
Ludvig Abelin Schous Chione: 
Forlæg og m ytefortolkning

A f  Mogens Nykjær

På Ribe K unstm useum  hænger Ludvig Abelin 

Schous billede med den lidt omstændelige titel 

Chione dræbt paa Jagten a f  den krænkede Diana (fig. i). 

Det viser en liggende halvnøgen kvinde i et bjerg

landskab. I hendes bryst sidder en dræbende pil. 

Forrevne klippeblokke, lavthængende, tordenblå 

skyer, et udgået træ og sparsom vækst a f  strid og 

tornet flora skal fremmane en atmosfære a f  uhyg

ge og død. Fra pilen løber et fint blodspor over et 

marmorhvidt og -fast bryst. En valmue med bøjet 

hoved afrunder fremstillingen med en enkelt høj

rød farveaccent. Søvnens og dødens blomst. Det 

hele er så sm agfuldt og æggende arrangeret som en 

italiensk barokhelgeninde i sit martyrblod. Billedet 

er fuldendt i 1866 og blev udstillet på Charlotten

borg året efter under den angivne titel. Schou var 

da endnu ikke fyldt tredive. Han er født i 1838 og 

døde syg og svækket i Italien i september 1867. 

Hans aktive tid som maler er således kort -  rundt 

regnet et tiår -  og produktionen er ikke stor. Som 

helhed er den uhomogen. G am m elt og nyt tager 

voldsomme livtag. Den hjemlige guldaldertradition

Fig. i. Ludvig Abelin Schou, Chione dræbt på jagten a f den krænkede Diana, 1866. Ribe Kunstmuseum.

L U D V I G  A B E L I N  S C H O U S  C H I O N E :  F O R L Æ G  OG M Y T E F O R T O L K N I N G  I91



Fig. 2. Karel Pàvlovic Brjullòv, Pompejis sidste dag, 1830-33. D et Russiske M useum , Skt. Petersborg.

puster ham kortåndet i nakken; men hans blik er 

fast rettet m od fjerne europæiske horisonter. En 

håndfuld værker fra 1860erne viser ham som en 

særegen, sammensat begavelse. De sidste to og et 

halvt år a f  sit liv tilbragte han med en længere af

brydelse i Italien. Fra denne m odne periode må 

fremhæves enkelte portrætter, Klude s amler en, den 

store, ambitiøse figurkom position Italienske Bønder 

og Chione. Kunstnerens ungdom m elige seksuelle 

appetit og anelsen om  en nært forestående død sy

nes at have rakt hinanden hånden i dette højstem 

te, suggestivt morbide sceneri. Schou angiver selv, 

at Carl Bloch har været til inspiration for h a m 1 

(også Bloch var i Rom m idt i 1860erne), og tydeligt 

er det, at en lang italiensk-fransk tradition for 

historisk-mytologisk m onum entalm aleri også er 

ham bekendt.

»Et overmåde tappert arbejde«, skriver Haavard 

Rostrup om  billedet i Danmarks Malerkunst.2 I Poli- 

tikens Dansk Kunsthistorie omtales billedet slet ikke, 

og Schou får alt i alt kun et par liniers omtale der.3 

En nyere vurdering findes i Politikens Ny Dansk 

Kunsthistorie, hvor Peter Michael H ornung vier m a

leren et selvstændigt, anerkendende afsnit og bl.a. 

skriver om  Chione: »(det er) et opgør med Eckers- 

bergs objektivisme og et usædvanligt mytologisk 

m otiv ... Schou var ikke så demonstrativ og effekt

fuld som Bloch i sin fremstilling a f  den døde nym

fe. Det er et tragisk emne gjort med en melankolsk 

ynde«.4 Der hentydes til Blochs Prometheus' Befrielse 

fra 1864. En lidt mere dybtgående analyse a f  Schous 

Chione findes ikke. I det følgende gives der et bud 

herpå.

Chione er placeret i en dristig forkortning diago

nalt ind i billedet, så beskueren ser bagfra ned på 

den udstrakte kvinde. Fra skudhøjde så at sige. Mas

sive klippeblokke synes næsten at vælte ned over 

den lysende, forsvarsløse krop. Schou har gjort sig 

umage med at forankre kom positionen i alle hjør

ner, så at rum m et lukker sig tæt om  den døde. 

Skyen 1 baggrunden spærrer også for et videre ud

syn. Som  et billede i den store stil -  et »romersk 

svendestykke« -  har Chione en lignende plads i 

Schous æuvre som Filoktet har i Abildgaards pro

duktion. I den forstand er det tappert.
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Fig. 3. Holger Roed, Scene a f syndfloden, 1869. Kunstakadem iet, København.

Det påfaldende stillingsmotiv er afgørende for 

billedets dramatiske effekt. Det synes imidlertid 

ikke helt at være Schous egen invention.

I 1833 var den romerske kunstverden i ekstase 

på grund a f  et kæmpemaleri a f  den russiske kunst

ner Karel Pàvlovic Brjullòv. Det forestiller Pompejis 

sidste dag og måler seks en halv meter i bredden og 

er fire en halv meter højt (fig. 2). Brjullòv var en ung 

kunstner -  endnu ikke tredive år -  da han i 1827 

spændte det omtrent tredive kvadratmeter store 

lærred op i Rom. Cam uccini og Stendhal var begej

strede; Sir Walter Scott så det i malerens atelier i 

1832 og sad foran det i henrykkelse; G ogol skrev 

betaget om det, og Thorvaldsen skal have sam m en

lignet den unge russer med Rubens og sagt, at 

ingen samtidig maler i Rom kunne gøre Brjullòv 

kunsten efter.5 I 1834 var billedet udstillet på 

Louvre, og året efter nåede dets trium ftog til Skt. 

Petersborg, hvor det stadig hænger.

Brjullòvs store komposition falder 1 to halvdele. 

Figurmasser og -grupper i voldsom t gestikuleren

de aktion fylder billedrummet. De skilles i billedets 

midte, hvor en stærkt oplyst korridor fører dybt

ind mod baggrunden og horisonten. Kun en enkelt 

figur tiltrækker sig beskuerens opm ærksom hed på 

denne lysende sti, en liggende, halvnøgen kvinde 

med et barn ved brystet. Hendes placering som bil

ledets isolerede, stærkt belyste m idtfigur giver 

hende en særlig vægt i helheden. Hun er tydeligt 

både kompositorisk og emotionelt -  den døde 

moder med barnet der uforstående griber ud efter 

hendes bryst -  en tour de force.

Schou kan ikke have set Brjullòvs billede; men 

dets exceptionelle berømmelse sandsynliggør, at 

han har set en gengivelse a f  det. Chione er som løf

tet ud a f  det øredøvende kaos i Pompeji og lagt 1 

den dystre bjergegns stilhed. Stillingsmotiv, klæde

dragt og beskuersynspunkt synes overtaget fra det 

ældre billede. At Brjullòvs figur har optaget flere 

malere senere i århundredet, bevidnes måske også 

a f  en anden dansk figurkomposition fra midt i 

1860erne. Holger Roeds Scene a f  syndfloden fra 1869 

viser igen en halvnøgen, udstrakt død kvinde pla

ceret diagonalt i billedet (fig. 3). Et spædbarn ligger 

ind over hende. En naturkatastrofe er den fælles 

baggrund for motiverne i det russiske og det dan

L U D V I G  A B E L I N  S C H O U S  C H I O N E !  F O R L Æ G  OG M Y T E F O R T O L K N I N G  I93



ske billede. Sam m enhængen mellem de tre billeder 

er ikke tidligere påpeget.

Hvem er Chione? Det er ikke enhver museumsgæst 

beskåret at nikke genkendende til navnet. I Ovids 

Forvandlinger fortælles det, at hun »var så forunder

lig dejlig,/ at tusinde bejlere kom, så snart hun var 

fjorten og mandbar«.6 O g  billedskøn er kvinden på 

Schous billede rigtignok. Både Mercur og Apollo 

optændtes a f  begær og besvangrede hende efter 

tur. I overmod spottede den dødelige skønhed 

gudinden Diana og mente sig mere velskabt end 

hun. Jagtens kyske vogterske skød til straf en pil 

gennem den formasteliges tunge. »Og tungen/ tier, 

ude a f  stand til at forme de ord, den forsøger,/ og 

livet forlod hende sammen med blodet, medens 

hun prøved«.7

Ovid fortæller som altid knapt og anskueligt, så 

situationen står lyslevende for læserens indre blik. 

Det fysiske øje -  og dermed billedkunstnerens blik 

- må samtidig vægre sig ved sceneriets groteske 

brutalitet, og motivet ses yderst sjældent i kunsten. 

Et enkelt, illustrativt eksempel på dets forekomst - 

og på dets uhåndterlighed -  skal kort præsenteres.

Det er en tegning tilskrevet Primaticcio og u d 

ført tidligt i 1540erne i forbindelse med udsm yk

ningen a f  slottet 1 Fontainebleau uden for Paris 

(fig. 4). Specielt om kring Henrik IFs elskerinde 

Diane de Poitiers blomstrede en vidtudspunden

Fig. 5. D om enichino, Apollo og Coronis. Fresko, N ational 

Gallery, London.

Fig. 4. Prim aticcio, Chione og Diana. Laveret tegning, 

Eremitage-museet, Skt. Petersborg.

Diana-ikonografi i fransk manieristisk billedkunst; 

men allerede under Frans I er motivkredsen popu

lær. Primaticcios tegning er muligvis et studie til 

en del a f  loftet i det senere forsvundne Odysseus- 

galleri i Fontainebleau.8 O g  netop i Fontainebleau- 

skolens ofte ekstremt raffinerede, højartificielle stil 

er der plads for det »gyselige« drab. Chione ses som 

en m onum ental figur liggende 1 hele tegningens 

bredde parallelt med billedplanet. En kolossal pil 

er gået tværs gennem hendes tunge, der hænger
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uskønt ud a f  munden. Bag et antydet buskads ses 

Diana med buen.

Angiveligt forestiller Schous billede altså den skøn

ne Chiones død. Men hvorfor vælger maleren at 

fremstille denne scene, hvis han samtidig ændrer 

ved det eneste karakteristiske -  og meget særpræ

gede -  træk i historien: Pilen gennem tungen? 

Kvinden på billedet er tydeligt nok skudt i brystet.

Det fortælles i Forvandlingerne, at Chiones far, 

Daedalion, a f  sorg over sin datters grusom m e død 

forsøgte at kaste sig på hendes ligbål. M an hindre

de ham heri, og i stedet styrtede han sig ud fra 

Parnassets tinde. Apollo forvandlede i faldet den 

ulykkelige mand til en høg. Havde det nu a f  en eller 

anden grund været Schou magtpåliggende at hen

tyde til Chione som billedets identificerbare motiv, 

kunne den betydningsfulde fugl uden vanskelig

heder sidde eller flyve et sted i det ret naturalistiske 

landskab. Men den ses ikke. Så der er ingen som 

helst grund til at tro, at billedet forestiller Chione. 

Ud over billedets titel naturligvis.

Nu er billedtitler før set på gale veje. O g  på 

samme tid -  ofte -  ikke helt på afveje. Der kan være 

noget rigtigt i det forkerte. I dette tilfælde f.eks. at 

motivet er hentet i Ovids Forvandlinger.

I den vrimler det med skønne, unge kvinder -  

nymfer og prinsesser og andre dødelige, hvoraf en 

stor del kom m er ulykkeligt a f  dage eller forvandles 

til umenneskelig skikkelse. O m  Coronis fortælles 

det således, at i hele Thessalien »var der ingen så 

skøn som Coronis«.9 O gså hun blev elsket a f  

Apollo. Ravnen sladrede til ham om  hendes utro

skab. Guden tabte næse og mund, spændte stren

gen på sin bue og sigtede, »og i det bryst han så 

ofte har knuget i favnen,/ planter han en a f  de pile, 

der altid rammer i målet.// Offeret drager et suk, 

trækker odden a f  vunden og lader/ sin snehvide 

hud beskylle a f  blodstrømmens purpur«.10 Her 

rammes den formastelige altså ikke i tungen, men 

i brystet. Som  det netop er sket på Schous billede.

Dom enichino har malet en fresko med dette 

motiv til Villa Aldobrandini i Frascati uden for 

Rom (fig. 5). Den er i dag i National Gallery i 

London. Coronis ses der med pilen i brystet. Do- 

menichino har ført penslen helt uden sex-appeal 

og sanselighed. Er det Coronis, Schous billede i vir

keligheden forestiller?

I udtrykkets intensitet er han tæt på et billede 

a f  en anden italiensk barokmaler, Guido Reni, eller 

måske er det en ukendt kunstner i hans kreds (fig. 

6). Billedet viser kongedatteren Procris’ død.11 Hun

Fig. 6. G uido Reni (?), Procris ’ død. H erzog Anton Ulrich-M useum , Braunschweig.
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blev dræbt a f  et spyd i brystet, og som maleren har 

skildret hende og hendes ulykkelige m and og 

drabsmand Cephalus, har hun samme m arm orhvi

de glød som kvinden på Schous billede. Forestiller 

det Procris?

Svaret må være, at ingen a f  de to forslag til en 

»ny« identifikation a f  kvinden på Schous billede -  

Coronis eller Procris -  er ganske overbevisende. 

Der er elementer, der kan tale for, men også nogle 

der ikke passer. Sam t selvfølgelig titlen fra 1867.

Endnu et element i billedets ikonografi kan 

vække undren. Chione har haft et spyd i hånden, 

måske tilmed 1 den venstre hånd. Kom positorisk 

har spyddet den funktion at strække armens dia

gonallinie helt ud til billedets nederste venstre 

hjørne. Men en halvnøgen kvinde med et spyd i 

den venstre hånd og en pil i brystet? O g  et sidste 

spørgsmål: Chione er dræbt »paa Jagten«, m edde

ler billedtitlen. Hvilken jagt? Diana jager i skovene 

med sine nymfer; Ovid nævner imidlertid ikke 

Chione som en a f  dem. Heller ikke omtaler han en 

jagt i forbindelse med hendes død.

Det synes klart, at fortsatte Ovid-studier ikke 

vil kaste lys over de ikonografiske problemer -  eller 

måske rettere sagt de kunstneriske friheder -  som 

Schou har taget sig i Chione dræbt paa Jagten a f  den 

krænkede Diana. At konsultere S. Meislings Ovid- 

oversættelse fra 1831 i stedet for O tto  Steen Dues 

fra 1989, der er benyttet ovenfor, ændrer ikke her

ved. Meisling oversætter episoden med Dianas 

vrede således:

»Hendes Bue var spændt, og hun sender fra 

Strengen,

Pilen, der borer sin Spids udi Tungen, som 

havde fortjent det.

Tungen er tavs; der følger ei Lyd, naar hun 

prøver at tale,

O g  under dette Forsøg hun mister sit Blod og 

sin Livskraft«.12

Det er i god overensstemmelse med originaltek

sten.

Schou er ikke en belæst, »lærd« maler i traditio

nel klassisk-humanistisk forstand. Inspirationen 

til at tolke myten frit i forhold til det skrevne for

læg må derfor, i hvert fald i første omgang, søges 

uden for bøgernes verden.

Som  sagt er Chiones død et yderst sjældent motiv i 

billedkunsten. Men der findes et fortilfælde i dansk 

1800-tals kunst, en lidet kendt Chione før Schous.

I 1838 udførte Thorvaldsen en række tegninger, 

der tjente som forlæg til en serie relieffer, der siden 

er gået tabt. De kan ses på fotografier fra det nu 

nedrevne Palazzo Torlonia i Rom, hvor de er ind

gået som element i en rigt udsmykket Sala di 

Diana. Reliefferne udførtes a f  Thorvaldsens itali

enske elev Pietro Galli og findes i dag i gipskopier 

på Thorvaldsens M useum  (fig. 7 og 8).13

Serien er på fjorten højdestillede ovale relieffer 

og har som samlende motiv gudinden Diana og 

hendes nymfer.14 Foruden de almindeligt kendte 

fortællinger om  Actaeon og om  Endymion, om 

Latona og om  Callisto er der to relieffer, der viser 

Diana og Chione. Reliefferne er motivisk parret to 

og to, dvs. at der går to relieffer til hver fortælling. 

Det gælder også for Chione-episoden. På det ene -  

venstre relief -  ses Diana med spændt bue; pilen 

har netop forladt strengen og ses på det andet -  

højre relief -  1 Chiones bryst og ikke som efter tek

stens ord i tungen. Chione ligger tilbagelænet med 

et blottet bryst i et stejlt klippelandskab. O m kring 

hende ses enkelte træer og mindre vækster. Hendes 

brustne blik er rettet m od en stor fugl -  høgen -  

der flyver ned m od hende fra bjerget bagved.

Schou kan have set Thorvaldsens relieffer eller 

kendt kobberstikkene efter dem i J. M. Thieles Den 

danske Billedhugger Berthel Thorvaldsen og hans Værker 

fra 1831-1850. De samme stik kan ses i F.C.Hillerups 

Thorvaldsen og hans Værker fra 1842-1857. Her findes 

således både den liggende halvnøgne kvindefigur, 

pilen i brystet og klippelandskabet om kring figu

ren, dvs. flere a f  grundelementerne i Schous senere 

komposition.

Yderligere kan Thieles og Hillerups forklarende 

tekst til de forskellige kobberstik give svar på et a f  

de ovenfor stillede spørgsmål vedrørende Schous 

billede. Teksten er knap. Hillerups er angiveligt 

»forkortet efter Thiele«. Thiele selv skriver: »Dæda- 

lions Datter, Chione, var saa skiøn, at baade Apolio 

og M erkur elskede hende. H ovm odig havde hun 

paa Jagten yttret, at hun var skiønnere end selv 

Diana, men denne Haan straffede Gudinden ved at 

sende hende en dræ bende Piil. D a Faderen 

Dædalion erfarede dette, styrtede han sig ud fra 

Parnasset, og i Faldet forvandlede Apollo ham til 

en Høg«.15 Hillerup skriver næsten ordret a f  efter
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Fig. 8. Bertel Thorvaldsen, Chione, 1838. Gips. 

Thorvaldsens M useum.

Fig. 7. Bertel Thorvaldsen, Diana, 1838. Gips. 

Thorvaldsens Museum.

sin kilde: »Dædalions Datter, Chione, var saa 

skjøn, at baade Apollo og Mercur elskede hende. 

Da hun paa Jagten havde ytret, at hun var skjønne- 

re end Diana selv, straffede G udinden denne Haan 

ved at sende hende den dræbende Piil«.16 Jagten 

nævnes begge steder. Her placeres den dramatiske 

begivenhed altså eksplicit i forbindelse med en 

jagt. En oplysning der mangler hos Ovid. O m  pi

lens vej siges der slet intet.

O g  endnu en ting: Almindeligvis ses både 

Diana og hendes nymfer med bue og pil. Det gæl

der også på Thorvaldsens relieffer, hvoraf fem viser 

»de opvartende Nymphers Beskjæftigelser«. Hvert 

relief viser en enkelt nymfe; på ét a f  dem ses en 

nymfe med et drabeligt spyd. Ganske vist holder 

hun det i højre hånd. Schous Chione kan da også 

have lånt sit spyd a f  Thorvaldsen.

Schous billede Chione dræbt paa Jagten a f  den 

krænkede Diana forestiller da nøjagtig det, som tit

len angiver -  men så at sige under stadig hensynta

gen til bl.a. Thorvaldsen. Det er ham, der præsen

terer det sjældne motiv i dansk kunst. Hans relief

fer bliver en slags garant for fremstillingens »rig

tighed«. Ovidianske motiver er få i 1800-tallets

danske malerkunst, som klassisk-mytologiske m o

tiver i det hele taget er det.'7 Eckersberg har malet 

et par a f  de mere kendte billeder; de har begge m o

tiver fra Alkyones historie. Chione er en overrasken

de original tilføjelse til den lille gruppe. For tilfæl

dets skyld er fortællingen om  Chione i Forvandlin

gerne placeret som et indskud i den længere beret

ning om netop Alkyone og hendes mand, kong 

Ceyx i digtets elvte sang. Faktisk er det Ceyx, der i 

digtets fiktion beretter om Chione og Daedalion, 

der er hans elskede bror.

Tilbage står selvfølgelig endnu et spørgsmål. 

Hvorfor tolker Thorvaldsen og Thiele Ovids for

tælling i åbenlys strid med det autentiske tekst-for- 

læg?

Svaret ligger lige for. Begge har formentlig øst 

a f  den samme kilde, nemlig B. Hederichs Gründli- 

ches mythologisches Lexicon (Leipzig 1770), der optryk

tes talrige gange, og som er den almindeligst 

anvendte mytologiske håndbog i begyndelsen a f  

1800-tallet. De er ikke gået til Ovid selv. Hos Hede- 

rich står der om Chione: »Doch da sie sich hernach 

a u f  der Jagd rühmte, dass sie schöner wäre, als
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Fig. 9. Ludvig Abelin Schou, Mytologisk scene, 1865-67. Den H irschprungske Sam ling.

Diana selbst, so erschoss sie diese mit einem Pheile, 

w o rau f sich ihr Vater von dem Parnassus hinaus 

stürzete«.1'8 Det er næsten ord til andet som i T hie

les tekst. Det er da denne tidstypiske, »klassiske« 

tillempning a f  Ovids »barokke« tekst, der ligger til 

grund for Thorvaldsens, for Thieles og på længere 

sigt for Schous Chione-fremstillinger. Hvor pilen 

træffer Chione, er diskret censuret væk i denne 

1700-tals tekst, og så byder et bryst sig naturligt til. 

Schou kan selvfølgelig selv have læst Hederich; 

men en række billedelementer i hans Chione kan 

kun forklares ud fra et kendskab til Thorvaldsen 

og Thiele.

Thorvaldsens række a f  relieffer er bestemt til et 

dekorativt formål. De kunne passende sidde i en 

Sala di Diana som et køligt, diskret tilbagetrukket 

ornam ent blandt mange andre dekorationer. Der 

strømmer ikke hjerteblod i dem. Fortællingernes 

eksistentielle dram a er tonet stærkt ned. Det er

Diana og nymfernes kvindelige skønhed, der er af

gørende; selv en diskret pil i et rundet kvindebryst 

kan gå an her. Men ikke en pil ud a f  munden! At se 

på ville det være lige så æstetisk problemfyldt som 

Laokoons åbne, skrigende m und tidligere var det 

for Winckelmann.

I Schous Chione er der tale om  en noget anden 

tilgang til motivet. Schou maler en højpatetisk 

dødsscene. Hans m ytetolkning er langt fra Ovids 

og Fontainebleau-skolens elegant-dødsforagtende, 

spidsformulerede vid og samtidig på vej væk fra 

Thorvaldsens kuldslåede, kulinariske nydelse a f  

kvindekroppens faste linier. Eros og død, drift og 

skæbne sammenknyttes i hans billede i et kunstne

risk udtryk, der på én gang kendetegnes ved sanse

lig nærhed og en emaljehård glathed, en afstand i 

penselarbejdet. Den klassiske idealskønhed sætter 

stadigvæk grænserne for figurfremstillingen; men 

detaljerealismen og det teatralsk-romantiske land

skab stemmer fremstillingen i en mere dyster tone,
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end det kendes i Guldalderkunsten. Det er rigtigt, 

hvad H. I. Schou og Henrik Bramsen skriver om 

Chione i den eneste lidt større samlede behandling 

a f  Schous kunst: »Overhovedet er hele Fremstillin

gen præget a f  en vis Sarthed og en vis Diskretion. 

Det er pathetisk, men ogsaa yndefuldt. Den sam ti

dige Kom m entator til Billedet, som vi ovenfor har 

citeret (det er Emil Hannover), har bemærket det 

yndefulde ved Billedet og siger i den Anledning, at 

Billedet »blev jo væsentlig skabt, ikke ud a f  en 

D rift m od det Tragiske, men u d a f en D rift  mod 

det Gracieuse«. Det er maaske rigtigt, om end maa- 

ske lidt strengt saaledes at skille mellem de to Ele

menter, der dog ikke udelukker hinanden; men det 

antyder dog med Rette en vis Splittelse i Bille

det«.19 Schou er en overgangskikkelse i kunsthisto

rien, og splittetheden står også imellem traditio

nens sikre greb, det danske -  eller det graciøse, og 

en søgen efter noget større, europæisk, endnu 

udefinerligt nyt -  som måske er det tragiske.

Afslutningsvis kan man igen spørge: Hvorfor valg

te Schou at male denne scene? Selv om  billedets 

ikonografi nu synes klar, kan det stadig undre, at 

maleren har besluttet sig for det sjældne motiv. Det 

må have stået ham klart, at de færreste beskuere 

om overhovedet nogen umiddelbart kunne for

binde noget præcist med billedets lange titel.

Der kan selvfølgelig ikke gives et enkelt svar på 

et sådant spørgsmål. Men det er tankevækkende, at 

en lille figurkomposition fra malerens hånd og fra 

samme tid blot bærer titlen Mytologisk Scene (fig. 9), 

dvs. at en nøjere identifikation a f  motivet er opgi

vet. Tilbage er en stemning, det ophøjede, anstrø

get a f  noget dunkelt og eviggyldigt, der kendeteg

ner mytens verden til forskel fra hverdagens gen

kendelige banaliteter. Schou nærmer sig med det 

lille billede en moderne tolkning a f  det klassiske 

mytestof, som den et par årtier senere ses i H am 

mershøis Artemis. I myten kan der tales om det 

uudsigelige. Således anskuet forlener allerede den 

»uforståelige« titel - dens markante bogstavrim og 

vokalgentagelser -  Chione dræbt paa Jagten a f  den 

krænkede Diana med en aura a f  ophøjet pathos; tit

len er en suggestiv del a f  billedets samlede udsagn.

Fra sent i 1700-tallet er følelsesfulde dødsscener 

hyppigt forekommende motiver i billedkunsten.20 

Det gælder også i dansk kunst. Den døende er i 

Guldalderen typisk billedets hovedfigur, og de sør

gende -  senere efterladte - danner en bevæget kreds 

om  dødslejet. Schous billede er også moderne i den 

forstand, at det i stedet viser en død, der ganske vist 

endnu er billedskøn, men dog et lig -  ikke en 

døende ombølget a f  hjertelige, gribende følelser. 

Døden forklares -  transcenderes -  ikke hverken 

religiøst eller menneskeligt. Den skildres som en

som og uforståelig; men endnu forsødes den a f  en 

intakt klassisk-heroisk æstetik. Det er øjeblikket, 

da scenetæppet går ned, langsomt og lydløst, og 

orkestrets harper forgylder en længe holdt, klang- 

mættet slutakkord.
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S u m m a ry

Ludvig Abelin S ch o u ’s Chione is an enigmatic pic

ture. The young painter has chosen a m o tif  that is 

seen only very rarely indeed in pictorial art. The 

story o f  Chione is told in O vid ’s Metamorphoses. A 

supremely beautiful mortal wom an awakens the 

anger o f  the goddess Diana and is slain by an arrow 

from her bow. The arrow bores C h ion e ’s all too 

loquacious tongue. There is no sign at all o f  this 

bizarre death scene in S ch ou ’s painting. Instead, 

we see a wom an lying there gracefully with an 

arrow in her breast. The inspiration for this idio

syncratic positional m o tif  is traced to the Russian 

painter K. R Brjullov’s colossal picture The Last Day

o f Pompeii, a painting that was famous far and wide 

during the 19th century.

But why has Schou omitted the one feature in 

the narrative that is more illustrative o f  C hione’s 

death than any other, that is to say the arrow in her 

tongue? Consideration is given to the question o f  

whether the picture in reality represents a different 

mythological event. O ther pictures have “wrong” 

titles. However, this possibility is rejected. Instead, 

a link is established to a Thorvaldsen relief which 

was formerly in the now dem olished Palazzo 

Torlonia at Piazza Venezia in Rome. It represents 

Chione, and here, too, the arrow is seen not in her 

tongue, but in her breast. Schou could have known 

this work from a print in J. M. Thiele ’s Den danske 

Billedhugger Bertel Thorvaldsen og hans Værker (The 

D anish  Scu lp tor Bertel T h orvaldsen  and His 

Works) or from later reproductions o f  the same 

print. Thorvaldsen  has censored the dreadful 

notion o f  the arrow in the tongue. Or more likely, 

he simply did not know  C h ion e’s story as told by 

Ovid, but took a short cut via the most com m only 

used encyclopaedia o f  m ythology in the decades 

around 1800, B.Hederich’s Gründliches mythologisches 

Lexicon. This was published a new in 1770 and was 

reprinted many times. In it, C h ion e ’s death is 

spoken o f  purely and simply as caused by an arrow. 

And where is an arrow placed with more graceful 

decorative effect than in a bared female breast? 

Both Thorvaldsen and Schou chose this possibility 

in their pictures o f  Chione.
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