des toskanischen Künstlers, wendet 
sich offenbar vorrangig an männliche Betrachter. Sie können sich dem visuellen Ge­
nuß hingeben und dürfen sich doch entlastet fühlen, da ein anderer an ihrer Stelle 
>die Tat ausführte So wird der Betrachter eingereiht in die Gruppe der Protagoni­
sten, die in das Ereignis involviert sind, das Lucretias Schicksal bestimmt. Die Le­
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gende der Lucret ia stellt sich, un te r d iesem A s p e k t gelesen, als eine Geschichte u m 
M ä n n e r ­ K o n k u r r e n z e n dar . Ausgangspunk t ist die pat r iarchale N o r m für weibliches 
Verha l t en , die von der F rau erfül l t wird. Diese Ta tsache wird in d e m Augenbl ick 
problemat isch, in dem sie in einer Ause inanderse tzung zwischen M ä n n e r n Bedeu­
tung gewinnt . D a b e i k ö n n e n aus der Sicht der männl ichen Betei l igten Sieger oder 
Ver l ierer ermit tel t werden , je nach d e m , wer gerade die Ver fügungsgewal t übe r die 
weibliche Wohlans tändigkei t ha t . D ie Rol le der F rau in d iesem Konzep t ist h ingegen 
von Beginn an passiv def inier t , sie ha t k a u m eigenen Entsche idungssp ie l raum, sie ist 
das O p f e r oder der Preis im Wet ts t re i t der M ä n n e r . D a r ü b e r h inaus vermit te ln die 
Bilder die Botschaf t , daß sexuelle Gewal t im G r u n d e nicht existiert und legi t imieren 
damit paradoxerweise ihre A u s ü b u n g . Sie leisten damit e inen Bei t rag zum noch im­
m e r aktuel len Deu tungsmus te r e iner Vergewal t igung, das den Willen und die Inte­
grität von F r a u e n pe r se negiert .1 6 
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