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              Vorwort
 
              Im Jahre 2016 jährte sich das Erscheinen der Erstausgabe von Ludovico Ariostos Ritterepos Orlando Furioso zum fünfhundertsten Mal. In mehreren Kongressen und Ausstellungen wurde die europaweite Wirkung des italienischen Nationaldichters und seines Hauptwerks gewürdigt. Vorliegender Band möchte die große Wirkung und forscherlich vernachlässigte Rezeption Ariosts im deutschsprachigen Raum neu vermessen und somit ein bedeutendes Kapitel des italienisch-deutschen Kulturtransfers erhellen. Die Publikation geht zurück auf die von der Fritz Thyssen Stiftung, dem Istituto Italiano di Cultura Stoccarda und dem Consolato d’Italia Friburgo i. Br. geförderte internationale Fachkonferenz Ariost in Deutschland. Seine Wirkung in Literatur, Kunst und Musik, die vom 6. bis zum 9. Juni 2018 an der Albert-Ludwigs-Universität in Freiburg stattfand. Den Förderern sei an dieser Stelle herzlich gedankt. Ein besonderer Dank gebührt Konsul Federico Lorenzo Ramaioli für sein generöses Engagement.
 
              Der Fritz Thyssen Stiftung sind wir überdies für die finanzielle Unterstützung der Drucklegung verbunden. Die Wissenschaftliche Gesellschaft Freiburg hat dankenswerterweise die Publikationsgenehmigung des ariostesken Dramenfragments Mittelalterliches Dreieck von Samuel Beckett finanziell ermöglicht. Danken möchten wir Emma Louise Brucklacher, Laura Hagen, Anja Kury und Susanne Neubrand für die Organisation der Tagung und die Redaktion des Sammelbandes. Ein herzlicher Dank gilt schließlich Josephine Bewerunge und Helene Weinbrenner für die Erstellung des Registers.
 
              Freiburg im Breisgau, im Frühjahr 2020
 
               
                Achim Aurnhammer
 
                Mario Zanucchi

              
 
             
           
         
      
       
         
           
            Einleitung
 
          
 
          1516, vor mehr als 500 Jahren, erschien die editio princeps von Ludovico Ario-stos Renaissance-Epos Orlando Furioso. In Italien (Verona, Ferrara, Reggio Emilia, Meran und Firenze), Großbritannien (London, British Academy; University of Oxford; University of St Andrews), Kanada (University of Toronto) und den USA (Harvard, Villa I Tatti) wurde das fünfhundertjährige Jubiläum des Orlando Furioso in Tagungen und Ausstellungen gefeiert. Bei dieser Gelegenheit wurde deutlich, welch große Bedeutung Ariost für die europäische Literatur und die Schwesterkünste Musik und bildende Kunst hatte.1
 
          Die deutsche Italianistik hat sich anlässlich des Dichterjubiläums zwar verstärkt um Ariost bemüht,2 seine Wirkung auf den deutschsprachigen Kulturraum ist aber weiterhin unterschätzt. So sind die älteren, spärlichen Studien zu Ariosts Ausstrahlung auf die deutsche Literatur unsystematisch und lückenhaft.3 Die verdienstvollen Überblicksstudien von Erich Schmidt und Horst Rüdiger bleiben in Erschließung und im Detail defizitär. Unter den Übertragungen gut erforscht ist lediglich die frühe Übersetzung des Rasenden Roland durch Diederich von dem Werder.4 Kaum gewürdigt wurden dagegen die zahlreichen deutschen Ariost-Versionen vom 18. bis ins 20. Jahrhundert, von Friedrich Werthes, Wilhelm Heinse, Johann Diederich Gries, Karl Streckfuß bis Otto Gildemeister, Hermann Kurz und Paul Heyse.5 Keineswegs erschöpfend behandelt ist auch die ästhetische und poetologische Auseinandersetzung mit Ariosts Epos, insbesondere dessen Poetik des Phantastischen, Wunderbaren und Ironischen, von Meinhard über Wieland bis zu Ludwig Fernow und den Romantikern.6 Nur kursorisch wurde Ariost-Spuren bei einigen wenigen Autoren nachgegangen. Selbst die dichte Präsenz ariostesker Themen und Gestalten in der deutschen Barockoper, etwa bei Johann Adolf Hasse, Georg Friedrich Händel oder Joseph Haydn, ist literaturwissenschaftlich noch nicht vergleichend untersucht worden. Ebenso wenig sind ariosteske Sujets in der bildenden Kunst umfassend betrachtet worden. Ganz außer Acht blieb schließlich die Präsenz Ariosts in der Moderne und Avantgarde.
 
          Vorliegender Band sucht solche Forschungslücken zu schließen, und zwar in diachroner, systematischer und intermedialer Perspektive. Er rekonstruiert erstmals in einer umfassenden Diachronie die longue durée der Ariost-Rezeption im deutschsprachigen Kulturraum von der Frühen Neuzeit bis zur Moderne. Systematisch wird die Wirkungsgeschichte nach Person und Werk differenziert. Ansätze der Kulturtransfer-, Translations- und Intertextualitätsforschung aufgreifend und verknüpfend, werden die Etappen der Einbürgerung Ariosts erschlossen. Nach der Kanonisierung der Autorpersona in Viten und Dichtergedichten wird die Appro-priation des Werks erörtert. Sie gliedert sich wiederum in diverse Stadien: von der (1) Korpusauswahl – bei der zunächst der Orlando Furioso im Zentrum steht, bevor auch die Satiren und die Lyrik beachtet werden – über die vielfach von (2) poetologischen Begleitdiskursen flankierte (3) übersetzerische Aneignung bis hin zur (4) produktiven intertextuellen Appropriation; das letzte Stadium bildet die (5) Transformation, durch die der ursprünglich fremde Ausgangstext der eigenen Kultur inkorporiert wird.7 Schließlich nimmt der Band auch gezielt Ariosts intermediale Karriere in Deutschland in den Blick, indem seiner Wirkung in Librettistik, Gartenästhetik, Puppentheater und Bildender Kunst, von Illustrationen bis zu eigenständigen narrativen Gemäldezyklen, exemplarisch nachgegangen wird. Der Dynamik des Kulturtransfers entsprechend, gliedert sich der Sammelband in folgende Makro-Segmente: Person und Werk im kulturellen Gedächtnis der Jahrhunderte: Spuren und Konturen; Translatorische Konkurrenzen, Intertextuelle Referenzen, schließlich Musikalische, bildkünstlerische und architektonische Adaptationen.
 
          Anna Schreurs-Morét (Freiburg/Br.) eröffnet die Sektion Person und Werk im kulturellen Gedächtnis der Jahrhunderte: Spuren und Konturen und stellt den Wandel vor, den die Bildnisse des Dichters Lodovico Ariosto durchlaufen haben. Die Polarität vom erhabenen jugendlichen Dichter und dem in sich gekehrten alten Philosophen, die sich in der Geschichte der Ariost-Bildnisse beobachten lässt, illustriert paradigmatisch einerseits Tizians Holzschnitt, der den Philosophen-Typus präsentiert, und andererseits Tizians Gemälde, das einen jugendlichen gentil uomo mit gepflegtem Bart und vollem Haar zeigt. Obgleich der junge Mann auf Tizians Gemälde nicht den Dichter, sondern vermutlich den venezianischen Aristokraten Gerolamo Barbarigo darstellt, prägte dieser Bildtypus maßgeblich die Ariost-Ikonographie.
 
          Emma Louise Brucklacher (Freiburg/Br.) befasst sich mit den Ariost-Viten. Deren Quellen sind neben Ariosts Satiren, die als dichterische Selbststilisierung aufgefasst wurden, das Epicedium des Bruders Gabriele aus dem Jahr 1582 und die biographischen Notizen des Sohnes Virginio. Hinzu kommt die frühe Biographik, insbesondere die Viten von Fornari, Pigna und Garofalo, deren Spuren sich bei Gottlieb Stolle und Johann Nicolaus Meinhard finden. Höhepunkt der deutschen Ariost-Biographik ist Carl Ludwig Fernows Leben Lodovico Ariosto’s des Götlichen (1809), der im Sinne des Klassizismus ganz auf den Entwicklungs- und Bildungsgang des Dichters abhebt.
 
          Den Ariost-Reminiszenzen in deutschen Italienreisen geht Carolin Hahn (Berlin) nach. Der Ariost-Kult setzte erst ab dem 17. Jahrhundert mit der Errichtung eines monumentalen Grabmals in Ferrara ein, das bald zum Ziel literarischer Wallfahrten wurde. Die Anziehungskraft des italienischen Dichters bezeugen die Reiserouten seit der Frühen Neuzeit: Ariosts Haus besichtigte schon Andreas Gryphius, wie auch Johann Caspar und Johann Wolfgang von Goethe von ihren Ferrareser Aufenthalten berichten. Um 1800 verlagerte sich das Interesse von der Person auf das Werk. Hahn weist nach, wie die Lektüre des phantastischen Orlando Furioso zum Bildungselement einer kultivierten und empfindsamen Frau avancierte. Diese Feminisierung der Ariost-Rezeption, die sich in den weiblichen Italienreisen niederschlägt, förderte wesentlich die Kanonisierung des italienischen Dichters im 19. Jahrhundert in Deutschland.
 
          Achim Hölter (Wien) geht den materiellen Bedingungen der Rezeption in Deutschland nach, indem er die Ariost-Bestände in deutschen Dichterbibliotheken prüft. In den Bibliotheksverzeichnissen der bedeutendsten Dichter des 18. und 19. Jahrhunderts ist Ariost prominent vertreten. Während in der Frühen Neuzeit italienische Ausgaben zu verzeichnen sind, ist Ariost in Dichterbibliotheken um 1800 als vielfach übersetzter und eingedeutschter Autor präsent: entscheidende Grundlage für die Ariost-Konjunktur um 1800.
 
          Wilhelm Kühlmann (Heidelberg) erörtert Dichtergedichte und Dichterstimmen zu Ariost im 19. Jahrhundert, als es zu einer ambivalenten Ariost-Appropriation kam. Mit der autonomieästhetischen Perspektive der Romantiker, allen voran Bettina von Arnim, Karoline von Günderrode und August Wilhelm Schlegel, konkurrierte eine volkstümliche Rezeption, wie sie deutsche Reisende in Rom oder Neapel durch Freiluft-Rezitationen aus dem Furioso oder Adaptationen im Marionettentheater erlebten. So poetisierte Wilhelm Waiblinger die Ariost-Deklamationen eines „begeisterten Lazzarone“ auf der Hafenmole Neapels, zunächst in den elegischen Distichen der Bilder aus Neapel, parallel dazu in den Kupferstich-Kommentaren, die im Taschenbuch aus Italien und Griechenland auf das Jahr 1830 erschienen.
 
          Die Sektion Translatorische Konkurrenzen eröffnet Astrid Dröse (Tübingen) mit ihrem Beitrag zu Friedrich August Clemens Werthes’ Übersetzung des Orlando Furioso in Wielands Teutschem Merkur (1774), der ersten deutschen Übersetzung des Furioso seit Diederich von dem Werder (1632/36). Werthes kürzt die genealogischen und panegyrischen Passagen, was Dröse als Historizitätsverlust verbucht, und versucht zugleich durch seine Stanzenübertragung Wielands Diktum von der Unübersetzbarkeit des Furioso zu widerlegen.
 
          Gabriella Catalano (Rom) untersucht die übersetzerische Ariost-Aneignung bei August Wilhelm Schlegel. Während Schlegel 1790 noch einige Stanzen des italienischen Dichters frei und bedenkenlos in ein eigenes Gedicht integriert, differenziert er als Literaturkritiker zwischen auslegender und poetischer Übersetzung, wobei der Reim ein wichtiges Unterscheidungskriterium darstellt. Die Theorie verwirklichte er in seiner eigenen Übersetzung aus dem Jahre 1799, welche auf die individuelle poetische Qualität des Zieltextes abhebt. Seine detaillierte Rezension von Gries’ epochaler Stanzenübertragung (1810) bekräftigt seine romantische Translationstheorie und etabliert die Übersetzungskritik als eigenes Genre.
 
          Der epochalen Orlando Furioso-Übersetzung von Johann Diederich Gries widmet sich auch Peter Kofler (Verona) vor dem Hintergrund der romantischen Übersetzungstheorien. Wiewohl August Wilhelm Schlegel die Verfremdung des Eigenen in Gries’ Übertragung lobt, so überschreibt doch die Übersetzung die Alterität des Originals und widerspricht de facto den poetologischen interkulturellen Prämissen der frühromantischen Kunsttheorie.
 
          Der translatorischen Aneignung der Satiren Ariosts, die im 18. Jahrhundert einsetzte, geht Francesco Rossi (Pisa) nach. Er zeigt, wie stark die übersetzerische Appropriation von der jeweiligen ästhetischen Orientierung des Übersetzers und der Zeit geprägt ist. Während Johann Nikolaus Meinhard die Satiren unter biographischem Blickwinkel überträgt, verrät die Version von Christian Joseph Jagemann eine aufklärerische Signatur. Wilhelm Heinse wiederum betont die amoralische Komponente der Satiren, bis schließlich Christian Wilhelm Ahlwardt sie antikisiert und die Terzinen des Ausgangstexts in Blankverse umgießt, nach dem Muster von Wielands Horaz-Übertragung.
 
          Die Sektion Intertextuelle Referenzen leitet Achim Aurnhammer (Freiburg/Br.) ein mit einem Überblick über die deutsche Ariost-Aneignung im 16. und 17. Jahrhundert. Er weist nach, dass Ariost bereits zu Beginn des 17. Jahrhunderts fest in der höfischen Kultur, auf der Bühne, im Festwesen und in der Madrigalistik etabliert war. Ausblickhaft wird gezeigt, dass Ariost eine poetologische Autorität für die volkssprachige Dichtung der Frühen Neuzeit war. Überdies maß man ihm eine kulturkritische Diagnostik bei: Die Cimosco-Episode (Orlando Furioso IX) diente etwa Moscherosch und Grimmelshausen dazu, die Krise des Rittertums und der Werte des Adels durch die Erfindung des Pulvers und der modernen Distanzwaffen zu reflektieren.
 
          Für die deutsche Ariost-Rezeption spielt Christoph Martin Wieland eine maßgebliche Rolle. Dessen ästhetische Kanonisierung des italienischen Dichters behandelt Dieter Martin (Freiburg/Br.). Zu Wielands Renommee eines ‚deutschen Ariost‘ hatten seine Verserzählungen Idris und Zenide (1768), Der neue Amadis (1771) und Oberon (1784) beigetragen. Unter Bezugnahme auf Ariost referieren sie in spielerischen Variationen mit wechselnden Hebungs- und Verszahlen auf die in Deutschland bis dahin unübliche Ottava rima. Auch Wielands Erzählverfahren lässt sich auf Ariost zurückführen. Die ironisch gebrochenen Referenzen auf die Heldenepik, der Abbruch von Episoden durch explizite Hinwendung zu anderen Figuren und die Leser-Apostrophen bezeugen – freilich in unterschiedlicher Manier und Intensität – Wielands erzählpoetische Orientierung an Ariost.
 
          Auch bei den Wieland-Schülern wirkte Ariost weiter, wie Mario Zanucchi (Freiburg/Br.) am Beispiel der ariostesken Kleinepen des Ludwig Heinrich von Nicolay nachweist. Nicolay, der etliche Ariost-Ausgaben besaß, verfasste sieben an Ariost angelehnte Kleinepen. Sie imitieren Wielands ariosteske Ritterepen, passen sie aber durch Simplifizierung sowie Psychologisierung dem Geschmack der Aufklärung an. Auch wenn Nicolay in diesen Epyllien die Stanzenform durch den flexiblen Madrigalvers ersetzt, ist das Erzählverfahren unverkennbar von Ariost beeinflusst: Ihm sind der Wechsel der Handlungsstränge, Ariosts Technik des entrelacement, und die Alternanz von Narration und Digression nachgebildet. Trotz ihrer aufklärerischen Didaxe und ihrer Rationalisierung des Wunderbaren beförderten Nicolays Kleinepen die romantische Ariost-Nachfolge, wie ein Übersetzungsentwurf des Novalis vom Incipit des Furioso bezeugt.
 
          Achim Aurnhammer (Freiburg/Br.) geht den Ariost-Spuren bei Goethe nach. Goethes produktive Ariost-Aneignung vollzog sich in zwei Phasen: Bis zur Italienreise beschäftigte sich Goethe ausschließlich mit dem Furioso. Nach Schillers Tod 1805 vertiefte er sich hingegen auch in andere Werke. Bot Ariost dem jungen Goethe ein Motivarsenal (Urfaust, Torquato Tasso), so avancierte er später zum Archegeten eines perspektivischen Erzählens. Im posthum veröffentlichten Stanzengedicht Das Tagebuch (1810), das die Eremiten-Episode aus dem Furioso aufgreift, erprobt und intensiviert Goethe die narrativen Qualitäten Ariosts: Überraschende Kippfiguren, Umbrüche und Wechsel, Spiel mit Erzählinstanzen, autofiktionale Einsprengsel sowie das Dazwischenreden des Erzählers sorgen für ein modernes, mehrstimmiges Erzählen.
 
          Die Ariost-Rezeption bei Heinrich Heine erörtert Alexander Nebrig (Düsseldorf). Er weist nach, dass Heine in seinem Versepos Atta Troll (1843) Ariosts zweckfreien Fantasiebegriff sowie den Wahnsinnsdiskurs übernimmt. Nebrig schreibt die erotischen und politischen Dialoge darin Ariost zu, der zwar nicht explizit im Haupttext Heines auftaucht, aber dessen Erzählstil prägt. Heine habe den Atta Troll dem ‚Romantikerkönig‘ Karl August Varnhagen von Ense gewidmet, da er, so Nebrig, mit seinem ariostesken Stil auf ein romantisches Publikum zielte.
 
          Ariosts Beliebtheit bei Schweizer Dichtern des 19. Jahrhunderts verfolgt Ritchie Robertson (Oxford). Neben Conrad Ferdinand Meyer, Gottfried Keller und Josef Viktor Widmann schätzte vor allem Carl Spitteler die humor- und phantasievolle Poesie des Ariost. Der Olympische Frühling komisiert die Gattung des Epos nach Ariosts Vorbild. Trotz des unterschiedlichen Figurenpersonals – antike Götter treten an die Stelle der Ritter – sind die Parallelismen auf der Handlungsebene unverkennbar. So entspricht dem Kampf Ruggieros mit der Orca die Episode von Pallas und dem Pelarg im Olympischen Frühling. Zugleich passt Spitteler die unzeitgemäße Grundform des Orlando Furioso den Gegebenheiten des 19. Jahrhunderts humorvoll an.
 
          Hofmannsthals Beziehung zu Ariost erkundet Gloria Colombo (Mailand). Die Ariost-Referenz in der Erzählung Lucidor (1910) amplifiziert und intensiviert Hofmannsthal im Fragment gebliebenen Andreas-Roman, und zwar im Motiv der Wortmagie, das die Zaubersprüche im Furioso evoziert. Weitere Ähnlichkeiten zu Ariost sind die gespaltene Identität des Protagonisten und seine Selbstfindung, die Begegnung zwischen westlicher und östlicher Welt sowie das Nebeneinander von Trivialem und Sublimem. Auch in Hofmannsthals Libretto Die ägyptische Helena (1928), das sich intertextuell auf den Orlando Furioso bezieht, entsprechen Zauberei und Zaubertrank der Kraft der Worte. Beide Werke teilen den Glauben an die Macht der Sprache, um die verlorene Ordnung der Welt wiederherzustellen. Doch Hofmannsthal verernstigt einseitig die Magie und tilgt in seiner produktiven Aneignung den ironischen Aspekt, der dem Motiv bei Ariost innewohnt.
 
          Franziska Merklin (Hamilton, USA) zeigt, dass Gerdt von Bassewitz’ seinerzeit populärem Kinderbuch Peterchens Mondfahrt Ariosts Orlando Furioso als Prätext zugrunde liegt. 1912 zunächst als Märchenspiel aufgeführt, steht die 1915 veröffentlichte illustrierte Erzählung in der Tradition literarischer Mondreisen. Während bei Ariost der Ritter Astolfo den auf dem Mond deponierten Verstand des wahnsinnigen Orlando auf die Erde zurückbringt, helfen bei Bassewitz zwei kindliche Geschwister dem Maikäfer Sumsemann, dessen verlorenes sechstes Beinchen vom Mond zurückzuholen. Bassewitz imitiert die Mondreise aus dem Orlando Furioso sowohl in mehreren motivlichen Korrespondenzen als auch im glücklichen Ausgang und nicht zuletzt in der immanenten Zeitkritik. Der satirisch-utopische Aspekt sicherte Peterchens Mondfahrt einen nachhaltigen Erfolg als Kinderbuch.
 
          Ralph Häfner (Freiburg/Br.) spürt der Ästhetik des Burlesken im Puppenspiel Orlando und Angelica (1912) von Julius Meier-Graefe nach, das Erich Klossowski illustrierte. Meier-Graefe und Klossowski lernten auf einer gemeinsamen Italienreise das neapolitanische Puppentheater kennen und waren von dessen Volksnähe so begeistert, dass sie selbst ein groteskes Marionettenspiel als ,Orlando der Gasse‘ planten. Es sollte die einfache Sprache des Volkes wiedergeben, ohne Archaismen auskommen und triviale Alltagsprobleme darstellen. Während Meier-Graefe die derbe Sprache durch spezifische Mischformen relativiert, orientiert sich Klossowski in seinen Lithographien an der Commedia dell’arte. Doch durchbricht er den Historismus, indem er formale Muster des Quattrocento mit Anleihen bei den englischen Präraffaeliten und sogar bei dem populären Tanztheater des Fin-de-siècle vermengt.
 
          Einen spektakulären Textfund präsentiert Manfred Pfister (Berlin) mit dem deutschsprachigen Furioso-Dramolett Mittelalterliches Dreieck von Samuel Beckett, der durch Ariost zum absurden Theater fand. Mit der italienischen Sprache und Ariosts Werk war Beckett schon während seines Irlandaufenthaltes am Trinity College, wo er Romanistik studierte, in Kontakt gekommen, mit der deutschen Sprache durch eine Cousine, die er in Kassel besuchte. Während seiner Deutschlandreise im Jahre 1936/37 suchte Beckett seine Sprachkenntnisse zu perfektionieren, da er sich vom Deutschen einen Ausweg aus seiner Schaffenskrise erhoffte. Pfister weist nach, wie Beckett den Orlando Furioso ganz auf die ariosteske Ironie reduziert und etwa Heidnisches und Christliches ununterscheidbar nivelliert. Beckett führe zwar Ariosts Ironie-Poetik fort, doch richte sich die Ironisierung des Ritterepos auch gegen Ariost selbst. Stilistische Entgleisungen wirken gewitzt und komisch und machen den Reiz der Dialoge aus. So antizipieren die schwadronierenden Ritter Orlando und Rinaldo unverkennbar das Personal von Becketts absurden Stücken.
 
          Die vierte Sektion des Bandes, Musikalische, bildkünstlerische und architektonische Adaptationen, leitet ein Beitrag von Alfred Noe (Wien) zur Ariost-Rezeption in der Wiener Hofoper ein. Seit Beginn des 17. Jahrhunderts gehörte der Furioso zum Kernbestand der höfischen Librettistik. Nachdem bereits im Jahre 1633 Urbano Giorgis ‚dramma per musica‘ Gli inganni di Polinesso aufgeführt worden war, bevölkerten bald auch Alcina, Ariodante und Angelica die kaiserliche Wiener Bühne. Theatergeschichtlicher Höhepunkt war die Prunkoper Angelica vincitrice di Alcina (1714) mit Libretto von Pietro Pariati und Musik von Joseph Fux und Nicola Mat-teis. Mit ihr messen kann sich allenfalls Pietro Metastasios Angelica, vertont von Nicola Antonio Porpora und 1720 im seinerzeit habsburgischen Neapel uraufgeführt, anlässlich des Geburtstags von Kaiserin Elisabeth Christine.
 
          Wolfgang Hirschmann (Halle) widmet sich Händels Ariost-Opern (Orlando, Ariodante, Alcina) in der aktuellen Inszenierungspraxis. Seit der Händel-Renaissance in den 1920er Jahren zählten die Ariost-Opern Orlando, Ariodante und Alcina zu den beliebtesten und am meisten aufgeführten Werken. Der Differenz und Überformung von Händels Ariost-Opern in der aktuellen Inszenierungspraxis geht Hirschmann am Beispiel der Zürcher Inszenierung des Orlando von 2007 nach. Sie folgt dem gängigen Prinzip, die historische Distanz der Musik des 18. Jahrhunderts durch Modernisierung der Handlungszeit und des Inhalts zu kompensieren. So ist das Setting nicht mehr die Zeit Karls des Großen, sondern der Erste Weltkrieg, der durch pantomimische Szenen – ein Soldat (Orlando) wird von Krankenschwestern entwaffnet und von einem Arzt (Zoroastro) untersucht – oder kommentierende Nebenhandlungen veranschaulicht wird. So wird Zoroastros Arie über den Kriegsruhm: „Va, combatti per la gloria“ dadurch unterminiert, dass währenddessen der traumatisierte Orlando mit Filmaufnahmen aus dem Ersten Weltkrieg konfrontiert wird; eine Szene, die Stanley Kubricks Film A Clockwork Orange nachgebildet ist. Die Austreibung des Wunderbaren ist zwar auch schon in Capeces Libretto von 1711 angelegt, geht aber in der Zürcher Inszenierung viel weiter. Sogar ihr Ende weicht inhaltlich insofern vom Original ab, als Orlando nicht durch einen Zaubertrank, sondern durch eine Operation von seiner Traumatisierung geheilt wird und in Paradeuniform unter dem Banner „Orlando Eroe“ erwacht – eine deutliche Heroismuskritik.
 
          Der langen Tradition einer heroisierenden Ariost-Rezeption in der Oper folgte, so Silke Leopold (Heidelberg) in ihrem Beitrag, ein Nachspiel von Orlando-Opern, die zwischen ‚Opera seria‘ und ‚Opera buffa‘ schwankten. An der ‚Opera seria‘ halten die Ruggiero-Libretti von Caterino Mazzolà (1769) und Pietro Metastasio (1771) zwar äußerlich noch fest. Doch Johann Adolf Hasse dämpft in seiner musikalischen Umsetzung von Metastasios Il Ruggiero o vero L’Eroica Gratitudine das heroische Pathos des Epos. Versucht Nunziato Porta dieses Dilemma durch Betonung der Standesunterschiede zu umgehen, vermischt Haydn in seinem ‚dramma eroicomico‘ Orlando Paladino (1782) gezielt heroische und komische Elemente und akzentuiert mit musikalischen Mitteln die Individualität der Figuren.
 
          Michael Niedermeier (Berlin) behandelt dagegen die Funktionalisierung des Ariost im Lustgarten als dynastischem Repräsentationsraum fürstlicher Herrschaft. Die Gartengestalter bedienten sich heroischer literarischer Muster, die für eine genealogische Aufwertung sorgen sollten und so die herrschaftliche Memoria im Gartenraum sicherten. Bereits in dem Renaissance-Landschaftsgarten ‚Sacro Bosco‘ des Vicino Orsini in Bomarzo wurden die Kurie und der römische Adel durch die Roland-Statue mit einem Gegenentwurf konfrontiert, der die sinnliche Liebe zur alles bestimmenden Antriebskraft verklärt. Auch im Dessau-Wörlitzer Garten des Fürsten Franz von Anhalt-Dessau symbolisiert der Roland-Bezug die Macht der Venus und konstruiert überdies eine genealogische Linie zwischen dem Fürsten Franz und dem Fürsten Orsini.
 
          Lorenz Enderlein (Tübingen) befasst sich mit Julius Schnorr von Carolsfelds pikturaler Ariost-Rezeption. Schnorr hatte im Jahre 1817/18 den Auftrag erhalten, den Ariost-Saal des Casino Massimo in Rom zu freskieren. Erste Bildideen zum Orlando Furioso entstammen seiner frühen Wiener Schaffenszeit, die auf den Konflikt zwischen Christentum und Heidentum als Kampf zwischen Gut und Böse abheben. Diese Idee bestimmt auch das Ariost-Zimmer. Vorläufer waren der von Tiepolo realisierte Ariost-Saal in der Villa Valmarana ai Nani bei Vicenza und der Ariost-Zyklus von Giuseppe Cades im Palazzo Chigi in Ariccia. Neben Schnorrs Umgang mit historischen Bildformen und Übernahmen von Raffaels Werk erläutert Enderlein vor allem das zentrale Deckenbild, in dem alle Erzählstränge des Epos in einer Schlussszene zusammenlaufen. Dieses Deckenbild historisiert das Epos und visualisiert zugleich ironisch die Fiktionalität des Werks, indem es Turpin, den fiktiven Gewährsmann des Orlando Furioso, mit einem Selbstportrait Schnorrs kombiniert.
 
          Die Ariost-Rezeption des Schadow-Schülers Julius Benno Hübner rekonstruiert Doris Strack (Heidelberg) in ihrem Beitrag Hübners Roland: Die ikonographische Tradition („Orlando nella grotta dei maladrini“, XIII, 37). Durch Bettina von Arnim bei Goethe eingeführt, überreichte Hübner Goethe eine Durchzeichnung seines später für Kronprinz Friedrich Wilhelm Ludwig von Preußen angefertigten Ariost-Bildes. Durch eine im Kunstblatt erschienene Besprechung der „Freskomalereyen deutscher Künstler in Rom“ zur Verarbeitung einer Szene aus dem Rasenden Roland inspiriert, ist für Hübners Komposition neben Raffaels Einfluss auch die Tradition der Buchillustration zu beachten. Seit Mitte des 16. Jahrhunderts wurden den Ausgaben des Orlando Furioso Illustrationen beigegeben, die sich auch in Gemälden niederschlugen, bis das Erscheinen von Tassos Gerusalemme Liberata dem Orlando-Stoff den Rang ablief. Hübners Gestaltung des Roland ist der in Mannozzis Orlando nella grotta dei malandrini nachgebildet, dessen Tendenz ins Komische Hübner durch die Konzeption einer spirituellen Welt über dem Höhlengeschehen tilgte.
 
          Wie Birgitta Coers (Tübingen) in ihrem Beitrag Ironie und Wahnsinn – Arnold Böcklins Ariost-Paraphrasen verdeutlicht, erklärt sich die weder marktkonforme noch durch Auftraggeberwünsche angeregte Ariost-Rezeption Arnold Böcklins aus seinem Umfeld, einem diskursiven Raum solcher Ariost-Rezipienten, die wie Hegel, Goethe und Burckhardt das komische und ironische Potenzial Ariosts und insbesondere des Orlando akzentuierten. Durch die Bezugnahme auf Ariost und die Verbindung von innovativen Bildkonzepten und traditionellen Motiven erweisen sich Böcklins Bilder als kritische Seismographen zeitsymptomatischer Phänomene, wie etwa der Diskussion um die Physiognomien des Wahnsinns.
 
          Der interdisziplinäre Sammelband vertieft unser Wissen um die deutsche Ariost-Rezeption und erweitert die Bandbreite der je nach Zielkontext und -medium differierenden Aneignungen. Zwar haben viele deutsche Autoren ariosteske Elemente für sich fruchtbar gemacht, zugleich aber den Ausgangstext monosemiert und auf nur ein Element reduziert. So gehen etwa zahlreiche deutsche Appropriationen des Werks Lodovico Ariostos mit einer Entironisierung einher. Solche Vereinseitigungen finden sich keineswegs nur in der produktiven, sondern auch in der translatorischen Rezeption. Wie Ludwig Heinrich von Nicolay in seinen ariostesken Kleinepen das Wunderbare didaktisch rationalisiert, so kürzt Ahlwardt in seiner aufklärerisch domestizierten Übersetzung die Ariost-Satiren selektiv um die obszönen Passagen. Seinerseits spart Hofmannsthal die ironisch-komische Kehrseite aus, welche das Motiv der Magie bei Ariost besitzt. Hingegen beschränkte sich die musikalische Rezeption lange auf Liebe und Krieg, bis die heroische Komponente im 18. Jahrhundert ihre Plausibilität verlor und Ariosts Epos in die ‚Opera buffa‘ wechselte. Dieser depotenzierte, burleske Ariost konkurrierte mit dem strikt religiösen Bild, das die Nazarener vom Dichter entwarfen. Die Moderne hat die Komik Ariosts neu entdeckt und, wie es Samuel Becketts deutschsprachiges Dramolett bezeugt, die ariosteske Ironie ins Absurde gesteigert. In ihrer Folge diversifizieren die interdisziplinären Fallstudien somit die unterschiedlichen Formen der Ariost-Appropriation und rekonstruieren ein zentrales Kapitel des italienisch-deutschen Kulturtransfers seit dem 16. Jahrhundert.
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              Unter den neuerdings erschienenen Sammelbänden und Ausstellungskatalogen seine folgende besonders erwähnt: Galassia Ariosto: Il modello editoriale dell’Orlando Furioso dal libro illustrato al web. Hg. von Lina Bolzoni. Roma 2017; I voli dell’Ariosto. Villa d’Este a Tivoli 15 giugno – 30 ottobre 2016. Hg. von Marina Cogotti, Vincenzo Farinella und Monica Preti. Milano 2016; Orlando Furioso – 500 anni. Cosa vedeva Ariosto quando chiudeva gli occhi. Ferrara, Palazzo dei Diamanti 24 settembre 2016–8 gennaio 2017. Hg. von Guido Beltramini und Adolfo Tura. Ferrara 2016; Ariosto, the Orlando Furioso and English Culture. Ed. by Jane E. Everson, Andrew Hiscock and Stefano Jossa. Oxford 2019; „Dreaming again on things already dreamed?“ 500 years of Orlando Furioso. Ed. by Marco Dorigatti and Maria Pavlova. Oxford 2019.

            
            2
              Vgl. etwa die Studien von Christian Rivoletti: Ariosto e l’ironia della finzione. La ricezione letteraria e figurativa dell’Orlando Furioso in Francia, Germania e Italia. Venezia 2014 und Bernd Häsner: Erzählte Macht und die Macht des Erzählens: Genealogie, Herrschaft und Dichtung in Ariosts Orlando Furioso. Stuttgart 2019.

            
            3
              Von dem Werders Ariost-Übertragung ist vergleichsweise gut erforscht; Doch davon und von zwei Ariost-Reminiszenzen bei Andreas Gryphius abgesehen, steht eine rezeptionsgeschichtliche Würdigung des 17. Jahrhunderts noch aus. Kaum beachtet wurden die deutschen Orlando Furioso-Opern oder epischen Nachahmungen; vgl. dazu Oskar Dworak: Ariostos Einfluss auf Wolf[gang] Helmhard von Hohbergs »Habsburgischen Ottobert«. Diss. [Masch.] Wien 1948.

            
            4
              Vgl. Georg Witkowski: Diederich von dem Werder. Ein Beitrag zur deutschen Litteraturgeschichte des siebzehnten Jahrhunderts. Leipzig 1887, Gerhard Dünnhaupt Diederich von dem Werder. Versuch einer Neuwertung seiner Hauptwerke, Bern und Frankfurt a. M. 1973 (Europ. Hochschulschr., I 82), und Dieter Merzbacher: »O seltner Held / Dem Mars und Febus frönt« – Diederich von dem Werder, der hochrangige »Reimmeister« der Fruchtbringenden Gesellschaft. In: Mitteilungen des Vereins für Anhaltische Landeskunde 3 (1994), S. 47–77. – Diederich von dem Werders Furioso-Übersetzung liegt überdies in einer kritischen Edition vor: Die Historia vom rasenden Roland. Übers. von Diederich von dem Werder (Leipzig 1623 bis 1636). Hg. und kommentiert von Achim Aurnhammer und Dieter Martin, 3 Bände. Stuttgart 2002.
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              Gabriele Kroes: Zur Geschichte der deutschen Übersetzungen von Ariosts Orlando Furioso. In: Italienische Literatur in deutschen Übersetzungen: Bilanz und Perspektiven. Hg. von Reinhard Klesczewski und Bernhard König in Verb. mit Lea Ritter-Santini und Volker Kapp. Tübingen 1990.
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              Vgl. Erich Schmidt: Ariost in Deutschland. In: Charakteristiken. Berlin 1889, S. 45–62; Lionello Vicenti: La fortuna dell’Ariosto in Germania. In: L’Italia che scrive XVI (1933) 9, S. 251–253; Wolfgang Wiesner: Ariost im Lichte der deutschen Kritik, Diss. Basel 1941, Herbert Frenzel: Ariost und die romantische Dichtung. Köln und Graz 1962 (Studi Italiani, 7); Maria Teresa Dal Monte: Ariosto in Germania. Imola 1971; Jutta Linder: Ariost-Rezeption. Von normativer Ästhetik zu historischem Kunstverständnis im Deutschland des 18. Jahrhunderts. In: Museum Patavinum 2 (1984), H. 1, S. 53–68, Peter Kofler: Ariost und Tasso in Wielands Merkur. Übersetzungsprobe als Textsorte. Bozen 1994, und Christian Rivoletti: Ariosto e l’ironia della finzione. La ricezione letteraria e figurativa dell’Orlando Furioso in Francia, Germania e Italia. Venedig 2014.

            
            7
              Vgl. dazu den Kulturtransfer und Interxtualitätsforschung kombinierenden Ansatz von Robert Dion: L’étude des transferts culturels: éléments de théorie. In: L’Allemagne de Liberté. Sur la germanophilie des intellectuels québécois. Ottawa 2007, S. 31–56.
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              Questa che a voi, donna gentil, ne viene
 
              Imagin viva del divin Lombardo
 
              Ne l’ampia fronte e nel fiso occhio e tardo
 
              Lo stupor de’ gran sogni anche ritiene.1
 
            
 
             
              Dies Bildniß, edle Frau, darin wir schauen
 
              Des göttlichen Lombarden Angesicht,
 
              Trägt es den Abglanz großer Träume nicht
 
              Auf dieser mächt’gen Stirn, den festen Brauen?2
 
            
 
            Mit diesen Versen beschreibt der italienische Dichter Giosuè Carducci in seinem Gedicht Dietro un ritratto dell’Ariosto von 1874 ein Bildnis Ariosts.3 Der Dichter notierte das Sonett auf der Rückseite einer Postkarte mit dem Bildnis von Ariost. Es zeigt einen Holzschnitt, der nach einer Zeichnung von Tizian in der dritten, von Ariost selbst veranlassten Ausgabe des Orlando Furioso von 1532 erschienen war (Abb. 1).4 Carduccis Zeilen, und noch mehr die Übersetzung von Paul Heyse, verdeutlichen, wieviel Projektionsfläche das Bildnis eines berühmten Dichters bot. Der Holzschnitt zeigt ihn im strengen Profil, recht schematisiert, vom Betrachter abgewandt: Dennoch konstatiert Carducci ein „imagin viva“, ein lebendiges Bild. Die „Göttlichkeit“ des Lombarden („divin lombardo“) deutet sich im Holzschnitt höchstens durch den festlichen, mit antikisierenden Motiven versehenen Rahmen an. Doch handelt es sich bei der Zuschreibung von Göttlichkeit weniger um eine von Carducci erdachte Verehrungsformel, als vielmehr um ein bereits von Zeitgenossen des Ariost verwendetes Epitheton.
 
            
              [image: ]
                Abb. 1: Francesco Marcolini (?) nach Zeichnung von Tizian, Bildnis des Ariost. In: Orlando Furioso, Ferrara 1532.

             
            Sehr überzeugend fängt Carducci den versonnenen Blick des Dichters im Holzschnitt mit Worten ein: Er spricht von einer „ampia fronte“ (einer „weiten Stirn“) und von „fiso occhio e tardo“. In der kommentierten Ausgabe der Poesie von 1993 wird dies als Ausdruck für einen versunkenen, gedankenvollen Blick gedeutet.5 Carducci selbst steigert diese Charakterisierung des Dichters noch: In seinen kurze Zeit später erschienenen Ausführungen zur Jugend des Ariost und der lateinischen Dichtkunst in Ferrara6 charakterisiert er Ariost sogar als den „sublime smemorato, con l’alta fronte“ – den „erhaben Zerstreuten mit hoher Stirn“.7
 
            Von erhabener Zerstreutheit oder einem versunkenen Denken ist in der Übersetzung des deutschen,Dichterfürstenʻ Paul Heyse nichts zu lesen: Bei ihm ist das „fiso occhio e tardo“ zu „festen Brauen“ geworden, die „ampia fronte“ zur „mächt’gen Stirn“; das Angesicht des Dichters zeige ihm und dem Betrachter „den Abglanz großer Träume“. Auch hier weicht Heyse von den Worten Carduccis ab, der vom „stupor de’ gran sogni“ spricht, von etwas Wunderbarem, das Staunen auslöst.8 In seinem Sonett nimmt Carducci die Ausdruckswerte des Holzschnittportraits auf und intensiviert die gedankenvolle Versunkenheit des verehrten Dichters in Worten. Der deutsche Schriftsteller Paul Heyse geht über die bildliche Darstellung hinaus und versucht, die Vorstellung eines starken, entschiedenen Dichters voller Glanz zu erzeugen.
 
            Ein Bild ist ,geduldigʻ und kann genau die Vorstellungen spiegeln, die der Betrachter an es heranträgt: Ariost als grüblerischer Geist, schöpferisch-inspiriert mit versunkenem Blick und gleichzeitig weise, wie es die Gelehrtenbilder der Antike und Carducci vorgeben, oder – eher im Sinne Heyses – als göttlicher Dichter, der den Abglanz großer Träume verkörpert? Liegt es nicht eher nahe, bei Ariost an einen dynamischen und temperamentvollen Mann zu denken, an eine Persönlichkeit, wie er sie in seinen Romanfiguren vorführt? Oder an einen eleganten und weltoffenen Cortegiano, einen Repräsentanten der gebildeten und kunstsinnigen Kreise der Renaissance? Dieser Beitrag soll den Blick auf die,verschiedenen Gesichterʻ Ariosts lenken und zeigen, dass das Bildnis einer hochverehrten Figur, wie es der Dichter Ariost über die Jahrhunderte hinweg war, zum einen zur Projektionsfläche für die der jeweiligen Zeit entsprechenden Vorstellungen und Ziele von vortrefflicher Dichtkunst wurde, zum anderen auch in anderen Kontexten vielsagend ,verwendetʻ werden konnte. Wenn auch die Darstellungen Ariosts, auf die derjenige stößt, welcher Editionen seiner Werke aufschlägt, Kataloge nach druckgraphischen Blättern durchforstet oder sich schlicht in einer Bilddatenbank auf die Suche begibt, zunächst sehr zahlreich und unterschiedlich erscheinen, so kristallisieren sich doch, bei genauerem Hinsehen, zwei Persönlichkeitstypen heraus, die tatsächlich sehr verschieden sind: Zum einen entwickelte sich auf der Basis des frühen Holzschnittes das Bildnis eines ehrwürdigen, eher in sich gekehrten Gelehrten (Abb. 2). Dem steht das Portrait eines selbstbewussten und eleganten Hofmannes entgegen, der den Betrachter in den Blick nimmt (Abb. 3).9 Dem meist in strenger Seitenansicht wiedergegebenen Philosophentypus mit kurzem, grau-lockigem Haar und längerem, gelocktem Bart steht also der jugendliche Gentiluomo mit wallender, dunkler Mähne, kurzem, gepflegtem Bart und überaus reicher Kleidung entgegen. Im deutschsprachigen Raum entwickelte dieser jugendliche „Ariost“ eine besondere Wirksamkeit.10 Der erste Teil des Beitrags widmet sich vorerst jenem ersten, authentischen Bildnis von der Hand Tizians (vgl. Abb. 1), das Carducci zur Grundlage seines Gedichts machte und das in den Vorstellungen der Gelehrten- und Künstlerwelt der kommenden Jahrhunderte eine gewisse Nachfolge fand. Viel mehr als dieser frühe Holzschnitt entwickelte sich aber ein anderes Bildnis zum ikonischen Bild, das die Vorstellung von Ariost als jugendlichem Edelmann in das visuelle Gedächtnis einprägte. In der Mitte des siebzehnten Jahrhunderts glaubte man, in einem weiteren Portrait von der Hand Tizians ein besonders edles Bildnis des Ferraresen zu besitzen (Abb. 4). In dem Gedicht unter einer Reproduktionsgraphik des Gemäldes aus den 1640er Jahren wird der edle Mann als der Dichter Ariost identifiziert (Abb. 5). Es war dieses Bild, das immer wieder reproduziert wurde und einen Siegeszug als Vera Icon des Dichters antrat. Die Kontexte dieser Zuschreibung zu klären, soll außerdem Ziel meines Beitrages sein, der sich in drei Teile untergliedert: Das Portrait des Ariost nach Zeichnung von Tizian (1532) und dessen Nachleben – Die Radierung von Joachim von Sandrart (ca. 1641) nach einem Gemälde von Tizian (ca. 1512) und dessen Nachleben – Ariost in der Teutschen Academie als neostoizistisches Leitbild.
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                Abb. 2: Autorenportrait Ariosts. In: Orlando Furioso, Mailand 1828 (Ausgabe von Gaspare Truffi).
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                Abb. 3: Autorenportrait Ariosts, in: Orlando Furioso, Barcelona 1872.
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                Abb. 4: Tizian, Bildnis eines Edelmannes aus dem Hause Barbarigo (vormals sog. „Ariost“), um 1512, Öl auf Leinwand – London, National Gallery.
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                Abb. 5: Joachim von Sandrart, Reproduktionsstich nach dem sog. Bildnis des Ariost von Tizian, nach 1637.

             
            
              1 Das Portrait des Ariost nach Zeichnung von Tizian (1532) und dessen Nachleben
 
              Zunächst sind die Entstehungsumstände des frühen Autorenportraits zu klären und nach der Authentizität der Darstellung zu fragen. Der Holzschnitt (vgl. Abb. 1) befindet sich in der Edition des Orlando Furioso, die Ariost 1532 selbst herausgab und finanzierte, gedruckt von Francesco Rosso da Valenza in Ferrara. Das Autorenbildnis ist auf dem Recto der letzten Seite der Edition abgedruckt,11 hinter dem letzten Gesang, vor dem Privilegio und dem Kolophon. Der Autor schaut also nicht auf sein gedrucktes Werk und führt in den Text ein, sondern wendet seinen Blick auf die abschließenden Seiten seiner Publikation: Er hat die ihm verliehenen Druckprivilegien (verso), die Informationen über den Drucker und den Zeitpunkt des Drucks im Kolophon fest ‚im Blick‘. Dabei verleiht ihm der mit antikisierenden Motiven reich geschmückte Rahmen, den Meereswesen und Panoplien (dekorative Kompositionen aus antiken Rüstungen, Schilden, Waffen und Fahnen) zieren, einen würdigen ‚Auftritt‘.12
 
              Wie aber lässt sich die Überlieferung erklären, das von Francesco Marcolini geschnittene Holzschnittbildnis sei auf der Grundlage einer Zeichnung von Tizian geschaffen worden? Die Information, dass dieses Portrait als „nach dem Leben abgezeichnet“ gilt, verdanken wir einem Brief, den der Maler und Literat Giovanni Mario Verdizzotti am 27. Februar 1588 an Orazio, den Neffen Ariosts, schickte.13 In dem Schreiben, das dem Holzschnitt von 1532 (aus der besagten Publikation) beigefügt ist, betont Verdizzotti, dass das Bildnis nach einer Vorzeichnung von Tizian ausgeführt wurde: Er schicke ihm – so schreibt er – ein Portrait des Onkels (Ariost), den er sehr verehrt habe, „un ritratto in carta stampata“. Dieses habe ihm Tizian gegeben, der den Ariost gemalt habe und auch diese Zeichnung im ersten gedruckten Buch des Furioso angefertigt habe.14
 
              Vom ersten Druck des Holzschnittes an war also bekannt, dass es sich um ein authentisches Bildnis des Dichters handelte. Unklar in der Forschung ist bis heute, ob Gemälde und Zeichnung Tizians, von denen im Brief die Rede ist, unabhängig voneinander entstanden, oder ob die Zeichnung (und damit auch der Holzschnitt) letztlich auf das Gemälde zurückzuführen sind, von dem Verdizzotti spricht.15 Fest steht allerdings, dass dieses Portrait im Holzschnitt das gesamte sechzehnte Jahrhundert hindurch das einzige Modell für alle Publikationen mit dem Bildnis des Ariost blieb. Dabei sollte allerdings ein schon früher entstandenes Portrait des Dichters nicht in Vergessenheit geraten. In der Ausgabe des Orlando Furioso, die Nicolò Zoppino 1530 in Venedig herausbrachte, war das Frontispiz mit einem (ersten) Portrait des Dichters ausgestattet (Abb. 6). Bislang wurde dieses Bildnis wenig beachtet und als grob abgetan: Es zeigt Ariost im Profil nach links, gerahmt von Lorbeerzweigen, gekleidet mit einem wohl pelzverbrämten Mantel, das Barett tief in die „mächt’ge Stirn“ („ampia fronte“) gezogen. In diesem Zusammenhang weist Marco Paoli in seinem Band über die Portraits des Ariost von 2015 darauf hin, dass der Dichter sich in seiner ersten Satire aus dem Herbst 1517 bereits als „kahl“ beschrieben hat: „vecchio fatto / Di quarantaquattro anni, e il capo calvo / Da un tempo in qua sotto il cuffiotto appiatto“.16
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                  Abb. 6: Autorenportrait Ariosts. In: Orlando Furioso, 1530 (Ausgabe von Nicolò Zoppino).

               
              Die auf dem Holzschnitt angebrachten Initialen „L. A.“ verweisen auf den Autor, ohne den Namen aber in voller Länge zu nennen; wie Paoli vermutet, könnte dies seine Gründe in der Tatsache haben, dass es sich um einen Druck des Furioso handelt, von dem Ariost keine Kenntnis hatte.17 Bemerkenswert ist hier allerdings das Alter des Dargestellten: Zum Zeitpunkt der Ausgabe, 1530, stand Ariost im 56. Jahr, war also fast im gleichen Alter wie im Holzschnitt der Ausgabe von 1532. Während er dort seinem Alter gemäß dargestellt ist, scheint er hier erheblich jünger abgebildet worden zu sein. Marco Paoli vermutet, dass sich Zoppino wiederum eines Tizian-Portraits bediente. Zwar hatte der Verleger den Dichter kennengelernt und könnte selbst ein Bildnis oder eine Zeichnung geschaffen haben, doch – mit Blick auf das jugendliche Alter – ist es viel wahrscheinlicher, dass er sich an einem heute verschollenen Vorbild orientierte: Tizian hatte die Portraits berühmter Zeitgenossen in ein nicht erhaltenes Gemälde in der Sala del Maggior Consiglio del Palazzo Ducale in Venedig integriert, das circa 1522 entstand.18 Das dortige Bildnis des Ariost könnte als Vorlage für diesen Holzschnitt gedient haben.19
 
              Ein Vergleich der beiden Blätter (vgl. Abb. 1 und Abb. 6) macht deutlich, dass im Holzschnitt von 1532 die ‚Versunkenheit‘ des Autors durch eine besondere Inszenierung betont wird: Am oberen Rand über dem Kopf Ariosts ist so viel Platz gelassen, dass man tatsächlich den Eindruck gewinnt, er sei nach unten gerutscht (,versunken‘). Außerdem zeigt der Vergleich, dass die beiden wohl von dem Zeitgenossen Tizian dal vivo geschaffenen Portraits eine ganze Gruppe von physiognomischen Charakteristika verbindet: Die kleinen Augen in tiefen Augenhöhlen, die Adlernase, die profilierte Unterlippe, das gelockte Haar und der ausgeprägte Bart. Diese Kennzeichen werden beibehalten in einem Holzschnitt mit dem Bildnis des Dichters von dem Schweizer Maler Tobias Stimmer (Abb. 7), das sich in aller Eindeutigkeit an der Vorlage aus der Furioso-Ausgabe von 1532 orientiert. Sehr ähnlich ist die würdevolle, aber strenge Profilansicht, wobei der Oberkörper bei Stimmer leicht zum Betrachter gewendet ist und damit mehr Lebendigkeit suggeriert. Auch der Blick wirkt, durch die größeren Augen, wacher. Die lockigen Haare sind sehr ähnlich gestaltet, wobei der Haaransatz nun leicht nach vorne verschoben ist, die „ampia fronte“ also geschmälert wurde. Ebenso ist der wilde Bartwuchs etwas gebändigt. Selbst die (gleiche) Kleidung scheint – im späteren Holzschnitt – wie gereinigt und gebügelt. Das Portrait von Stimmer verleugnet in keiner Weise das Modell, hat aber eine deutliche Auffrischung in Richtung Lebendigkeit und Eleganz erfahren. Auch der Rahmen wird prachtvoller: Eingefasst wird Ariost hier von einem reichen, mit Putten geschmückten Rollwerk, dem an den Seiten Apoll und Minerva, als Götter der Künste und Wissenschaften, eingeschrieben sind.
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                  Abb. 7: Tobias Stimmer, Bildnis des Ariost, Holzschnitt. In: Paolo Giovio, Elogia, Basel 1575–1578.

               
              Stimmers Holzschnitt ergänzte als Illustration Paolo Giovios Elogen mit den Leben berühmter Männer. Sie waren in Latein und Italienisch in der Mitte des sechzehnten Jahrhunderts erschienen20 und richteten sich an die res publica literaria seiner Zeit. Erst nach dem Tod des Gelehrten Giovio hatte der Basler Verleger Pietro Perna, ein aus Lucca gebürtiger Drucker, das Großprojekt in Angriff genommen, eine illustrierte Ausgabe der Elogen herauszugeben. Zwischen 1575 und 1578 publizierte er die Bände der Elogia mit druckgraphischen Portraits zum großen Teil nach Werken der Sammlung, die Paolo Giovio in seiner Villa am Comer See zusammengetragen hatte. Sein damals hochberühmtes Museum umfasste Portraits von berühmten Fürsten, Staatsmännern und Gelehrten seiner Zeit.21
 
              In die illustrierten Ausgaben der Elogia fand auch das Portrait des Dichters Ariost Aufnahme: War es ursprünglich das Bestreben des ambitionierten Verlegers Perna gewesen, die Vitensammlung Giovios durch Illustrationen nach dessen berühmter Portraitsammlung zu ergänzen, so wurden doch manche Modelle jenseits der Sammlung hinzugezogen.22 Sollte also nicht ein heute verlorenes Tizianportrait Ariosts in der Sammlung Giovios vorhanden gewesen sein, kann davon ausgegangen werden, dass man sich beim Bildnis des Dichters Ariost an dem bereits publizierten Holzschnitt orientierte. Diesem unterstellte man, durch die Publikation zu Lebzeiten des Dichters und die Autorschaft Tizians, besondere Authentizität. Durch die Publikationen des Verlagshauses Perna, deren Holzschnitte in zahlreiche spätere Portraitsammelwerke aufgenommen wurden, erlangte das strenge Gelehrtenantlitz von Ariost eine Nachfolge, die bis heute nachzuzeichnen ist.
 
             
            
              2 Die Radierung von Joachim von Sandrart (ca. 1641) nach einem Gemälde von Tizian (ca. 1512) und dessen Nachleben
 
              Die Grundannahme, authentische Portraits von Ariost zu besitzen, basiert also auf der Überlieferung einer engen Bekanntschaft zwischen dem Dichter und dem Maler Tizian. Dies ist auch bei dem zweiten Ariost-Typus von Belang. Dass allerdings ohnehin die Freundschaft von Dichter und Maler über die Jahrhunderte immer wieder reichlich Stoff für Bilder und Anekdoten gab, bekunden zahlreiche Illustrationen diverser Provenienz, von denen hier nur eine (als kleine Zwischenanekdote) herausgegriffen werden soll.
 
              In einer Publikation von 1866 münden die Phantasien über die Bekanntschaft von Tizian und Ariost in einer Gondelfahrt auf der Lagune, die mit einem Holzstich illustriert (Abb. 8), aber auch in Worten beschrieben wird: „Schon frühzeitig hatten sich die beiden Heroen der italienischen Kunst, Tizian und Ariost, persönlich kennen gelernt, beide schon im jugendlichen Alter enge Freundschaft geschlossen.“23 Vor der Kulisse des Dogenpalastes schippern die beiden ‚Heroenʻ in anmutiger Gesellschaft über das Wasser. Lautenklang begleitet die Rezitation der Verse, die Ariost (links) wohl aus dem aufgeschlagenen Buch zu Gehör bringt. Der Blick des Malers (rechts) schweift in die Ferne: Auf dem schwankenden Grund ist er nicht dabei, ein Portrait des Dichters zu zeichnen, doch vielleicht sinniert er gerade über die angemessene Form der Darstellung. Wir wir gesehen haben, können mehrere Portraits von der Hand Tizians mit dem Namen des Dichters Ariost in Verbindung gebracht werden (vgl. Abb. 1, 4 und 5). Eines dieser Bildnisse hat sich im Laufe der Rezeptionsgeschichte stark in den Vordergrund geschoben: Es findet nicht nur Verwendung auf zahlreichen Seiten der Online-Enzyklopädie der Wikipedia, sondern auch in vielen aktuellen Publikationen und Editionen der Schriften von Ariost. Die Identifikation dieses Portraitgemäldes von Tizian als Bildnis von Ariost kann bis zu einer spektakulären Auktion zurückverfolgt werden, die im April 1639 in Amsterdam stattfand. Versteigert wurde damals die reiche Kunstsammlung des niederländischen Kaufmanns Lucas van Uffel,24 der lange in Venedig gelebt und nach steuerrechtlichen Schwierigkeiten bereits 1630 in die Heimatstadt Amsterdam zurückgekehrt war. Nach seinem Tod sieben Jahre später wurde die umfangreiche Sammlung vor allem italienischer Meisterwerke auktioniert.25 Diese Auktion stellt eines der wohl herausragendsten Kunstereignisse jener Zeit dar, einen Treffpunkt von Künstlern und Sammlern ersten Ranges. Zu den berühmtesten der dort versteigerten Werke gehörten zwei Bildnisse: Der Baldassare Castiglione von Raffael (Abb. 9)26 und der sogenannte Ariost27 von Tizian (vgl. Abb. 4).
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                  Abb. 8: Tizian und Ariost in einer Gondelfahrt auf der Lagune, 1866, Holzstich – Privatbesitz.
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                  Abb. 9: Raffael, Bildnis des Baldassare Castiglione, 1515/16, Öl auf Leinwand – Paris, Musée du Louvre.

               
              Zunächst zog vor allem der Castiglione Raffaels die Blicke der Künstler auf sich; gewissermaßen ein Pendantbild zum Ariost. Die große Begeisterung der Künstler für den Castiglione demonstriert etwa eine Skizze, die Rembrandt nach dem Bildnis schuf.28 Peter Paul Rubens fertigte eine Kopie nach dem Gemälde.29 Anwesend bei dieser Auktion war auch der deutsche Maler und Kunstliterat Joachim von Sandrart. Nach lehrreichen Jahren in Italien war er 1635 nur kurz nach Deutschland, in seine Heimatstadt Frankfurt, zurückgekehrt, wo die Furien des Dreißigjährigen Krieges ihn zur Flucht zwangen. Seit 1637 lebte er in der Kunstmetropole Amsterdam, bestens integriert in die Künstler- und Gelehrtenkreise, aktiv als Maler und Kunsthändler. Sandrart berichtet ausführlich von der Auktion am 9. April des Jahres, unter anderem versuchte er selbst vergeblich, den Castiglione zu ersteigern. Zu seinem Ärger wurden die von ihm gebotenen 3400 Gulden um 100 Gulden von dem spanischen Kunstagenten in französischem Dienst, Alfonso López, überboten.30 Als Ausgleich für den misslungenen Kauf zeichnete er das Portrait im Hause des Konkurrenten López und ließ durch den Kupferstecher Regnier Persijn einen Reproduktionsstich danach fertigen (Abb. 10).
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                  Abb. 10: Joachim von Sandrart, Reproduktionsstich nach Raffaels Castiglione, nach 1637.

               
              Am unteren Rand trägt das Blatt eine Widmung an López. In den gereimten, italienischen Versen darüber wird Castiglione und sein Cortegiano ebenso gerühmt wie Raffael, der das Portrait seines Landsmannes schuf: „Per l’haver intero dopò la morte: / lo spirito, da lui nel corteggiano; / La vista al vivo […].“31
 
              Dem Bildnis des mit Raffael befreundeten Gelehrten Castiglione als Reproduktionsstich fügte Sandrart dann ein zweites hinzu: Das Bildnis, das nach damaligem Kenntnisstand Tizian von dem befreundeten Dichter Ariost schuf, zeigt einen elegant gekleideten jungen Mann, der sich im Dreiviertelprofil dem Betrachter zuwendet und dennoch durch eine Brüstung von diesem getrennt ist (vgl. Abb. 4). Dieses Werk markierte einen weiteren Höhepunkt auf der Auktion. Die Physiognomie des Mannes ist gekennzeichnet durch große, dunkle Augen und eine lange, sehr gerade Nase. Die Haare sind voll und fallen lang in den Nacken. Sehr eindrucksvoll hebt sich aber vor allem der voluminöse Ärmel des aus blauer, changierender Seide gefertigten Gewandes vor dem dunklen, leeren Hintergrund ab. Auch dieses um 1512 entstandene Bildnis von Tizian wurde bei der besagten Auktion vom Kunstagenten López erworben. In dessen Haus zeichnete Joachim von Sandrart das Gemälde32 und ließ ein in der Gestaltung ähnliches Blatt danach stechen, wie schon zuvor nach dem Castiglione von Raffael (vgl. Abb. 5). Aus der Unterschrift dieses Blattes geht hervor, dass den Kreisen der Kunst und Gelehrsamkeit im damaligen Amsterdam dieses Bildnis als Darstellung des italienischen Dichters Ariost galt. In den Versen des Gedichtes von Caspar Barlaeus unter dem Stich wird Ariost persönlich angesprochen: „So warst du, Ariost, für die Deinen, so sah dein Gesicht aus“.33
 
              Erst mit dem Ankauf des Gemäldes 1904 durch die National Gallery in London revidierte man diese Identifizierung gründlich. Das Gemälde war schon kurz nach der Auktion in Amsterdam mit der Sammlung López nach Paris gekommen. Dort erwarb es der Maler Anthonis van Dyck für seine Sammlung in London; es wurde weiterhin für ein Portrait Ariosts gehalten.34 Nicht alle Besitzer sind bekannt, bevor das Gemälde 1904 aus einer englischen Privatsammlung in den Besitz der National Gallery in London kam. Mit dem Eingang in diese berühmte Sammlung erfuhr das Gemälde eine erhöhte Aufmerksamkeit und die Zweifel an der bisherigen Identifizierung führten schließlich zum heutigen Forschungsstand. Danach handelt es sich um das schon von Vasari beschriebene Portrait eines „gentil’huomo da Ca’ Barbarigo“ (vermutlich Gerolamo di Andrea Barbarigo),35 ein Gemälde, das der damals achtzehnjährige Tizian in Venedig schuf. Von diesem Portrait schreibt Vasari, der Künstler habe nur „in ombra [im Schatten]“ signiert, womit die Initialen seiner Signatur gemeint sein könnten, die Tizian tatsächlich versteckt anbrachte: Auf der Brüstung hinterließ er in Form zarter Linien die Buchstaben „T“ für Tiziano und „V“ für Vecellio.36
 
              Wenn auch nach heutigem Wissensstand in diesem Fall kein Bildnis des italienischen Dichters vorliegt, so trat das Portrait gerade durch den Reproduktionsstich mit Unterschrift einen Siegeszug an. Eine genauere Analyse dieser Zuschreibung und der Verse unter dem Bild ist deshalb sinnvoll: In den Versen des niederländischen Dichters Barlaeus, einem Freund von Sandrart aus Amsterdamer Tagen, finden zunächst nur die zentralen Themen und Personen des Orlando Furioso Erwähnung: „Rolands Rasen und die Liebe des Kriegers, / Angelicas Fackeln (Reize) und die Waffen von Fürsten schrieb er, / Als die geharnischte Frömmigkeit den wilden Afrikaner, / Die mahometanischen Scharen und das barbarische Lager zurückschlug.“37 Mit Worten, in denen die Authentizität bekräftigt wird, wendet sich die Inschrift dann direkt an Ariost: „So warst du, Ariost, für die Deinen, so sah dein Gesicht aus, / So konntest du Venus süße Worte sagen. / Groß ist dein Wert. So große Ehren werden erneuert, / Indem dieses Bild dein Antlitz erneuert.“38
 
              Barlaeus bezeugt die Ähnlichkeit des Bildes mit dem Dichter und beruft sich dabei (zwischen den Zeilen) auf die Überzeugung seiner Zeit, Tizian habe das Gemälde nach dem lebenden Autor (dal vivo) eigenhändig geschaffen. Ob er mit der Zeile „groß ist dein Wert“ neben dem Ruhm des Dichters auch den hohen Preis anspricht, den das Gemälde auf der Auktion erzielte, kann nur vermutet werden. Eine besondere Ehrung desjenigen, dem das druckgraphische Blatt zu verdanken ist, also Joachim von Sandrart, spricht aus dem Abschlussvers, in dem die Radierung in ihrem Wert dem Gemälde gleichgestellt wird.
 
              An diesem Punkt treten zwei Dinge ganz klar vor Augen: Ein Vergleich des frühen Holzschnittes (vgl. Abb. 1) mit der Radierung von Sandrart (vgl. Abb. 5) zeigt, dass man in der Mitte des sechzehnten Jahrhunderts aus dem Oeuvre von Tizian dasjenige Gemälde auswählte, das aus Sicht der Zeitgenossen in bester Weise zu einem Autor passte, der die „süßen Worte der Venus“ zu artikulieren verstand. Dem Gemälde von Tizian attestieren noch heutige Forscher eine besonders reine Kraft der Pose: Man befinde sich in der Gegenwart eines Mannes, so formuliert es Antonio Mazzotta in einem Ausstellungskatalog zu Tizian von 2012, der keine Angst kennt und der sich bewusst ist, in Venedig und damit im Zentrum der Welt zu leben: „Such calm self-confidence may never have been depicted in a portrait before.“39 Es wird diese Ausstrahlung gewesen sein, die dem Gemälde zum Siegeszug als Ariost-Bildnis verholfen hat.
 
              Ein Vergleich des Gemäldes von Tizian mit dem graphischen Blatt verdeutlicht zudem, dass die Reproduktion versucht, dem Bildnis noch mehr Anmut zu verleihen: Die Augen wirken größer und wacher als im Gemälde, die Haare sind lockiger und beleben das Gesicht, die Lippen sind voll und schwungvoll gezeichnet. In der Kostbarkeit der Kleidung, die im Gemälde durch die leuchtend blaue Farbe des Ärmelstoffes brilliert, konkurriert die Radierung mit einer Fülle von Schattierungen, die den Glanz und die Schwere des Stoffes in bester Form wiedergeben.
 
              Eingefangen ist in überzeugender Art die gelassene Ruhe und Souveränität, aber auch eine gewisse ,Abgehobenheitʻ des Dargestellten, die den Zeitgenossen und ihm als Charakteristiken des Dichters Ariost vor Augen standen: Die eindrucksvoll vor dem vollkommen leeren Hintergrund arrangierte Textur des Ärmels wirkt wie ein Bollwerk gegen den Betrachter, dem der Dargestellte mit hoheitsvollem Blick entgegensieht. Mit diesem Bild begann also der Aufstieg der Vorstellung von Ariost als souveränem Gentilhuomo, der mit großer sprezzatura in der Lage war, seine Zeitgenossen durch seine Worte zu beeindrucken. Aus der Vielzahl von Ariost-Bildnissen, die sich an diesem Werk von Tizian orientierten, sei zunächst ein Beispiel aus dem siebzehnten Jahrhundert herausgegriffen. Im formatfüllenden Maß der Abbildung aus der Academie des Sciences et des Arts, eine Vitensammlung mit Portraits, die von Isaac Bullart in Amsterdam 1682 herausgebracht wurde, tritt der Dichter besonders prächtig und souverän auf (Abb. 11). Viele weitere Rezeptionen des ,Tizian-Sandrart-Ariostʻ sollten folgen bis hin zur karikaturistischen Illustration von Grazia Nidasio in der Nacherzählung des Orlando Furioso von Italo Calvino aus dem Jahre 1970 (Abb. 12). In der Zeichnung kombiniert die Illustratorin die beiden Autoren Ariost und Calvino: Der souveräne Blick des prachtvoll gekleideten Ferraresen wird zur tendenziell hochmütigen Attitüde eines Dichterfürsten, dessen Pose Italo Calvino skeptisch hinterfragt.
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                  Abb. 11: Portrait Ariosts. In: Isaac Bullart, Academie des Sciences et des Arts, Amsterdam 1682.

               
              
                [image: ]
                  Abb. 12: Grazia Nidasio, Ariost als Dichterfürst, Illustration. In: Italo Calvino, Orlando furioso, 1970.

               
             
            
              3 Ariost in der Teutschen Academie als neostoizistisches Leitbild
 
              Nicht nur in den Editionen des Dichters, auch in großen Enzyklopädien und Nachschlagewerken (Enciclopedia Italiana, Letteratura italiana. Dal Cinquecento al Settecento) wurde unser in Gestalt des lässigen Hofmannes auftretender Ariost zum Modell.40 Für den deutschsprachigen Bereich ist dies mit großer Sicherheit der Tatsache anzulasten, dass Joachim von Sandrart nicht nur den besagten Reproduktionsstich schuf, sondern dieses Bild des Dichters auch in seine opulente Publikation der Teutschen Academie der Bau-, Bild- und Mahlerey-Künste aufnahm und damit weiter verbreitete. In diesen, reich mit Kupferstichen ausgestatteten Bänden, die zwischen 1675 und 1680 in Nürnberg publiziert wurden, befindet sich der „Ariost“ in einer Portraittafel in schönster Gemeinschaft mit Tizian, diesem im Dreiviertelportrait zugewandt (Abb. 13). Die beiden Portraits bilden die oberste Reihe auf der Tafel R im Band von 1675: Die Abbildung suggeriert, sechs Einzelportraits seien auf einem Karton aufgeheftet – ein typisches, immer wieder variiertes Verfahren von Sandrart, mit dem er die zahlreichen, seine Viten begleitenden Künstlerportraits dem kunstsinnigen Leser seiner Bände präsentierte. Ganz deutlich lieferte der Amsterdamer Kupferstich das Modell für den Dichter, der hier in eine lange Riege von Künstlern in vielen Tafeln davor und danach aufgenommen wurde. Zu vermuten ist, dass Sandrart durch die Integration von Ariost in die Reihe seiner Künstlerbildnisse nicht nur die besondere Stellung des Dichters für seine Zeitgenossen verdeutlichen wollte,41 sondern ebenso, wie wichtig ihm die Dichtkunst im Austausch mit der Bildenden Kunst war: Als einziger Bildender Künstler war er 1676 unter dem Gesellschaftsnamen „der Gemeinnützige“ als Mitglied in die Fruchtbringende Gesellschaft, die wohl größte und einflussreichste deutsche Sprachgesellschaft des siebzehnten Jahrhunderts, aufgenommen worden.42 Seine Aufnahme hatte er der Publikation des ersten Hauptteils der Teutschen Academie von 1675 zu verdanken, der ersten enzyklopädischen Kunstgeschichte in deutscher Sprache. Im Kontext dieser Sprachgesellschaft entstand bereits in den 1630er Jahren eine Übersetzung des Orlando Furioso durch den Mitgesellschafter Diederich von dem Werder („den Vielgekörnten“).43
 
              
                [image: ]
                  Abb. 13: Joachim von Sandrart, Portraittafel mit den Bildnissen von Tizian und Ariost, Kupferstich. In: Teutsche Academie, Nürnberg 1675.

               
              Eine weitere Erklärung für das Dichterportrait in der Künstlerriege findet sich allerdings auch mit Blick auf den Vitentext zu Tizian, der in der Teutschen Academie die Kupferstiche begleitet, und die bevorzugt verwendeten Quellen: Wie in allen seinen Künstlerviten machte Sandrart auch bei der Vita Tizians in weitem Umfang Gebrauch von den Texten seiner Vorläufer, vor allem Vasari, Van Mander und auch Carlo Ridolfi, der in seinen Maraviglie dell’arte von 1648 Lebensläufe der venezianischen Künstler vorgelegt hatte. In dem Lebenslauf Tizians hatte Ridolfi auf die enge Verbindung von Tizians Malerei mit der Dichtkunst abgehoben, indem er zahlreiche poetische Äußerungen zu Gemälden oder Themen von Tizian zusammentrug.44 Sandrart orientierte sich in seiner Tizian-Vita sehr eng an Ridolfi. Er zitierte, wie vor ihm Ridolfi, neben den antiken Autoren Properz und Seneca ebenso Guarino, Marino und schließlich Ariost.45 Dabei gibt er eine ganze Strophe vom Anfang des 33. Gesangs aus dem Orlando Furioso wieder, in dem vom Ruhm der antiken und der zeitgenössischen Maler die Rede ist und Tizian neben Leonardo, Michelangelo und Raffael als besonders ruhmreicher Maler der eigenen Zeit herausgestellt wird.46 Mit seinem Hinweis auf die enge Verbindung zwischen Tizian und Ariost verweist Sandrart auch auf seine eigene Vorstellung von den beiden Künsten als zwei sich ergänzenden Schwesterkünsten. Die Integration des Ariost-Bildnisses in die Tafel mit Künstlerportraits betont diese Kunstanschauung geradezu in der Art eines Ausrufezeichens. Nur erwähnt werden soll, dass Sandrart aus der langen Reihe von Zitaten bei Ridolfi einen Dichter entfernt hat: Ridolfis Zitat eines Verses von Torquato Tasso über Tizian („Muto Poeta di Pittor Canoro“)47 überspringt Sandrart und fährt stattdessen mit dem ausführlichen Zitat aus Ariosts Orlando Furioso fort. Diese Geringschätzung Tassos von Seiten Sandrarts lässt insofern erstaunen, als sein Mitgesellschafter in der Fruchtbringenden Gesellschaft, der bereits genannte Diederich von dem Werder, auch Tassos Gerusalemme Liberata 1626 übersetzt und für den deutschen Leser in einer überkonfessionellen Fassung erschlossen hatte.48
 
              Es kann vermutet werden, dass die deutlich bevorzugte Position des Dichters Ariost gegenüber Tasso ihre Grundlage in den vernichtenden Bewertungen hat, die Galileo Galilei, gelehrter Bekannter unseres deutschen Malers in Rom, für Tasso bereithielt.49 Die Werke Ariosts galten dem Mathematiker bekannterweise als höchstes Ideal der Dichtkunst, wohingegen er die Arbeiten Tassos als „gretto, povero e miserabile“ zurückwies.50 Sandrart war in Rom auf Galilei getroffen, der sich anlässlich seines Prozesses beim toskanischen Botschafter dort in der Villa Medici aufhielt.51 Auch das Bildnis des Gelehrten fand Eingang in die Portraittafeln der Teutschen Academie (in der lateinischen Ausgabe).52 Die Bevorzugung Ariosts und die Herabsetzung Tassos, die uns in der Umwandlung des Ridolfi-Textes durch Sandrart vor Augen tritt, könnte also in Diskussionen und Kunstanschauungen verankert sein, die in den 1630er Jahren in Rom geführt wurden bzw. kursierten.
 
              Fassen wir zusammen: In den 1640er Jahren entstanden in Amsterdam auf Initiative eines deutschen Künstlers und Kunstliteraten zwei druckgraphische Blätter, welche die Gesichter zweier Berühmtheiten der res publica litteraria in die Welt trugen: Baldassare Castiglione und Ludovico Ariosto. In den Versen unter beiden Blättern wird die Authentizität der Bildnisse betont, doch konnte herausgestellt werden, dass im Falle des ferraresischen Dichters von einer falschen Grundlage ausgegangen wurde. Darüber hinaus wurde deutlich, dass schon kleinere Modifikationen in den Reproduktionen den Charakter des Dargestellten verändern und gewisse Eigenschaften verstärken können. Ganz eindeutig fand das Bild von Ariost als höfischem Künstler, dem es gelassen und souverän gelingt, „Venus süße Worte“ zu sagen, großes Gefallen: Dieses Bild, das im siebzehnten Jahrhundert auf der Basis des Gemäldes von Tizian entstand, hatte genug ikonische Kraft, um sich bis heute durchzusetzen. Dazu hat Joachim von Sandrart nicht unwesentlich beigetragen, der dem Dichter neben den zahlreichen Künstlerportraits in seiner Teutschen Academie einen Platz einräumte. Diese Bände hatten starke Verbreitung, da sie in den 1680er Jahren auch ins Lateinische übersetzt und damit auch für Leser der Nachbarländer erschlossen wurden.
 
              Doch soll betont werden, dass gerade der Amsterdamer Ariost-Stich eine wichtige Funktion innerhalb einer Freundesgruppe hatte, die sich im Geiste des Neostoizismus zusammengefunden hatte. Das Blatt widmet Sandrart „in größter Zuneigung“ seinem gelehrten Freund aus der Heimatstadt Frankfurt, dem Bürgermeister Johann Maximilian zum Jungen, als „einem hochangesehenen und durch bemerkenswerte Tugend und Bildung herausragendem Mann, […] Vater meiner Vaterstadt, besonders wegen seiner hervorragenden Begabungen des Geistes und der Poesie ein mir sehr teurer Förderer“.53 Verbunden waren beide im Geiste des Neostoizismus – im Portrait des Bürgermeisters von der Hand Sandrarts verkörpert durch die Büste des sogenannten Seneca. Vor diesem Hintergrund wird eine weitere Facette des Ariost-Stiches sichtbar, die bislang verborgen geblieben war. Sehr pointiert sind in dem Blatt nämlich die heftigen Affekte (beschrieben im Gedicht von Barlaeus: das Rasen und die Liebe, die „Fackeln/Reize“ der Angelica, die geharnischte Frömmigkeit) dem Bild eines Mannes gegenübergestellt, der stoischen Gleichmut ausstrahlt. Ariost wird inszeniert als ein Dichter, der die Affekte beschreibt wie kein anderer und dabei in großer Ruhe und Gelassenheit auftritt. Es ist davon auszugehen, dass Sandrart genau diese – gleichsam neostoizistische – Vorstellung des Dichters seinem Frankfurter Freund als Identifikationsfigur verehrte.
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              10
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                Sandrart (Anm. 30), TA 1675, II, Buch 2 (italienische Künstler), S. 160 http://ta.sandrart.net/-text-372 (19. November 2018); vgl. Ridolfi (Anm. 44), S. 162.
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                „E quei, che furo a nostri dì, O son hora, / Leonardo, Andrea Mantegna, Gian Bellino, / Duo Dossi, e quel, ch’ à par sculpe, & colora / Michel, più che mortal, Angel divino; / Bastano, Raffael, Titian ch’ honora / Non men Cador, che quei Venetia e Urbino; / Egli altri di cui tal opra si vede, Qual de la prisca età si legge, è crede.“ Sandrart (Anm. 30), S. 55. Sandrart gibt die gesamte Strophe nach Ridolfi wieder. Allerdings missversteht er das Lob Ridolfis, der die perfekte Affektwiedergabe von Seiten Tizians mit derjenigen des Ariost auf eine Stufe stellt und beide mit den antiken Vorbildern vergleicht: „Havendo elleno vn medesimo fine di rappresentare le humane attioni e gli effetti dell’animo, si che potevasi ben dire, che fossero accoppiati insieme l’Homero e l’Appelle della moderna età; onde hebbe materia quel gran Poeta di commendare la virtù di Titiano, rassignandolo nel suo Furioso trà celebri Pittori di quel secolo in questa guisa cantando:“ Ridolfi (Anm. 44), S. 162. Doch übernimmt der deutsche Maler aus der Vorlage von Ridolfi das doppelte Lob Tizians: Da er die menschlichen Gebärden und die inneren Neigungen und Gefühle so vortrefflich abbilde, „konte von ihme wol gesagt werden / daß des Homerus und Apelles Geist in ihme zugleich Wohnung genommen.“ Sandrart (Anm. 30), S. 55. Auch bleibt die grundsätzliche Aussage, wie sie Ridolfi traf, bei Sandrart gültig. Tizian wird als ein Künstler geehrt, der die Horazsche Ut pictura poesis-Formel in der Auslegung des Cinquecento erfüllte.
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                Aus dem Sonetto CXCIX (199) der Rime amorose, in der Ausg. L’Amiata e rime scelte. Hg. von G. Gherardini, A. Fabroni. Mailand 1824, vgl. Ridolfi (Anm. 44), S. 162.
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                Diederich von dem Werder: Gottfried von Bulljon, Oder Das Erlösete Jerusalem. 1626. Hg. von Gerhard Dünnhaupt. Tübingen 1974.
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                Tasso wird von Sandrart nur ein einziges Mal in der Teutschen Academie erwähnt: Im Zusammenhang mit der Ikonographie der Silen-Darstellungen wird aus dem 18. Gesang von Torquato Tassos Gerusalemme Liberata (30. Strophe) zitiert. Sandrart (Anm. 30), TA 1679, III (Malerei), S. 43, http://ta.sandrart.net/-text-1042 (19. November 2018).
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                G. Galileo: Considerazioni al Tasso di Galileo Galilei, e discorso di Giuseppe Iseo sopra il poema di m. Torquato Tasso. Venezia 1793. Zwar gab es zu Sandrarts Zeit nur handschriftliche Annotationen Galileis in den Hauptwerken der beiden Dichter, der Gerusalemme Liberata und dem Orlando Furioso, die erst im achtzehnten Jahrhundert publiziert wurden (Considerazioni al Tasso und Postille all’Ariosto). Doch auch wenn es sich zunächst um eine gleichsam private, aber ausgesprochen scharfe Literaturkritik handelte, scheint Galileis literaturkritische Auseinandersetzung mit den beiden wichtigsten Dichtern des Cinquecento in weiten Kreisen diskutiert worden zu sein und wird auch von Galileis erstem Biograph, seinem Schüler Vincenzo Viviani, in dessen Vita del Galileo erwähnt (Opere di Galileo Galilei divise in quattro tomi […]. Bd. 1. Padova 1744, S. 72f., 80).
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                Vgl. hierzu auch: Horst Bredekamp: Sandrarts Galilei: Leben und Lob. In: Aus aller Herren Länder. Die Künstler der Teutschen Academie von Joachim von Sandrart. Hg. von Susanne Meurer, Anna Schreurs-Morét, Lucia Simonato. Turnhout 2015, S. 352–353.
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                Ebd., S. 342–357.
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                So die Verse auf dem Reproduktionsstich, vgl. Abb. 5: „Illustrissimo, virtute spectabili et eruditione clariss:mo Dno. D. Joh. Maximiliano Zum Jungen, apud francofurtanos consulari dignitate praedito, patri meae patriae, ob egregias ingenij poeseosque. dotes cum primis mihi patrono charissimo Joachimus Sandrart hanc Ariosti imaginem ex toto affectu D. dedicabam.”
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            Kluger Hofmann, heimatverbundener Einzelgänger, genialer Dichter – der italienische Renaissancedichter Ludovico Ariosto hat Generationen von Biographen beschäftigt. Worin lag und liegt das Faszinationspotenzial seiner Vita? Eine Rezension aus dem Jahr 1829 versucht sich mit folgender Erklärung:
 
             
              Der Meister heitern Scherzes, […] unerschöpflicher Abwechselung, […] der Machthaber einer Zauberkraft, durch die sich Dichtung und Wahrheit umarmen, war auch ein höchst liebenswürdiger Mensch, ein glücklicher Geschäftsführer. Was Wunder, daß Zeitgenossen und Nachkommen viel von ihm zu erzählen wußten, und daß Kunstrichter jedes Ranges, Biographen größern und kleinern Umfanges bei ihm und seinen Werken verweilten?1
 
            
 
            Ungeachtet der Ariost-Begeisterung, die aus diesen Zeilen spricht, werden darin zwei Aspekte der deutschsprachigen Ariost-Viten deutlich: zum einen die enge Verklammerung von Leben und Werk, zum anderen eine detaillierte und anekdotische Kenntnis seines Lebens.
 
            Im Folgenden sollen die Früchte der deutschsprachigen Biographen beschrieben werden, die ihr Ariostbild zwischen Fakten und Fiktion, zwischen Selbstinszenierung und Fremdstilisierung, zwischen Ablehnung und enthusiastischer Verehrung zu fassen suchten. Die Darstellungen des Dichters Ludovico Ariosto werden auf ihr Autorschaftskonzept sowie dessen Tendenzen und Dynamiken befragt.
 
            Zunächst werden die Quellen der deutschen Ariost-Biographik gemustert, bevor ein extensiver Überblick der deutschen Ariost-Viten folgt. Weil Ariost vorrangig anhand von Anekdoten charakterisiert wurde, die das Bild des Dichters im kollektiven Gedächtnis prägten, wird anschließend auf drei dieser Anekdoten eingegangen. So sollen die Ariost-Viten in Deutschland in ihrer Genese gefasst, überblickt und exemplarisch charakterisiert werden.
 
            
              1 Quellen der deutschen Ariost-Viten
 
              Die deutschen Ariost-Viten beruhen oft auf einem eigenständigen Quellenstudium, wobei die zentrale Quelle für die Biographie in Ariosts literarischem Zeugnis liegt, nämlich in seinen Satire.2 Ariost hat die sieben an Horaz angelehnten Versepisteln an Familienangehörige sowie Freunde adressiert, an seine Brüder Alessandro und Galasso, an die Verwandten Annibale und Sismondo Malagucio, an Ludovico da Bagno, an Pietro Bembo sowie an den Sekretär des Alfons von Este, Bonaventura Pistofolo. Als literarische Selbstreflektion3 behandeln die Terzinen „den Konflikt zwischen der Existenz eines [urbanen] Humanisten und den Erfordernissen eines Amtes bei Hof“.4 Diese literarisch stilisierten Selbstzeugnisse haben das Bild des Dichters nachhaltig geprägt. Das vom Vater verordnete, ungeliebte Jurastudium,5 die prekäre familiäre Situation nach dem Tod des Vaters,6 die Weigerung, den Kardinal Ippolito d’Este auf seine Ungarn-Reise zu begleiten und die damit einhergehende Inkaufnahme eines frugalen Lebensstils,7 der unliebsame Aufenthalt als Statthalter in der Garfagnana8 sowie die humanistische Erziehung des Sohnes Virginio:9 Zahlreiche Etappen der nachfolgenden Ariost-Viten sind hier bereits angelegt. Lange galten die Satiren als authentische und zuverlässigste Schilderung von Ariosts Charakter.10 Die fiktionale Faktur und der satirische Modus, der „denkbar weit davon entfernt [ist], unmittelbarer Ausdruck erlebter Wirklichkeit zu sein“,11 ließen allerdings bereits zu Beginn des 19. Jahrhunderts, im Zuge der Quellenkritik, Zweifel aufkommen, „ob denn Alles, was ein Dichter in einer Gattung von Gedichten, noch dazu in Satyren, sagt, so ganz buchstäblich zu nehmen sey“.12
 
              Neben den literarisch stilisierten Selbstinszenierungen findet sich auch ein ausführliches, 396 Verse umfassendes lateinisches Epicedium, welches Gabriele Ariosto auf den Tod seines Bruders verfertigte, allerdings erst 1582 – fast 50 Jahre nach Ludovicos Tod am 6. Juni 1533.13 Des Weiteren gelten die Notizen seines Sohnes Virginio als bedeutende Quelle, auf die der Ferrareser Gelehrte Giovanni Andrea Barotti (1701–1772) in einem „libretto di alquanti fogli piegati in lungo“ [‚Büchlein aus vielen längsgefalteten Zetteln‘] gestoßen sei14 und die er in seiner 1766 erschienenen Vita di Lodovico Ariosto veröffentlichte.15 Die fünfundzwanzig erratischen Notizen Virginios, großteils anekdotische Erinnerungen an den Vater, lassen darauf schließen, dass der Sohn des Dichters eine größere Biographie des Vaters verfassen wollte, die aber nie erschien.16
 
              Maßgeblich für die deutsche Ariost-Biographik waren darüber hinaus drei italienische Viten des 16. Jahrhunderts,17 wenn sie auch alle erst einige Jahre nach dem Tod des Dichters verfasst wurden:18 Simone Fornaris Vita di M. Lodovico Ariosto (1549), Giambattista Pignas Ausführungen in I romanzi (1554) sowie Girolamo Garofalos Vita di M. Lodovico Ariosto (1584).19 Der aus Kalabrien stammende Simone Fornari soll während seiner Studienreise von Padova nach Pisa in Ferrara Halt gemacht haben, wo er von Virginio und Gabriele Ariosto Informationen über den Vater bzw. Bruder Ludovico erhielt. Die Darstellung ist allerdings wohl fehlerhaft und unvollständig.20 Als biographisch zuverlässiger Gewährsmann des 16. Jahrhunderts hingegen gilt der unter dem Pseudonym Pigna publizierende Ferrareser Gelehrte Giovan Battista Nicolucci, der mit den Ariost-Brüdern Gabriele und Alessandro in freundschaftlichem Austausch stand – ein Exemplar dieser Vita befand sich selbst in Goethes Bibliothek.21 Der Ferrareser Girolamo Garofalo, Sohn des Malers Benvenuto Tisio da Garofalo, stützt sich im Wesentlichen auf seine beiden Vorgänger. Neues kann Garofalo allerdings zu Ariosts Aufenthalt in der Garfagnana beisteuern.22
 
             
            
              2 Extensiver Überblick: epische Fiktion, prosaische Fakten?
 
              Dass Dichterbiographien als kulturwissenschaftliche Quellen bisweilen „keine Überraschungen“ bereithalten, hat Albert Meier am Beispiel der deutschen Tasso-Viten aufgezeigt.23 Eine gewisse Vorhersehbarkeit lässt sich auch im Fall Ariosts nicht leugnen, der im 18. Jahrhundert vor allem als Rivale Tassos rezipiert wurde,24– eine „Harmonie zur Ästhetik, Psychologie oder Geschichtsschreibung ihrer Zeit“25 herrscht sicherlich vor, gleichzeitig lassen sich, positiv formuliert, anhand der Ariost-Viten eben solche epochalen Dynamiken und Umbrüche nachzeichnen.
 
              Lange galt in der Forschung das Credo Erich Schmidts, Ariost habe nur „spät und langsam in Deutschland Einlaß gefunden“.26 Wenn diese Aussage mittlerweile auch relativiert wurde,27 so sind deutschsprachige Ariost-Viten für das 16. und 17. Jahrhundert schwer zu ermitteln.28 Dies heißt jedoch nicht, dass Ariost nicht bekannt gewesen wäre: So nennen neben Martin Opitz (1597–1639)29 auch seine Nachfolger, etwa Johann Rist (1607–1667) oder Zacharias Lund (1608–1667),30 Ariost als Gewährsmann für volkssprachliche Dichtkunst, wie Lund in der Vorrede zu seinen Artigen deutschen Gedichten (1636) ausführt:
 
               
                Mir gedenckt / was der berühmte Ariostus gefragt / warumb er den Orlandus Furiosus nicht Lateinisch geschrieben / soll gesagt haben / Er wüste / wenn er es gleich dem Virgilius gleich gemacht / so were Virgilius noch Virgiius geblieben: Jetzo aber wüste er auch / daß nicht leicht einer nach jhm kommen solte / der es ihm in Welscher Sprache solte zuvor thun: wolte also lieber in seiner Sprache der Erste / als in einer andern der Ander seyn.31
 
              
 
              1636 legte Diederich von dem Werder (1584–1657), prominentes Mitglied der Fruchtbringenden Gesellschaft, seine, wenn auch unvollendete, Orlando Furioso-Übersetzung vor.32 Ariost-Anspielungen finden sich aber auch in weiteren Texten des 17. Jahrhunderts. So zitiert Andreas Gryphius (1616–1664) in der Vorrede zu seinem Trauerspiel Leo Armenius (1650) Ariosts Hausspruch, den bereits dessen Sohn Virginio in seinen Notizen erinnert hatte:
 
               
                Daß Hauß ist zwar nicht groß: doch kennt es mich allein:
 
                Es kostet frembde nichts: es ist nur reun vnd mein.33
 
              
 
              Auch Johann Beers (1655–1700) pikarischer Roman Der Simplicianische Welt-Kucker (1681) bezeugt eine Kenntnis des Ferraresen.34
 
              Eine frühe deutschsprachige Ariost-Vita ist Gottlieb Stolles (1673–1744) Darstellung in seiner Kurtzen Anleitung zur Historie der Gelahrtheit (1718), der den Dichter antonomastisch als italienischen Homer rühmt.35 Dieser habe sich „wegen seiner Armuth auf die Poesie [gelegt], dazu er auch ingenium genug hatte“. Damit konturiert der schlesische Gelehrte zwei Aspekte der Dichterfigur Ariost, die in ihrer Dialektik den Nucleus der Ariost-Viten bilden und auch in dessen Satiren angelegt sind: Sein Leben leidet unter der Diskrepanz von Talent und pekuniärem Lohn, womit gleichsam eine allgemeine Dichotomie zwischen (einfachem) Leben und (phantastischem) Werk aufgemacht wird. So begab sich Ariost nach Johann Heinrich Zedlers Universallexikon (1731–1754) an den Hof des Kardinals „um allda sein Brodt zu verdienen“, zur Poesie hatte er eine „von Natur […] gantz besondere Neigung“.36
 
              Im Verlauf des 18. Jahrhunderts unterzieht sich die Ariost-Biographik einem kontroversen Aushandlungsprozess, dem eine – im Zuge des ästhetischen Geschmackswandels eingeleitete – Neubewertung Ariosts zu Grunde liegt.37 Während der Frühaufklärer Johann Christoph Gottsched (1700–1766) Ariosts Dichtungen den „Träumen eines Kranken“ verglich, da „weder Wahrscheinlichkeit noch Ordnung darin anzutreffen“ sei,38 stieg das Interesse am Dichter Ariost in der zweiten Hälfte des Jahrhunderts, was zum einen mit der aufkommenden Italophilie, die sich später zum Sehnsuchts-Mythos ‚Italien‘ steigern sollte, andererseits aber auch mit den Stürmern und Drängern und ihrer Feier des exaltierten Gefühls zu erklären ist.
 
              Maßgeblich für die Diffusion der italienischen Literatur in Deutschland verdient gemacht hat sich Johann Nicolaus Meinhard (1727–1767) mit seinem Hauptwerk Versuche über den Charakter und die Werke der besten Italiänischen Dichter (1763 f.). Der „Bahnbrecher für Ariost in Deutschland“,39 wie Horst Rüdiger ihn apostrophierte, stützt sich in seiner Darstellung des Lebens Ariosts vornehmlich auf dessen sieben Satiren, die er auszugsweise übersetzt.40 Auch Meinhards Nachfolger, der Weimarer Bibliothekar Christian Joseph Jagemann (1735–1804), sah in Ariosts Satiren dessen „Gemüthscharakter […] vollkommen“ wiedergegeben41– daher zweifelte er auch ob der Bezeichnung Ariosts als Philosophen:
 
               
                denn in seiner siebenten Satyre giebt er ganz deutlich zu verstehen, daß die Liebe zu einem Frauenzimmer, und zur Gemächlichkeit die Ursache waren, warum er alle Ehrenstellen verachtete, und von Ferrara sich nicht entfernen wollte.42
 
              
 
              Mit ihren Ariost-Viten haben Meinhard und Jagemann die Bahn für eine identifikatorische Lesart der Künstlervita Ariosts geebnet. Euphorisch und nahezu hymnisch beschreibt Wilhelm Heinse (1746–1803) das Leben Ariosts.43 Wenngleich er für die Leserinnen von Jacobis Frauenzeitschrift Iris wenig über das Leben des Vaters zweier unehelich gezeugter Kinder berichten kann, da es „vielleicht für manche unter ihnen [d. h. den Leserinnen] nicht so erbaulich geworden seyn“,44 so apostrophiert er ihn im Vorwort zu seiner Übersetzung des Orlando Furioso zum „Unsterbliche[n]“, dessen „bezaubernde[] Verse“ dem Leser „seelige[] und hohe[] Gefühle“45 verleihen. Heinse verwebt Leben und Werk des Dichters in kausaler Weise; Ariost erscheint als Kraftgenie, Kindheit und Jugend sind zum Idyll verklärt. Die bekannte Ariost-Anekdote – nach der Ludovico, vom Vater ermahnt, sich mehr mit seinem Jurastudium zu beschäftigen statt der Literatur zu frönen, scheinbar gedankenversunken, die Rede des Vaters gewissenhaft memorierte, um sie für sein Theaterstück zu nutzen,46– interpretiert Heinse nicht etwa als Weltferne, sondern als „Fülle von Leben“.47 Diese manifestiere sich in seiner Hinwendung zum Theater. Empathetisch schildert Heinse die Kriege des Hauses Este, die Ariost Vorbild zu seiner Heldendichtung gewesen sein sollen. Als „andrer Orpheus“48 wird Ariost hier zum Objekt der Bewunderung in ganz Italien erhoben. Insgesamt herrscht der Duktus der ekstatischen Einfühlung vor, Heinse rühmt Ariosts Leidenschaftlichkeit und zeigt gar Sympathien für den rasend eifersüchtigen Ippolito von Este, der den eigenen Bruder mit Holzspänen blenden lies, weil seine Geliebte Angela Borgia dessen schönen Augen nicht widerstehen konnte.49
 
              Um die Wende vom 18. zum 19. Jahrhundert, die als Blütezeit der Biographik gilt,50 wird Ariost von der deutschen Publizistik heiß diskutiert, wenn auch vor allem in ästhetischer und weniger in biographischer Hinsicht. Erwähnt sei zumindest Schillers Ariost-Abhandlung,51 aber auch Goethes Ariost-Bild, wie es in seinem Torquato Tasso von Antonio gezeichnet wird.52 Diskussionsstoff liefert, neben der Gegenüberstellung von Tasso und Ariost, vor allem der Vergleich Ariosts mit Homer.53 August Wilhelm Schlegels (1767–1845) Ablehnung der Poetik und Ästhetik Ariosts zeigt sich auch in dessen lakonischem Verweis auf die Vita des Ferraresen: „Ariost dichtete zur Erholung von ernsteren Geschäften, und zur Ergötzung seines Hofes“.54
 
              Zu Beginn des 19. Jahrhundert konstatiert der Göttinger Philosophieprofessor und Literaturhistoriker Friedrich Bouterwek (1766–1828), das Leben Ariosts sei „nicht romantisch, wie das Leben des Dante und Petrarch“,55 was er mit einer generellen Zeitdiagnose verbindet:
 
               
                Die Zeit, wo der Dichter, ohne verkannt zu werden, nicht von dem Menschen, und dieser nicht von jenem geschieden werden konnte, diese Zeit des Standes der Unschuld der Poesie, nahte sich in Italien schon ihrem Ende.56
 
              
 
              Bezeichnenderweise erwähnt Bouterwek die vorgängigen deutschsprachigen Ariost-Darstellungen nicht, sondern verweist – neben den Satiren – auf die Lebensbeschreibung des Gaetano Barbiero (1773) sowie Mazzuchelli.57 Bouterwek sieht in der Vita des Ferraresen, dessen Beitrag für die italienische Poesie „nach den Gedichten Dante’s und Petrarch’s die meiste Aufmerksamkeit“ verdiene,58 eine Diskrepanz von Leben und Werk:
 
               
                Im ganzen Laufe seines Lebens zeigte sich Ariost als einen Mann von kühlem Verstande, und nie als einen Schwärmer. Seine Phantasie und sein Charakter schienen in gar keiner Gemeinschaft zu stehen. Nur jene war unablässig in dichterischer Unruhe. Er selbst dachte und lebte als Mensch prosaisch. Er liebte die Einsamkeit, aber nur, um ungestört mit heiterem Sinne zu denken und zu dichten, nicht, um leidenschaftlich über einer Empfindung zu brüten. […] Er war bescheiden, gefällig und gesprächig, aber mit männlichem Selbstgefühl und mit der Würde eines freien Geistes.59
 
              
 
              Im Jahre 1809 erschien die erste monographische Großdarstellung zu Ariost: Leben Ariosto’s des Götlichen des Weimarer Hofbibliothekars Carl Ludwig Fernow (1763–1808), das er dem ‚deutschen Ariost‘ Christoph Martin Wieland (1733–1813) widmete.60 Dass er ein „ausfürlicheres, befriedigenderes Leben Ariosto’s, als die bis jezt vorhandenen“61 zu verfassen beansprucht, ist vor allem als Kritik an der identifikatorischen Lesart Heinses zu verstehen, der „aus dem ruhig frohen, sinnigen, in die heitere Welt seiner Fantasie mit inniger Lust versenkten Jünglinge einen von sinlicher Lebens- und Genusseslust übersprudelnden, brausenden Ardinghello mach[e]“,62 kurz, den Protagonisten seines eigenen Hauptwerks Ardinghello und die glückseeligen Inseln (1787).63 Tatsächlich liefert Fernow vielmehr ein positivistisches Werk, das persönliche Stellungnahmen weitestgehend vermeidet und, darin dem Zeitgeschmack folgend, vor allem am „Entwickelungs- und Bildungsgange“64 des Dichters interessiert ist.65 Die biographische Ästhetik der Abhandlung entsprach allerdings nicht den romantischen Lektüreerwartungen. So sah der anonyme Rezensent der Göttingischen Gelehrten Anzeigen in Fernows Ariost-Vita eine „mißrathene Arbeit“, denn Fernow liefere eine „sehr trockene, mit minutiösen Details überladene, Biographie“, die aber noch durch den Vortrag in ihrer Mangelhaftigkeit übertroffen werde, „der durch gesuchte große Steifheit und Kälte weit mehr zurückstößt“.66 Ungeachtet dieser kritischen Vorbehalte blieb Fernow der biographische Gewährsmann für Ariost-Darstellungen des 19. Jahrhunderts. So stützt sich etwa der ausführliche Eintrag in der Allgemeinen Encyclopädie (1820) von Ersch und Gruber auf Fernows Lebensdarstellung.67 Eine anonym verfasste Ariost-Vita (1828), die im 19. Jahrhundert verschiedenen Ariost-Ausgaben beigebunden wurde, stellt eine geraffte Fassung dieses Eintrags dar.68
 
              In seiner Ariost-Vita aus dem Jahr 1837 sieht der Historiker Leopold von Ranke (1795–1886) das Dilemma des Dichters darin, dass „[t]rotz so vielfacher Dienste […] sein Glück nur beschränkt [war] und [er] nur spät […] zu einer Existenz[,] in der es ihm behagte“,69 gelangte. Der Heidelberger Italianist Emil Ruth (1809–1869) hat die Diskrepanz zwischen Leben und Werk des Ferraresen erneut unterstrichen: „Ariost war eine von den Naturen, in welchen, wie bei Petrarca, mit dem er in mancher Beziehung Aehnlichkeit hat, der Mensch und der Dichter von einander ganz verschieden sind“.70 Dass diese Sicht allerdings keinen zeitgenössischen Konsens darstellt, verdeutlicht der Ariost-Essay des Romanisten Hugo Schuchardt (1842–1927):
 
               
                Es ist unbegreiflich wie Ruth hat behaupten können, in Ariost sei der Mensch vom Dichter verschieden. Als ob dies überhaupt möglich wäre, als ob dieser Widerspruch nicht immer ein nur scheinbarer sein müsste!71
 
              
 
              Weit weg von der idealisierenden Schilderung Heinses erscheint Ariosts Vita in der Literaturgeschichte von Wiese und Pèrcopo (1899). Als Sohn des „hartherzigen, geizigen und hinterlistigen Niccolò“72 musste sich Ariost am Hofe durchschlagen: „Er hatte nicht etwa am Hofe gedient und dem Herzog und dem Kardinal geschmeichelt, weil er das Hofleben liebte, sondern weil ihn die Not dazu zwang“.73 In der positivistischen Tradition des Biographismus stehend, beschreibt der Ariost-Übersetzer Alfons Kißner (1844–1928) das Leben Aristos zu Beginn des 20. Jahrhunderts als unmittelbaren Ursprung seines Schreibens.74 So „verwerte[]“75 Ariost die Ereignisse seiner Zeit in seinem Heldenepos bzw. diese fänden darin ihr „Echo“.76
 
              Neuere Lebensbeschreibungen, etwa im Kontext von Literaturgeschichten, verweisen auf die Literarizität der autobiographischen Quellen und haben die Selbststilisierung Ariosts offen thematisiert.77 Im postmodernen Zeitalter, in dem der Begriff der ‚Wahrheit‘ suspekt geworden zu sein scheint, fasziniert weniger, wer Ariost war, als vielmehr wie Ariost sich inszenierte.78
 
              Zusammenfassend lässt sich festhalten: Nachdem Ariosts Vita zu Beginn des 18. Jahrhunderts in Überblicksdarstellungen und Lexika als jene eines italienischen Nationaldichters gefeiert wird, setzt mit der aufkommenden Italophilie in der zweiten Hälfte des Jahrhunderts eine Ariost-Rezeption ein, die auf das identifikatorische Potential der Künstlervita zielt. Am Höhepunkt der stilistisch-ästhetischen Ariost-Kritik erscheint zu Beginn des 19. Jahrhunderts die monographische Großdarstellung Fernows, die eine vom Werk losgelöste Betrachtung der Vita als Entwicklungsgang des Künstlers einläutet. Noch zu Beginn des 20. Jahrhunderts herrscht in der Tradition des Biographismus’ ein psychologisierender Vita-Werk-Konnex vor, der Ende des Jahrhunderts einer post-postmodernen Literaturauffassung als Selbstinszenierungsmedium weicht.
 
             
            
              3 Zwischen Fakten und Fiktion: Anekdoten aus dem Leben Ariosts
 
              Ariosts Leben wurde vor allem in Anekdoten tradiert, die oftmals seine frugale Lebensweise verbürgen, wie sein bescheidenes Lieblingsessen,79 oder seine Zerstreutheit, für die sein gedankenversunkener Heimweg von Carpi nach Ferrara in Hausschuhen paradigmatisch ist.80 Wie die – teils wohl intendierte – Verschränkung von Fakten und Fiktion die deutschsprachigen Viten Ariosts und damit das deutsche Ariost-Bild geprägt haben, sollen im Folgenden drei Anekdoten verdeutlichen, die sein gespanntes Verhältnis zum Hof, seine enorme Popularität sowie seinen Vorbildcharakter exemplifizieren.
 
              
                3.1 Verkannt – Die Kardinalsfrage
 
                Die deutsche Ariost-Rezeption ist stark mit einem Diktum verbunden, das bereits zu Beginn des 18. Jahrhunderts von Stolle referiert wurde: „Mein lieber Herr Ludwig, wo hat er so viel närrisch Zeug hergenommen?“81 Es handelt sich um die berühmt-berüchtigte Kardinalsfrage, die der Herzog Ippolito d’Este nach Erhalt seines Exemplars des Orlando Furioso formuliert haben soll: Messer Lodovico, dove mai avete trovato tante corbellerie? Allerdings sind verschiedene Versionen überliefert, so wird Ariosts Dienstherrn gar oftmals der wenig schmeichelhafte Begriff coglionerie in den Mund gelegt.82
 
                Die Anekdote, die den Herzog als unverständigen und kunstfeindlichen Mäzen entlarvt, durchzieht die deutschen Ariost-Viten. In den Notizen Virginios findet sich die Kardinalsfrage allerdings nicht. Das lockere historische Fundament der Begebenheit wurde von den Ariost-Biographen teilweise auch reflektiert. So hält Bouterwek die Kardinalsfrage zumindest für historisch wahrscheinlich:
 
                 
                  Aber gerade um die Zeit, als Ariost den Lohn seiner trefflichen Arbeit auch in dem Beifall seines Gönners, des Cardinals Hippolyt von Este, zu finden hoffte, dem er seinen Roland zugeeignet hatte, riß das Band zwischen ihm und dem Cardinal. Was für Mißverständnisse dazu Veranlassung gaben, wissen wir nicht genau. Daß der Cardinal, der von den leichten Spielen der Phantasie überhaupt kein sonderlicher Liebhaber gewesen zu seyn scheint, den Dichter, in dem er lieber den Geschäftsmann sah, kalt und spöttelnd gesagt habe, wie er nur auf alle die Possen verfallen sei, mag leicht wahr seyn, wenn es gleich keine historisch beglaubigte Anekdote ist.83
 
                
 
                In diesem Sinne versteht auch der Literarhistoriker Julius Leopold Klein (1810–1876) die in verschiedener Ausführung tradierte Anekdote:
 
                 
                  Die coglionerie, corbellerie, minchionerie, fanfaluche, und wie noch die verschiedenen Lesarten jener Cardinal-Frage lauten, die aber sämmtlich zuletzt auf die erste Lesart, auf die coglineria [sic!], hinauslaufen, sie waren vielleicht auch nichts weiter, als Ergüsse eines verhaltenen nun halbscherzhaften hervorbrechenden Grolles, aus Anlass einer Ablehnung Ariosto’s vielleicht, den Cardinal auf seiner Reise nach Ungarn im Jahre 1512 zu begleiten.84
 
                
 
                Die Zweifel der vorangehenden Jahrhunderte an der Authentizität der Anekdote mehrte Giuseppe Campori (1821–1887) in seinen Notizie per la vita di Lodovico Ariosto (1871), indem er Hinweise für ein stärkeres Interesse Ippolitos am Orlando Furioso vorlegte, als es der tradierte kunstverächtliche Ausspruch annehmen lässt.85 Nicht nur sei der Kardinal bestens über die Abfassung des Epos informiert gewesen – er habe sogar als Herausgeber fungiert und die Editionskosten persönlich übernommen, wie aus einem handschriftlichen Brief des Ippolito von Este aus dem Archiv von Mantua hervorgehe:
 
                 
                  Quando scrivevamo queste parole non potevamo sperare che indi a poco, un prezioso documento da noi rinvenuto nell’Archivio di Mantova, avrebbe giustificato le nostre dubbiezze e pienamente chiarito il fatto controverso. Noi non c’ingannavamo nel mettere in forse la verità di quella scortese domanda, che da tre secoli si ripete nelle bocche di tutti coloro che si mescolano nelle materie letterarie; perchè il Cardinale non solamente ebbe perfetta cognizione del poema prima che escisse alla luce, ma ne fu quasi editore egli medesimo, avendolo fatto stampare a proprie spese. Come poi questo curioso episodio sia rimasto sconosciuto, come nessuno dei lodatori di quel principe ne abbia fatto menzione, non sappiamo spiegare, nè possiamo scusare l’Ariosto dell’aver trattato così severamente nelle sue Satire quell’uomo che ad onta di molti gravi torti, gli aveva però dato un saggio abbastanza positivo della stima che faceva di lui, somministrandogli il modo di raccomandare il suo nome alla posterità. E però fa d’uopo temperare alquanto il rigore dei giudizii sul Cardinale Ippolito d’Este, e rilegare fra le baie la tradizione di quella beffarda inchiesta che ormai non trova argomenti per essere creduta.86
 
                
 
                Den Aufdeckungen Camporis zum Trotz hat die Kardinalsfrage die deutsche Ariost-Rezeption und dessen Bild in Deutschland maßgeblich beeinflusst. Sigmar Mehring etwa verbindet in seiner Ariost-Darstellung (1912) die Anekdote mit Camporis Fund:
 
                 
                  Als er [d.i. Ariost] das fertige Werk seinem Schutzherrn, dem Kardinal d’Este vorlegte, äußerte der liebevolle Gönner nichts als: „Woher habt ihr nur all das tolle Zeug?“ Nach anderer Lesart soll er sich sogar noch derber ausgedrückt haben. Gleichwohl fühlte er sich als hochmögender Mäzen und auch durch die eingestreuten Verherrlichungen seiner Person und seiner Sippe geschmeichelt, so daß er das Gedicht auf seine Kosten drucken ließ.87
 
                
 
                Auch rezente Ariost-Darstellungen verweisen auf die Kardinalsfrage, um das vermeintlich geringe Interesse des Hofes an dem phantastischen Ritterepos zu bezeugen:
 
                 
                  Der Dienst beim Kardinal war nicht unbedingt erfreulich. Dieser hatte wenig Sinn für geniale Dichtung, sondern war eher ein Machtpolitiker. So ist es überliefert, dass der hohe Kleriker zum Dichter, der ihm den Rasenden Roland überreichte, spöttisch gesagt haben soll: „Meister Ludovico, wo habt Ihr alle diese Hirngespinste aufgeschnappt?“88
 
                
 
                Die Kardinalsfrage ist eng mit dem deutschen Ariostbild verbunden, auch weil sie das deutsche Ariostbild pointiert. So konstatierte Julius Leopold Klein in seiner Geschichte des Dramas: „In den Satiren schüttet der, nächst Dante, grösste Dichter Italiens sein Herz über das Dichterelend fürstlicher Gönnerschaften aus“.89 Dieses Dichterelend, das Elend des von der Obrigkeit verlachten literarischen Genies, zeigt sich paradigmatisch in der Kardinalsfrage.
 
                So entwickelte die Kardinalsfrage in der deutschen Literatur eine Eigendynamik und wurde zum vielzitierten Diktum. Johann Gottfried Herder (1744–1803) etwa, der, wie Reinhold Steig formulierte, die Gewohnheit hatte, „gewisse Lieblingscitate immer von neuem anzubringen“, zitierte den vermeintlichen Ausspruch Ippolitos in seinem Oeuvre zumindest dreifach.90 Auch der österreichische Graf Maximilian Lamberg (1729–1792) spielte in einem Brief an Casanova auf die famose Reaktion des Kardinals an, die er allerdings nur „beinahe“ wiederholen würde.91 In Heinrich Heines (1797–1856) Atta Troll wird die Kardinalsfrage des Este dem Freund August Varnhagen von Ense als rezeptive Vorlage angeboten, wenn das lyrische Ich beichtet:
 
                 
                  Ja, Varnhagen, alter Freund,
 
                  Ja, ich seh’ um deine Lippen
 
                  Fast dieselben Worte schweben,
 
                  Mit demselben feinen Lächeln.92
 
                
 
                In Ernst Jüngers (1895–1998) Essay Schädel und Riffe wird die vermeintliche Kardinalsfrage gar zu einer existenziellen Sinnfrage der Literatur überformt:
 
                 
                  „Messer Ludovico, was treibt ihr für Narrheiten?“ So ungefähr fragte der Kardinal Hippolyt von Este, nachdem er dessen Orlando Furioso gelesen hatte, seinen Schützling Ariost. Dieser ‚Rasende Roland‘ gehörte neben Byrons Gedichten früh zu meinen Lieblingswerken; ich lernte ihn als Vierzehn- oder Fünfzehnjähriger kennen, und zwar in dem imposanten, von Doré illustrierten Folioband. Die Übersetzung stammte von Hermann Kurz. Weniger behagte mir späterhin die von Gries, die ich in einer Reclamausgabe mitführte. Ich las sie im Frühjahr 1917 in der Siegfried-Stellung und brachte die beiden Bändchen auch wieder heim. Es scheint mir, daß ich in den Kriegen mehr gelesen habe als zu anderen Zeiten; und das geht manchem so. Die Lektüre des Ariost ist gefährlich; das wußte Cervantes schon. Überhaupt setzt die literarische Bildung Maßstäbe, die in der Realität nicht ausgefüllt werden können; das Spielfeld wird zu weit gesteckt. Die skeptische Frage des Hippolyt von Este ist nicht nur eine Kardinals-, sondern auch eine Kardinalfrage. Sie hat mich oft beschäftigt, auch während der Arbeit an diesem Text. Man fragt sich immer wieder, warum man dies oder jenes treibt oder getrieben hat – und was man darauf zu hören bekommen wird. Und man fragt sich nach der Verantwortung.93
 
                
 
               
              
                3.2 Geschätzt – Ariost bei den Räubern
 
                Trotz der vermeintlichen Geringschätzung durch seinen Dienstherrn sei Ariost von seinen Landsleuten verehrt worden – das legt eine zur Kardinalsfrage komplementär-kontrastive Anekdote aus den Jahren 1522–1525 nahe, welche Ariost als herzoglicher Kommissar, nunmehr im Dienste des Alfonso von Este, in der toskanischen Garfagnana verbrachte. Obwohl sich Ariost, wie er es in seinen Satiren mehrfach betont, in der unwirtlichen Landschaft einsam fühlte,94 erwiesen ihm die Aufständler große Ehrerbietungen, wie es bereits Garofalo ausführt:
 
                 
                  Fù in que’contorni non pure amato, ma riuerito per infino da Masnadieri huomini quasi ferini, e priui d’humanità, imperò che nell’andare al Commissariato; di che si ragiona: caualcaua vn giorno [...] per mezo à vna compagnia d’huomini con armi; che sedeuano sotto diuerse ombre, non sapendo chi si fossero, andò oltre non senza qualche sospetto, per esser quelle Montagne all’hora molto infestate da Ladronecci per le fattioni di certo Domenico Morotto, e di Filippo Pacchione capitali nemici. Hora essendo passato auanti vn tiro di mano, colui, ch’era capo loro dimandò al seruitore, ch’era più adietro degli altri, che fosse il Gentilhuomo, & vdito ch’era Lodouico Ariosto, subito si mise, cosi com’era armato di corazza, e di ronca à correrli dietro. Lodouico vedutolo venire si fermò non ben sicuro come hauesse à seguire il fatto. Colui giuntoli presso, e riuerentemente salutatolo, li disse, ch’era Filippo Pacchione, e li domandò perdono, se non gli hauea fatto motto nel passare oltre, perche non sapeua chi egli fosse, ma che hauendolo inteso dipoi era venuto per conoscerlo di vista, come molto prima l’hauea conosciuto per fama, e nel fine fattoli cortesi inuiti humilmente si licentiò da lui.95
 
                
 
                Während Bouterwek auf die Anekdote lediglich anspielt96 berichten sowohl Fernow als auch Kißner ausführlich von einem „der gefürchteten Wegelagerer, Filippo Pacchioni“, der Ariost begegnete, ohne ihn zu erkennen: „Als er von einem Diener erfuhr, Ariost sei vorübergeritten, eilte er ihm nach und bat demütig grüßend um Verzeihung für die unterlassene Achtungsbezeugung“.97 Die Szene findet sich auch bildkünstlerisch festgehalten in der Urania 1833 unter dem Titel ‚Ariosto unter den Räubern der Garfagnana‘ (Abb. 1).98 Während Garofalos Schilderung in nahezu wortwörtlicher Übersetzung wiedergegeben wird, zeigt der romantische Stahlstich alle Räuber in submisser, ehrerweisender Haltung, die den als einzige Figur aufrecht stehenden Ariost inmitten einer zerklüfteten Felsenlandschaft umkreisen und seiner Erscheinung nahezu göttliche Züge verleihen.99
 
                
                  [image: ]
                    Abb. 1: Ariosto unter den Räubern der Garfagnana. Nach einem Gemälde von Maugaise. In: Urania. Taschenbuch auf das Jahr 1833, Leipzig 1833, Einlage zwischen S. XVIII und XIX, Ex. BSB München, Sign. P.o.germ. 1540 f-1833, urn:nbn:de:bvb:12-bsb10312435-1.

                 
                Eine bemerkenswerte Bearbeitung hat die Anekdote in der Dramatisierung des Nürnberger Volksdichters Carl Wilhelm Sauter (1810–1882)100 erfahren.101 In Szene gesetzt wird hier die als göttlich apostrophierte Macht Ariosts, der mit seiner Laute wie ein ‚zweiter Orpheus‘ – so der Titel des Vorspiels – gleichsam die Natur wie die Menschen zu bewegen im Stande ist. Die Anklänge an Friedrich Schiller beschränken sich nicht nur auf den Titel des Werks, Ariosto oder die Macht des Gesanges (1846), sondern es finden sich auch Handlungselemente aus Schillers Räubern wieder.102
 
                Nicht nur die freiheitsliebenden Rebellen der Garfagnana kann Ariost mit seiner Laute erweichen. Selbst der grausame Räuberhauptmann Curinnus, der einen Raubüberfall mitsamt Vergewaltigung plant, ist gerührt vom ertönenden Klang, und rühmt den Dichter Ariost in jambischen Fünfhebern:
 
                 
                  Curinnus
 
                  (wie alle Räuber knieen vor ihm)
 
                  Ja, wahr erscheint die heil’ge Kunst, o Sänger,
 
                  Der du im hohen Glanze sie bewährst
 
                  Und göttlich hast gesungen, daß das Herz
 
                  Des Räubers selbst sich neigt vor deinen Tönen
 
                  Um huldigend dein holdes Wort zu krönen!
 
                  (III 4, S. 314)
 
                
 
                Letztlich kann Ariost die Garfagnana befrieden und somit seine dreijährige Aufgabe erfüllen. Nichtsdestotrotz bleiben zwei Anfragen bei Herzog Alphons ob eines höheren Gehalts fruchtlos, unter anderem weil Ariost sie nicht persönlich artikuliert, der sich gerade durch Bescheidenheit auszeichnet – ein Charakterzug, der vom Herzog lobend hervorgehoben wird. Anstatt irdischer Güter, die der Dichter ohnehin verachte, soll Ariost nun nach Rom zum Papst geschickt werden, um eine Angelegenheit des Herzogs zu schlichten. Die versagte Gehaltserhöhung kompensieren allerdings die Huldigungen, die Ariost durch das treue Liebespaar, Rosalia und Edmund, am Ende des Singspiels erhält:
 
                 
                  Statt dem ird’schen Tande
 
                  Bleibt dir die Achtung von dem Vaterlande,
 
                  Und von uns, ewig treu gegeben,
 
                  Die Freundschaft für die Erdenzeit
 
                  Als höchste Krone in dem Leben (V 5, S. 378)
 
                
 
                Mit Achtung und Freundschaft bekrönt, wird Ariost im finalen Schlusschor als Heilsbringer heroisiert:
 
                 
                  Heil, Ariosto, diesem Held
 
                  Von dem Gesang, die höchste Krone
 
                  Des Lebens wird ihm nun zum Lohne,
 
                  Daß Segen gebe sie der Welt! (ebd.)
 
                
 
                Ariost wird in Sauters Singspiel zum gleichsam bescheidenen wie übermenschlichen Dichter stilisiert, der sich von irdischen Leidenschaften nicht einnehmen lässt. Aus Pflichtbewusstsein beugt er sich den Aufträgen des Herzogs, aber als irenischer Mensch geht es ihm nur um die Befriedung aller. Ariost avanciert hier zum Muster eines reflektierten Künstlertums, das die Kunst über irdische Güter, wie vor allem den Reichtum, stellt.103
 
               
              
                3.3 Bekrönt – Lorbeerruhm
 
                Ariost wurde geliebt und gefeiert – aber wurde er auch gekrönt? Fornari berichtet von diesem vermeintlichen Vorkommnis am Ende seiner Ariost-Vita:
 
                 
                  [N]el 1532 fu degnamente della laurea coronato per le mani dell’inuittissimo Imperadore Carlo Quinto nella città di Mantoua[.]104
 
                
 
                Von einer Dichterkrönung berichten allerdings weder Pigna noch Garofalo. Zuerst davon Zeugnis abgelegt hatte wohl der Paduaner Marco Guazzo (1480–1556) in seinen Historie di tutte le cose degne di memoria (1540):
 
                 
                  Ludouico Ariosto nobile Ferrarese Poeta & di immortal laude degno, coronato della laurea corona per le mani della Maesta Cesarea del sacratissimo Imperatore Carlo quinto nella citta di Mantua l’anno .MD.XXXII.105
 
                
 
                Der Leipziger Gelehrte Johann Burkhard Mencke (1674–1732) schmückt, darin der Reisebeschreibung Richard Lassels’ (1603–1668) folgend, in seinem lateinischen Kompendium De Charlataneria Eruditorum (Leipzig 1715)106 die Szene aus, die später auch in den Supplement-Band des Zedler-Lexikons aufgenommen wird:
 
                 
                  Andere melden, daß er, als er von dem Kaiser Carl V den Poetischen Lorbeercranz empfangen, vor unmäßiger Freude auf allen Straßen herum gelauffen, und noch weit unsinniger gethan, als Orlando, den er in seinem Buche beschrieben.107
 
                
 
                Als allerdings Barotti die Notizen Virginos herausgibt, scheint den Lorbeererwägungen ein Ende gesetzt zu sein. So formuliert Virginio als 25. Notiz: „Egli è una baja, che fosse coronato“ [‚Es ist ein Scherz, dass er gekrönt worden sei‘].108 Fortan blieb die Frage nach der Dichterkrönung eine Streitfrage in der Ariost-Forschung. Einen Abbruch tat die vermeintlich kontrafaktische Krönung dem Dichterbild Ariosts aber nicht. So postuliert Wilhelm Heinse:
 
                 
                  Ein Dichter wie Ariost braucht auch warlich keinen Titel, um sich von andern zu unterscheiden […].109
 
                
 
                Auch Bouterwek sieht der fiktionalen Grundierung der Anekdote gelassen entgegen:
 
                 
                  Daß Kaiser Carl V. in eigner Person ihn mit dem Lorbeer gekrönt habe, ist vermuthlich eine von den erfundenen Anekdoten, mit deren historischer Beglaubigung man es ehmals nicht so genau nehmen zu müssen glaubte, um berühmte Männer desto zuversichtlicher zu ehren.110
 
                
 
                Nach dem auf historische Korrektheit bedachten Hofbibliothekar Fernow „dürfte wol die Warheit in der Mitte liegen“:111 „Wenn gleich die feierliche Krönung Ariosto’s sich nicht erweisen läst, so ist darum die ganze Sage noch nicht ein Märchen“. So war es für Fernow „sehr warscheinlich, dass unserm Dichter diese Ehre, wenn auch nicht durch einen öffentlichen und feierlichen Akt, doch schriftlich durch einen kaiserlichen Brief zugeteilt worden“. Die meisten deutschen Viten folgten letztlich aber den Anmerkungen Virginios, denn so sei es doch, wie Alfons Kißner zu bedenken gibt, „kaum denkbar“, „daß des Dichters Sohn davon nicht gewußt habe“.112 Und wenn Ariost im wahren Leben auch die Dichterkrönung versagt gewesen sein mag – die Ikonographie verlieh ihm die Auszeichnung posthum nichtdestotrotz, wie bereits frühe Orlando Furioso-Ausgaben illustrieren (Abb. 2).
 
                
                  [image: ]
                    Abb. 2: Titelkupfer zu Lodovico Ariosto: Orlando furioso. Venedig 1584. Ex. BSB München, Sign. Res/4 P.o.it. 43 n, urn:nbn:de:bvb:12-bsb10165933-3.

                 
               
             
            
              4 Fazit
 
              Die deutschen Ariost-Viten sowie die für die Rezeption in Deutschland produktiven Lebensanekdoten zeigen: Sein Nachleben hat Ariost durch gezielte Autorschaftsinszenierung in seinen Satiren selbst maßgeblich mitbestimmt, wenngleich die dort geschilderte frugale Lebensweise weniger einem intrinsischen Bedürfnis nach Einfachheit entspringt als mehr dem Beharren auf poetischer Eigenständigkeit und auf Unabhängigkeit von mäzenatischer Förderung. Das Bild Ariosts als eines bescheidenen Mannes, dessen ‚prosaisches‘ Leben in diametralem Gegensatz zu seinem phantastisch-epischen Werk steht, hat sich auch in den posthumen Viten über die Jahrhunderte hinweg tradiert. Ariost wurde, so suggerieren es die Dichteranekdoten, von seinem Dienstherrn verkannt, von seinen Landsleuten geliebt, von seinen Nachfolgern verehrt und als herausragender Dichter gerühmt. So konturieren und profilieren die biographischen Reminiszenzen vor allem ein Dichterideal der Romantik, wie es für das 19. Jahrhundert prägend war. Warum aber Ariost, der noch zu Beginn des 20. Jahrhunderts eine prominente Stellung im literarischen Wissenskanon einnahm, heute aus dem kollektiven Gedächtnis der Deutschen weitgehend verschwunden ist, steht auf einem anderen Blatt.
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                [Rez. zu] Ludovico Ariosto’s Leben. In: Blätter für literarische Unterhaltung 187 (1829), S. 748.
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                Ludovico Ariosto: Satire. In: Opere di Ludovico Ariosto. Bd. 3: Carmina, Rime, Satire, Erbolato, Lettere. Hg. von Mario Santoro. Turin 1989, S. 327–445. Die erste vollständige deutsche Übersetzung der Satiren legte Christian Wilhelm Ahlwardt vor: Lodovico Ariosto’s Satyren. Aus dem Italiänischen von Christian Wilhelm Ahlwardt. Berlin 1794. Zu den deutschen Übersetzungen der Satiren Ariosts vgl. den Beitrag von Francesco Rossi in vorliegendem Band.
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                Vgl. dazu Lanfranco Carretti: Ariosto. In: ders.: Ariosto e Tasso. 2. Auflage. Turin 1970, S. 15–51, bes. S. 18–27.
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                Volker Kapp: Cinquecento. In: Italienische Literaturgeschichte. Hg. von Volker Kapp. 3. Auflage. Stuttgart 2007, S. 114–170, hier S. 126.

              
              5
                Vgl. die Satire VI an Pietro Bembo, in der Ariost sein Schicksal beklagt: „Ahi lasso! quando ebbi al pegàseo melo / l’età disposta, che le fresche guancie / non si vedean ancor fiorir d’un pelo, / mio padre mi cacciò con spiedi e lancie, / non che con sproni, a volger testi e chiose, / e me occupò cinque anni in quelle ciancie“ (Ariosto: Satire [Anm. 2], S. 431, V. 154–159).

              
              6
                Siehe v. a. die Satire III an Annibale Malagucio.

              
              7
                Vgl. Satire I an Alessandro Ariosto und Ludovico da Bagno.

              
              8
                Siehe die Satire IV an Sismondo Malagucio sowie die Satire VII an Bonaventura Pistofolo.

              
              9
                Vgl. die Satire VI an Pietro Bembo, die mit dem väterlichen Wunsch beginnt, sein Sohn möge die Künste erlernen: „Bembo, io vorrei, come è il commun disio / de’ solliciti padri, veder l’arti / che essaltan l’uom, tutte in Virginio mio“ (Ariosto: Satire [Anm. 2], S. 423, V. 1–3).

              
              10
                Vgl. etwa die Einschätzung von Christian Joseph Jagemann („Sein Gemüthscharakter schildert sich vollkommen in seinen Satyren“ [Über die sieben Satyren des Ariost. In: Versuche über den Charakter und die Werke der besten Italiänischen Dichter. Bd. 3. Braunschweig 1774, S. 87–136, hier S. 87]), Carl Ludwig Fernow: Leben Lodovico Ariosto’s des Götlichen. Zürich 1809, S. XIV, sowie auch von Leopold von Ranke: Zur Geschichte der italienischen Poesie. Berlin 1837, S. 36–47, der in den Satiren Ariosts dessen „Lebensansicht“ (ebd., S. 47) geschildert sah. Noch Alfons Kißner schreibt 1907: „Über sein inneres Leben erfahren wir am meisten aus den Satiren. Unsre Vorstellung von dem Menschen Ariost zu vervollständigen sind sie am besten geeignet“ (Alfons Kißner: Ludovico Ariosto. In: Deutsche Rundschau [1907], S. 71–89 [I] sowie 290–301 [II], hier S. 295). Eine englische Übersetzung der Satiren aus dem Jahr 1976 trägt den Hinweis auf die autobiographische Faktur gar im Untertitel: The Satires of Ludovico Ariosto. A Renaissance Autobiography. English & Italian. Übers. von Peter DeSa Wiggins. Athens/Ohio 1976.

              
              11
                Jürgen Grimm: Die Einheit der Ariost’schen Satire. Frankfurt a. M. 1969, S. 52.

              
              12
                So die Formulierung eines anonymen Rezensenten zu Beginn des 19. Jahrhunderts: [Rez. zu Leben Lodovico Ariosto’s des Götlichen, nach den besten Quellen verfasst von C. L. Fernow. 1809]. In: Göttingische Gelehrte Anzeigen (1810), S. 145–159, hier S. 149.
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