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MICHAEL THIMANN

figura, paragone, argumentum.
Zur Funktion der Illustrationen in gedruckten

Ovidausgaben des 16. Jahrhunderts

Als Hendrick Goltzius im Jahre 1589 die ersten Kupferstiche seiner umfangreich
angelegten Serie nach den Metamorphosen des Ovid (Abb. 1) publizierte, schien ein
den Kern der ut pictura poesis-Debatte beriihrender Paragone zwischen Dichtung
und bildender Kunst zu einer vorldufigen Entscheidung gebracht worden zu sein.!
Schon mit dem gewaltigen Fragment, das bis zum Jahr 1604 nur in 52 Blittern bis
zum vierten Buch ausgefiihrt werden konnte, hat sich Goltzius virtuos von den il-
teren Illustrationen der Metamorphosen abgesetzt: In der Absicht, dem carmen per-
petuum — der fliefenden und sich immerfort wandelnden Dichtung Ovids — ein
bildliches Aquivalent zur Seite zu stellen, gewann Goltzius eine bisher unbekannte
Fiille von Darstellungen aus dem antiken Text, mit denen er die geforderte erfinde-
rische Ebenbiirtigkeit von Dichter und Maler unter Bewetis stellen konnte. Goltzi-
us hatte mit den Metamorphosen zudem ein hochkomplexes literarisches Werk ge-
wihlt, dafl die Verwandlung der Gestalten und die kontinuierende Fiktion selbst
zum dsthetischen Prinzip erhob. Das Kernproblem der Umsetzung dieser Transfor-
mationen in das Medium des Bildes lag daher selbst in der kontinuierlichen Bewil-
tigung hochster kiinstlerischer Schwierigkeit.

Trotz ihrer bemerkenswerten Neuheit sind die Stiche des Hendrick Goltzius je-
doch nicht von der Geschichte der traditionellen Buchillustration zu trennen: Soll-
te Goltzius nicht nur ein grundsitzliches mediengeschichtliches Problem angespro-
chen haben, welches die Unzulinglichkeit der »Buch-Illustration« betraf, sondern
gar die letztlich unversshnliche Konkurrenz zwischen Dichtung und Bild gelost
haben? Ein Unbehagen an dem sich erhellenden Nebeneinander der Kiinste im
modernen Buchdruck beschlich den Romanisten Karl Vossler, der die Méglichkeit
einer Textillustration sogar kategorisch ablehnte. In dem Beitrag Von der gegenseiti-
gen Erbellung der Kiinste, den der sich im Fortgang der Argumentation als Jiinger
Lessings erweisende Vossler zu einer Festschrift fiir Heinrich Wolfflin beisteuerte,
heiflt es provokant:

Wenn ein geistvoller Zeichner wie Wilhelm von Kaulbach den Goetheschen Rei-
neke Fuchs illustriert, oder Doré den Don Quijote, oder Slevogt die Ilias — tragen
diese Meister der Graphik zur Erhellung der von ihnen illustrierten Dichter etwas
Wesentliches bei oder nicht? Besagt nicht der Ausdruck »Illustration< ungefihr
dasselbe wie 'Erhellung? Ich glaube nicht. Man versteht den Geist der Ilias und

\
1 Zur Entstehungsgeschichte dieser Stichfolge vgl. Reznicek (1961), Bd. 1, S. 193-199.
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1. Anonym nach Hendrick Goltzius, Die Verwandlung der Heliaden und des Cygnus,
1590. Kupferstich. Graphische Sammlung, Anhaltische Gemildegalerie, Dessau

die Kunst des Homer entschieden besser, wenn man Slevogts Zeichnungen
nicht betrachtet. Man muf sie sich sogar schon energisch aus dem Kopfe schla-
gen, falls man sie schon angeschaut und an ihrem modernen Barock Gefallen ge-
funden haben sollte.?

Die Frage bleibt, ob Vosslers Behauptung zwangsliufig nun zur Desillusionierung
fiihren mufd — sollte es sie wirklich nicht geben, die vielbeschworene Illustration ei-
nes poetischen Textes? Fiir den Buchdruck der friihen Neuzeit, zumal fiir die immer
wieder als »Bibel der Maler« apostrophierten Metamorphosen, erscheint evident, dafs
[llustration nicht einfach »Erhellung« meinen muf. Im folgenden Rundgang durch
eine virtuelle Bibliothek von Oviddrucken, die vornehmlich im friihneuzeitlichen
[talien erschienen sind, sollen lediglich einige Beobachtungen angestellt werden, die
das Verhiltnis von Bild und Text fiir den paradigmatischen Fall der Ovidillustration
im 16. Jahrhundert betreffen. Kaum ein zweiter Text diirfte den konkurrierenden
Anspruch der Zeit-, Verwandlungs- und Bewegungsdarstellung an die verschiede-
nen Medien so schr gestellt haben wie die Metamorphosen des Ovid, denen dies¢
Schwierigkeit selbst als kiinstlerisches Paradigma zugrunde lag,

2 Vossler (1935), S. 160.
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Waurde die Rezeption des Textcorpus der Metamorphosen im frithneuzeitlichen
Europa treffend als ein gigantischer Ubersetzungsproze beschrieben, so lieRe sich
in analoger Form auch die Geschichte der Ovidillustration als Dokument eines ge-
waltigen Kopierverfahrens begreifen.> Die Unterschiede der einzelnen Ausgaben,
die den expandierenden Buchmarkt des 16. Jahrhunderts bevélkert haben, erschei-
nen bei genauer Betrachtung jedoch weitaus grofler als ihre Gemeinsamkeiten.
Max Dittmar Henkel, der in den Vortrigen der Bibliothek Warburg von 1926/27
den bisher einzigen umfassenden kunsthistorischen Uberblick iiber die Ovidillu-
strationen des 16. und 17. Jahrhunderts publiziert hat,* diirfte seine Frage nach ei-
ner teleologischen Entwicklung der Ovid-Illustration jedoch falsch gestellt haben:
Die von Henkel gesetzten Paradigmen wie Zunahme der Raumlichkeit, Darstel-
lung von Wirklichkeit und Lebendigkeit sowie Zunahme der formalen Antiken-
Imitation — schlicht also rein auf die dsthetische Qualitit bezogene Forderungen —
sind normativ und zutiefst zeitgebunden. Vor allem verkennen sie aber die Beson-
derheit der kiinstlerischen Strategien bei der Visualisierung des »unwahren« poeti-
schen Textes. Dagegen diirfte die Frage nach Funktion und medialem Status des
Bildes im Satzspiegel des gedruckten Buches ein adiquaterer Schliissel zum Ver-
stindnis sein. Keineswegs kénnen die Forderungen, die an das autonome Galerie-
bild gestellt werden, an das Bild-Text-Kunstwerk der Buchseite herangetragen wer-
den. Wurden die buchgraphischen Ovidillustrationen hiufig herangezogen, um
komplexe ikonographische Fragen von Renaissancegemilden mythologischer The-
matik zu kliren oder um die Bildtraditionen eines bestimmten Motivs nachzu-
zeichnen,’ so hat man jedoch iiber den medialen Status dieser Bilder bisher er-
staunlich wenig vernommen. Die Holzschnitte kénnen nur bedingt mit den Kate-
gorien des Textes, den sie illustrieren, und ebenso wenig mit denjenigen des
eigenstindigen »Bildes« gemessen werden. Wenn man so will, kénnte auch von
zwei konkurrierenden Zeichensystemen von grundlegend verschiedener Natur ge-
sprochen werden, die jedoch in verwandter medialer Erscheinung — in schwarzen
Lettern beziehungsweise schwarzen Umrifllinien auf weiffem, also undefiniertem
Grund — argumentieren.

Dabei kann die Konkurrenz dieser Systeme vollends evident werden, wenn die
Schrift selbst in das Bild tritt, dessen Anspruch auf die Gewihrleistung einer isthe-
tischen Illusion damit ginzlich obsolet zu werden scheint (Abb. 2). Ob die fiir die
frithneuzeitliche Bildproduktion zentralen Kategorien von Paragone und Mimesis
auch sinnvoll fiir die Bild-Text-Konkurrenz des illustrierten Renaissancebuches an-
gewendet werden konnen, soll im folgenden untersucht werden.

3 Dazu zuletzt am Beispiel von Ovid-Illustrationen des spiten 16. und friihen 17. Jahr-
hunderts: Huber-Rebenich (2001).

4 Henkel (1930).

5 Vgl. etwa das entsprechende Verfahren bei Fehl (1974).
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2. Anonym, Diana und Actaeon, Holzschnitt, in: Ovid, Metamorphosen, Venedig 527
fol. XLI recto. Kunstbibliothek, Staatliche Museen zu Berlin

figura und storia

Die Frage nach dem Status der bildlichen Darstellungen im Buchdruck fiihrt zu-
nichst zu einem terminologischen Problem: Handelt es sich bei den kleinformati-
gen Holzschnitten wirklich um Historienbilder (storie) oder um eine terminolo-
gisch unterschiedene Bildform? Fast durchgingig — und keineswegs auf die Ovidil-
lustration beschrinkt — findet sich fiir die Buchillustration im 16. Jahrhundert der
Begriff der figura, dagegen erstaunlicherweise nur iuferst selten der Begriff der s#0-
ria. Beziiglich der Metamorphosen Ovids lift sich nur im Falle der otaverime-Uber-
setzung des Niccolo degli Agostini von 1522 ein Derivat von historia auf dem Titel-
blatt nachweisen, wenn sich das Partizip »historiato« auf die Illustrierung mit figir-
lichen Holzschnitten (»mit Historien versehen« »mit bildlichen Darstellungen
versehen«; »bebildert«) beziehen lifdt: »Incomincia il primo libro de Ovidio Meta-
morphoseos in verso vulgar con le sue allegorie in prosa, et historiato.«* Hier be-

o b Y . ; : sue
6 Tutti gli Libri de Ouidio Metamorphoseos tradutti dal litteral in uerso uulgar con Je su

Allegorie in prosa con gratia & priuilegio. Item sub pena excom[m]unicationis late s¢
tentie come nel breue appare & historiato, Venedig 1522.
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rithrt »historiato« in der Tat das Wortfeld von historia, muf allerdings keineswegs
direke auf die Gattung des modernen, mehrfigurigen und auf Mimesis gegriinde-
ten Historienbildes hindeuten.” Vielmehr ist die schon bei Dante und im mittelal-
terlichen Latein nachweisbare Bedeutung von Jistoriato fiir das Bild oder Relief in
cinem ganz allgemeinen Sinn angesprochen,® die spiter bezeichnenderweise gerade
fiir den dekorativen Schmuck kunstgewerblicher Gegenstinde wie Glasmalereien,
Intarsien und vor allem auch fiir Buchillustrationen im Sinne eines schlichten or-
nare und decorare Verwendung finden konnte.’

Viel hiufiger als storia findet sich der semantisch vielschichtige Begriff der figura
als Bezeichnung fiir die graphischen Illustrationen literarischer Texte. Die Verwen-
dung des Begriffs lifit sich ebenso bei italienischen Druckerzeugnissen wie bei Bii-
chern feststellen, die in anderen europiischen Lindern entstanden sind, etwa wenn
auf dem Titelblatt der 1581 bei Sigmund Feyerabend in Frankfurt mit den Holz-
schnitten des Virgil Solis ausgestatteten Metamorphosen-Ubersetzung (Abb. 3) von
»schonen Figurn« die Rede ist, womit ganz explizit die reiche Illustrierung des Ban-
des gemeint ist.

Beziiglich der komplexen Geschichte des Begriffs figura in nachantiker Zeit
mufl auf den grundlegenden Aufsatz von Erich Auerbach verwiesen werden.'® Hier
soll die Begriffsgeschichte nur um einige semantische Nuancen fiir die friihe Neu-
zeit bereichert werden. Figura, soviel sei referiert, impliziert nicht vordergriindig
das handlungstrichtige Bild, sondern legt den Akzent auf die Darstellung der
menschlichen Person, und zwar dies mit einer deutlichen etymologischen Proveni-
enz vom plastischen Bild, ja gar vom Portrit (figulus, fictor, effigies). In der Kunstli-
teratur der frithen Neuzeit bezieht sich figura nahezu ausschlie@lich auf die
menschliche, und zwar auf die kiinstlerisch gebildete Gestalt. Besondere Bedeu-
tung gewinnt der Begriff in der Trakratliteratur im Zusammenhang mit Proporti-

SRS SR L

7 Zum Begriff der historia in der friihneuzeitlichen Kunsttheorie vgl. grundlegend Keuck
(1934), S. 31ff. und 81-87; Patz (1986). Vgl. auch den Artikel »Istoria, Storia, Historiac,
in: Grassi, Pepe (1995), S. 382f.

8 Dante, Purg., X, 52, 71, 73. Vgl. auch Vocabolario degli Accademici della Crusca, Vene-
dig 1612, S. 466, s. v. »istoriatoc: »Dipinto di storie. Lat. pictus. Dan. Purg. C. 10. Qui-
ui era storiata Lalta gloria Del Roman Prenze.« Zu Dantes Verwendung von storiato vgl.
Toynbee (1913). Vgl. auch das Zitat nach einem mittelalterlichen Glossarium bei Du
Cange, Glossarium mediae et infimae latinitatis, Paris 1883-1887, Bd. 4, S. 210: »Hi-
striatus, Historiis sculptus vel depictus: unde pannus vel paries, in quo plures depingun-
tur historiae vel sculpturae, Histriatus dicitur, id est historiatus.«

9 Vgl. Artikel »Istoriare«, in: Grassi, Pepe (1995), S. 383 und Artikel »Istoriatoc, in: Gras-
si, Pepe (1995), S. 383. Dort findet sich der Nachweis, dafl die Verwendung von istoria-
to sich immer mehr von der urspriinglichen Bedeutung des »dipingere storie« und »rap-
Presentare fatti« entfernte und allgemein auf das decorare und ornare kunstgewerblicher
Gegenstinde wie Cassoni, Urbino-Teller und Mébel bezogen wurde. Weiterhin dazu
Toynbee (1913); Patz (1986), S. 287.

10 Auerbach (1939).
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onsfiguren, bezeichnet jedoch nicht metonymisch das Historienbild.!! Im Lateini-
schen, im Italienischen und auch im Deutschen kann figura oder Figur aber neben
Erscheinung, Bildung, duf8erer Gestalt, Form, Aussehen und Darstellung (for-
ma, aspetto, sembianza, immagine) auch das Bild oder die bildliche Darstellung
schlechthin sein, wobei im Kontext des Buchschmuckes der Akzent in der Tat auf
der Visualisierung einer oder mehrerer menschlicher Gestalten zu liegen scheint,
die dem im Text geschilderten Geschehen entstammen.'? Zugleich sei auf die in
dem hier vorgetragenen Zusammenhang bemerkenswert erscheinende Verwen-
dung von figura fiir mathematische Figuren und entsprechende Illustrationen im
Buchdruck verwiesen, wo figura besonders auf die Qualitit des graphischen »Um-
ril« anspielt: So referiert das Vocabolario degli Accademici della Crusca von 1612:
»figura [...] ¢ quella, che con una, d pit linee, racchiude qualche spazio.«' Seit
Varro lifit sich der bestindige Gebrauch von figura im Sinne von »iuferer Erschei-
nung« und »Umrifi« nachweisen, womit sich der Begriff friih von seiner mit dem
plastischen Bild verbundenen etymologischen Herkunft von fingere, figulus und ef-
figies zu l6sen begonnen hatte. '

Ist die hier als knapper Umriff nachskizzierte Etymologie des Begriffs figura nun
fiir die Analyse des Buchholzschnittes ernstzunehmen? Stellt die figura als von der
menschlichen Figur her konzipiertes Bild-Zeichen lediglich eine Lesehilfe mit
mnemotechnischer Funktion dar oder thematisiert die figura wirklich die erzihlte
Handlung als Zeitverlauf? Die Holzschnitte konnen zwar in der Regel von links
nach rechts gelesen werden, doch sind sie hiufig in Abschnitte unterteilt, womit
die Illusion einer kontinuierenden Darstellung — einer genuinen »Bild-Erzihlung«
— konterkariert wird. Damit bleibt das Bild zunichst ein textfremdes und textfernes
Supplement, weshalb auch die metaphorische Chimire der »Bild-Erzihlung« der
Hinterfragung bedarf.

Verkiirzt gesagt haben sich im Verlauf des 16. Jahrhunderts folgende Méglich-
keiten der Metamorphosen-Illustration emanzipiert: Neben vollkommen bildlosen
Textausgaben kénnen Holzschnitte am Anfang eines jeden der fiinfzehn Biicher

11 Vegl. Artikel »Figuraq, in: Grassi, Pepe (1995), S. 274f.: »Sembianza, aspetto esterno del
corpo humano. Anche: rappresentazione nelle arti figurative di un uomo, o donna, o
animale, disegnati o dipinti o scolpiti.« Cennini trennt sogar explizit zwischen szoria und
figura, um Historienbild und Darstellung einer Person im Raum zu unterscheiden, vgl.
Cennino Cennini, Il libro dell'arte, Cap. XXIX: »Ragguarda prima di che spazio ti pare o
storia o figura che vuogli ritrarre.«

12 Vgl. auch den Artikel »Figure, in: Grimm, Deutsches Worterbuch, Bd. 3, Leipzig 1862,
S. 1629f.: »figur« bezeichnet dort die »menschliche gestalt und erscheinungg, aber auch
»die figuren eines gemihldes, im gegensatz zur landschaft; ausgehaune, geschnitzte figu-
ren; die figuren des schachspiels; figuren im kartenspiel«.

13 Vocabolario degli Accademici della Crusca, Venedig 1612, S. 347, s. v. »figurac.

14 Eine bedeutende Provenienz besitzt figura bezeichnenderweise in Ovids Metamorphosen,
wo sich der Begriff oft nachweislich auf Erscheinung und Wandel der dufSeren menschli-
chen Gestalt bezieht, vgl. dazu Auerbach (1939), S. 61.
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des Textes vorkommen. Entweder erscheint eine fiir das Buch besonders reprisen-
tative favola" oder die Graphik zeigt eine Auswahl der wichtigsten Mythen. Die
Holzschnitte kénnen auch im Text am Beginn ausgewihlter fazvole stehen, mitunter
auch mit Uberschriften und Kapitelangaben oder eigens komponierten Versen
kombiniert. Erscheinen die Holzschnitte regellos in den fortlaufenden Text einge-
streut, bleibt zu priifen, ob sie in einem direkten paragonalen Verhiltnis zu dem
umgebenden Text stehen. Zuletzt fillt eine direke als emblematisch zu bezeichnen-
de Aufbereitung des Metamorphosen-Textes im Satzspiegel des Emblembuches auf.

[llustrationen der Inkunabel von 1497

Ein Kronzeuge des Transformationsprozesses klassischer Mythen in die friihneu-
zeitliche Profanikonographie ist die Folge von 52 Holzschnitten des Ovidio meta-
morphoseos vulgare, einer italienischen Ubersetzung der Metamorphosen, die im Jah-
re 1497 von dem Florentiner Verleger Lucantonio Giunta in Venedig publiziert
wurde. Zahlreiche Neuauflagen im friihen Cinquecento spiegeln die Erfolgsge-
schichte dieses Buches, das lediglich die Druckfassung einer von Giovanni dei Bon-
signori zwischen 1375 und 1377 verfafften und mit moralisierenden Allegorien
versehenen Prosafassung der Metamorphosen darstellt.'® Die Ausstattung des Ovidio
metamorphoseos vulgare mit Holzschnitten (Abb. 4) diirfte nicht unwesentlich zum
wohlkalkulierten verlegerischen Erfolg des Lucantonio Giunta beigetragen haben,
der im iibrigen auf die wirtschaftlich ungefihrliche Herausgabe liturgischer Texte
spezialisiert war.!” Berechtigterweise wurde immer wieder auf den engen entste-
hungsgeschichtlichen Zusammenhang der qualititvollen Holzschnitte mit den II-
lustrationen der 1499 bei Aldus Manutius erschienenen Hypnerotomachia Poliphili
hingewiesen.'®

Es ist bezeichnend, dafl die Vermittlung klassischer Autoren an ein stetig an-
wachsendes lateinunkundiges Lesepublikum vornehmlich in illustrierten und er-
baulich kommentierten volkssprachlichen Ubersctzungen erfolgte, wie sie der Ovi-
dio Metamorphoseos vulgare darstellt. Dagegen blieben die frithen lateinischen und
an einen humanistisch gebildeten Rezipientenkreis gerichteten Textausgaben der
Metamorphosen in Italien bis zum Jahre 1505 bildlos.'” Die Holzschnitte der vene-
zianischen Inkunabel von 1497 folgen nicht dem lateinischen Originaltext, son-
dern der freien, ungenauen und oftmals falschen Ubersetzung des mittelalterlichen

15 Zur Begriffsgeschichte und kunsttheoretischen Relevanz von favola mit weiterfithrender
Literatur vgl. Thimann (2002).

16 Zur Erfolgsgeschichte dieser Ubersctzung vgl. grundlegend Guthmiiller (1981).

17 Dazu jiingst Armstrong (2001), S. 65-93.

18 Vgl. dazu Aldus Manutius, Ausst. Kat. Venedig (1994); Blattner (1998), S. 80-101.

19 Vgl. dazu die zahlreichen Arbeiten von Bodo Guthmiller und die Sammelbiinde: Wal-
ter, Horn (1995); Cappelletti, Huber-Rebenich (1997).
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Prosakompendiums von Bonsignori.** Die drei anonymen Holzschneider griffen
dabei auch nur in Ausnahmefillen vorhandene ikonographische Muster auf: Wider
Erwarten besteht kein engerer Zusammenhang mit antiken Sarkophagreliefs, mit-
telalterlichen Buchmalereien oder Cassonedarstellungen mythologischer Thema-
tik, doch Lifit sich der Umsetzungsmodus der einzelnen fzvole in das Medium des
Bildes am ehesten mit zeitgleichen Illustrationen theologischer Texte vergleichen.?!
So bleibt die bei venezianischen Bibelholzschnitten und in der Novellenliteratur
anzutreffende simultane Darstellungsweise mit dem mehrfachen Auftreten des
Protagonisten auch bei den Ovidillustrationen von 1497 die Regel.”” Neben der
kontinuierenden Darstellungsweise findet sich nur selten eine Komposition wie
der Tod des Orpheus, bei dem Bildraum, Momentwahl und dargestellter Zeitab-
lauf eine auf Identitit abzielende Einheit bilden.?® Auffillig ist zudem, daf die Illu-
strationen des Ovidio metamorphoseos vulgare, der ja durch die beigefiigten Allego-
rien auch als ein moralisches Lehrbuch diente, nur ausnahmsweise den transforma-
torischen Verlauf der Metamorphose selbst zeigen.?* Bei der favola von Diana und
Actaeon (Ovid, Met., 111, 138-255) erscheint Actacon auf dem Holzschnitt (Abb.
5) simultan als Jiingling vor der Metamorphose und wieder als vollstindig verwan-
delter Hirsch, der von seinen eigenen Hunden zerrissen wird: Eine Darstellung des
in die Metamorphose geratenen Jigers wird auf dem Holzschnitt vermieden, wobei
die Degradierung des Menschen zu einem niederen Lebewesen, einer Pflanze oder
einem Tier im Falle der Inkunabel von 1497 ein grundlegenderes Darstellungspro-
blem beriihren diirfte. Der Verzicht auf die Verwandlung und die Darstellung
menschlicher Deformation kénnte im engen Zusammenhang mit der von Giovan-
ni dei Bonsignori konsequent durchgefiihrten euhemeristischen Erklirung stehen,
mit deren Hilfe die ovidischen Mythen durchgehend als poetische Verhiillung (ve-
lamentum) weit zuriickliegender historischer Ereignisse und Personen gedeutet
wurden. An diese euhemeristische Erklirung fiigte Giovanni dei Bonsignori physi-
kalische und moralische Auslegungen an, die den auf diese Weise durchweg ratio-

20 Huber-Rebenich (1995).

21 Ausnahmen bleiben direkte motivische Ubernahmen aus der christlichen Tkonographie
wie die Darstellung der Schépfung zu Beginn des 1. Buches oder der Riickgriff auf lte-
re, bereits kanonisierte Darstellungen wie im Falle des Tod des Orpheus und der Kalydo-
nischen Eberjagd.

22 Zum Darstellungsmodus dieser Holzschnitte vgl. Boschloo (1988).

23 Vgl. zur Gebriuchlichkeit der Simultandarstellung noch im 16. Jahrhundert Andrews
(1995).

24 Verwandlungen werden nur in wenigen Fillen verbildlicht, wobei der Metamorphose in
Pflanzen wie bei Apoll und Daphne, Priapus und Lotis oder Apoll und Cyparissus der
Vorzug gebiihrt. Den Verlauf der Verwandlung eines Menschen in ein Tier, bei der eine
genuine Chimire mit Tierkopf und menschlichem Kérper entsteht, zeigen nur die
Holzschnitte von Picus und Circe und von Lyncus, der von Ceres zur Bestrafung der aus
Neid erwachsenen Mordabsichten an Triptolemus in einen Luchs verwandelt wird

(Ovid, Met., V, 650-660).
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dio fauolegia pche Mida adoraua lo dio Bac/
cho. Mauedendo Midache ?uzﬁz auaritia li
dauala morte comincio adx;lpregizxecio che

lihauea e dare aperfone bifognofe :lequale
gabitau:io fopralaquadel fiume pactolo & div
ce che fi lauo el capo nel fiume:quefto dice per

cheli auari hano el capo pieno di tali penfieri.
Alhorafelauanoe puriﬁglano el capo:g]euando
diftribuiffe quelle cofe che dano impediméto
al capo cioe ala tribulatamente:laquale fe uole
ripofare ¢ uole mangiare e bere edormire :&
non puo:& alhora gode e ftabene quidoele:
uata uia lacagione di tito male,El fiume pato
lo hanaturalméte larenadicoloro gialo& an
cho ce fetronaa ffai theforo: & percio Ouidio
uolendo fabulare proprio dicechelfiunre pas
&olo elafuarenadinento aurea per lo lauare

dil capo delo re Mida.
. De Apolline ¢Pan,
P, Vi

gni cofa: feparti defue
4] contrade & ando ad habita
renelimonti ¢5 Pan dio di villanizel/
quale Pan cantaua folenemente con
la zampogna:laqual hauea yii,canonis
nondimeno haueain fe affai groffeza
rercio che eramato ¢ ftolto; & i quel
lecontrade dauna parte erail monte
imolo che fta fopra el mare e dalaltra
preerdo lifardi & dalaltra pte habita
udo hypepi &iglle cotrade ddaualo
dio Paa citar mida hauédo fua amifta
p paffartépo ddaua (Epre c5 lui: & ue
dédo Pan che Mida fe dele®aua del

{uo cato :fifuo uno diardito de dira
Mida:che citaua ¢ fonaua meglio che
Apollo & dito quefto Apollo aparue
liediffe, Tu dici che foni e canti me/
glio di mesma faciamo cuffi togliemo
uno elquale ci afcolti & ifudicadinoi
chi enelarte piu fufficiéte & forona
cordati chicio fuffe iudice Imolo elgl:
era dio de monti & fato §fto acordo
Imolo fe miffe afeder fopra el fuo mé/
te & leuofe li capilli dinancile orechie
per meglio udire: & fi comddo aPan

dio di uillani che fonaffein prima,

Dele orechie de Midaafinine:
CQP. IX,

4.. Anonym, Wettstreit zwischen Apollo und Pan, Holzschnitt, in:
Ovidio Metamorphoseos vulgare, Venedig 1497, fol. LXXXXIII recto.
Kunstbibliothek, Staatliche Museen zu Berlin
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‘Hermone coftei fo figliola di Marte
elquale puoi fo adorato idio scla fua
. matre fo uenere:che anche fu adoras
ta p dea:de cui Cadmo hebe quatro fi
gliole cioe Autonoe.Semele. Agaze
uicem, Madona Autonoe fe marito a
mifier Aurifto de cui ingenero Ates
on.Semele chefo lafeconda %:'aque
6 louetde cui naque Baccho, A gaze
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xx1

’

aque con loue decui generoe Pens
Eco.ben fe poteuaadunque ralegra
re Cadmo eflendo fuocero de fifati
dei coefono Marte e VenusiMaaue
gna chelifoffe tanto alegro : nonder
meno non de effer dito felice per cas
gione di quatro aduerfitade che &Ih'_
auenero.  Cape l¢

Ad&eon mutato in ceruoz

= A prima aduerfita diCadmo
z fo Atcon figliolo de Autos

J EPMnoe fua figliola, percio che
gliuna uoltaandando ad caciare con
molte compagnie efameglic e ¢ piu
de,xxxiiii, cani , Dice Quidio che glli
cani ucifero tante fiere chetutalafels
ua era fanguinata & effendo nel mezo
di,Comadoatuti chelaffafero cl cazar
p cafon dil grade caldo, Et ceffandofe
coftoro de la cacia: Atcon andaua fo,
lo per una felua nelaquale era una bels
Ia fpelonca: laqual fe chiama Sargas
phiese foto uzlla fpelunca:eraunafé
te molo bellazalaquale fe foleua anda
reDianaalavare conle compagne, Ee
effendo Diana nudanclafonte etute

laltre nimphe ¢ lei ¢ Ated dicio igno
rante foprauenc ala fonte ne nonues
deua coftoro,Ma como le nimphelo
uide cominciaro acridarese tute circd
daro Dianaacio chenon foffeueduta
dahomo.MaDiana erafigrande che
audzaua fopralealtre (i che poteuabe
ne effere ueduta,
31 Sfendo Diana nudanelafon
end haucalcfacteappechia
2=28|te . Ma geto laqua neluolto
ad Ateon dicendo, ua efetu puoi di
fecuramentc ad ogni perfona che tu
mai ueduta nuda, E ftato un pocho
Atcon fo conuertito in ceruos ¢ fo fas
to tuto paurofo ficdelo ceruo Ecor

5. Anonym, Diana und Actaeon, Holzschnitt, in:
Ovidio Metamorphoseos vulgare, Venedig 1497, fol. XXI recto.
Kunstbibliothek, Staatliche Museen zu Berlin
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nalisierten Ovidio Metamorphoseos vulgare zu einem Erbauungsbuch fiir lateinun-
kundige Leser, die »comune gente«, werden lie}. Diese Zusammenhinge kurz vor-
gestellt zu haben erscheint notwendig, um den Fortgang des Phinomens in seiner
historischen Dimension erfassen zu kénnen. Denn im Falle der Ovidillustration
weicht der in der mittelalterlichen fabula-integumentum-Lehre verhaftete Bildbe-
griff im Verlauf des 16. Jahrhunderts einem modernen Bildkonzept, dem aufgrund
seiner vornehmlich isthetischen Motivierung gerade die Verstof3e gegen die Natur-
wahrheit — wie die aufgrund ihrer kiinstlerischen Schwierigkeit zum Thema ge-
wihlten Verwandlungen — bedeutsam werden. Die eingangs erwihnte Stichfolge
des Hendrik Goltzius bezeichnet mit der durchgingigen Darstellung der Verwand-
lungen und Deformationen menschlicher Gestalt auch hier wieder einen Wende-
oder Endpunkt isthetischer Emanzipation, zumal sich die Blitter — wie auch die
im 17. Jahrhundert in Buchform publizierten und jeweils 150 Blatt umfassenden
Folgen von Antonio Tempesta und Johann Wilhelm Baur — allein an einen auf das
isthetische Erlebnis ausgerichteten Rezipientenkreis gebildeter Kenner richteten.

Emblematische Bearbeitungen

Doch konnte das Verhiltnis von Bild und Text in der Mitte des 16. Jahrhunderts
auch ganz anders iiberdacht werden. Die Holzschnitte, die die 1557 in Lyon ge-
druckte Metamorphose d’Ovide figurée des Barthélemy Aneau schmiicken, sind
Meisterwerke des Bernard Salomon, die die Geschichte der Ovidillustration in
Deutschland und Frankreich nachhaltig bestimmt haben (Abb. 6).? Der Satzspie-
gel dieses auch ins Italienische und Niederlindische iibertragenen Werkes ist im-
mer gleich und durchaus dem Aufbau der Seite eines Emblembuches verwandt:
Der Bild-Text der versifizierten Ovidparaphrase gliedert sich in inscriptio, pictura
und subscriptio, gehdrt damit wirklich zu den synthetisierenden Kunstgattungen,
ohne jedoch die emblematische Tendenz einer Verritselung des Inhaltes zu iiber-
nehmen. Die ovidische favola wird in der Regel lediglich in Verse iibersetzt, nur
ganz gelegentlich blitzt ein Gedanke moraldidaktischer Unterweisung auf.?®
Bezeichnenderweise folgen die Bilder im weitgehenden Verzicht auf Simultan-
und Verwandlungsdarstellungen den Anforderungen des wahrheitshaltigen bzw:
zumindest nach den Gesetzen der Wahrscheinlichkeit (verisimile) konzipierten Bil-

25 La Metamorphose d’Ovide figurée, Lyon 1557. Zu dieser von Barthélemy Aneau verfaf%'
ten und von Bernard Salomon illustrierten Ovidbearbeitung und verwandten Erschei-
nungen vgl. Guthmiiller (1973) und Trautner (1978). Zur Verwendung dieser Holz-
schnitte durch Virgil Solis vgl. Stahlberg (1984).

26 In der Widmungsvorrede wird der intendierte Kontext des Buches als der eines ZWt’le‘
freien otium charakrerisiert, wobei nicht unterlassen wird, auf den tieferen philosophl'
schen, jedoch fabulés verhiillten Gehalt der Mythen zumindest hinzuweisen: »[.. .] cette
poesie muettement parlante 2 la recreacion des yeus aus figures vainement se paissans, &
delectacion de I'esprit aus mythologies de la filozofie si ingenieusement cachée.«
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6. Bernard Salomon, , 2 Kbl
Das Goldene Zeitalter, Holzschnitt, in: PR\ o g i
Barthélemy Aneau, La Metamorphose A\ E
d’Ovide figurée, Lyon 1557, fol. a 4 recto.
Staatsbibliothek, Berlin

Lisage premier dine innocente fuinte
o v!mwurl-pomﬁmcz".b;bfm Y AR
) e ement. rcey ou contres A 4
g:uﬁd‘at”huhhﬁ),hdnh,l’bnm. ‘
Liamowr seStoit fuget an blafonneur,
Ains pousoit on de simie estre aymé,
Ul Hante, baisé, fans cremdre deshonnenr:
</, | Dont & bon droic Laage d o fut nommé.
a 4

des. Die Holzschnitte zeigen die — am auferliterarischen Maf8stab gemessen — un-
wahre favola im Modus einer auf den fruchtbaren Moment zugespitzten storia, die
Vorheriges und Nachfolgendes evoziert; Chimiren und unwahrscheinliche Defor-
mationen werden dabei hiufig in das groteske Ornament verbannt, welches das
handlungstragende Bild nicht stérend beriihrt: Paradoxerweise wird hier — so lief3e
sich vereinfachend resiimieren — an die mythologische favola, die Darstellung des
Unwahren und Unwahrscheinlichen, das Kriterium bildlicher Wahrscheinlichkeit
gelegt.”” Eine Geschichte der Ovidillustration, soweit Lif3t sich zunichst konstatie-
ren, hitte also immer den Kontext des Bildes genau zu analysieren, was am exem-
plarischen Fall der konkurrierenden Metamorp/ao:en-Ubersetzungen des Lodovico
Dolce und des Giovanni Andrea dell’Anguillara versucht werden soll.

Lodovico Dolces 7rasformationi: Ein paragonales Text-Bild-Verhiltnis?

Die Illustrationen der Trasformationi aus der mit grofer Geschwindigkeit und ele-
ganter sprezzatura gefithrten Feder des venezianischen Polygraphen Lodovico Dol-
ce, die erstmals 1553 in Venedig bei dem Verleger Gabriel Giolito de’ Ferrari er-

e

27 Zum Problem in der italienischen Kunstliteratur des 16. Jahrhunderts vgl. Thimann
(2002), S. 43-71.
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8. Giovanni Antonio Rusconi, Merkur und
Aglauros, Holzschnitt, in: Lodovico Dolce,
Le Trasformationi, Venedig 1553, S. 53.
Staatsbibliothek, Berlin

7. Giovanni Antonio Rusconi, Tod des Or-
pheus, Holzschnitt, in: Lodovico Dolce, Le
Trasformationi, Venedig 1553, S. 225.
Staatsbibliothek, Berlin

schienen,?

¥ markieren einen Wendepunke in der Geschichte der Ovidillustration:
Der Verzicht auf die moralische Auslegung im Textcorpus der Trasformationi spie-
gelt nicht nur ein verindertes Leseverhalten, sondern auch den verinderten Status
der Mythologie in der Mitte des 16. Jahrhunderts, deren Rezeption sich von ihrer
allegorisch-diskursiv erfahrbaren Niitzlichkeit zunehmend auf das isthetische Erle-
ben verlagert hatte, und sich damit vom wrile zum dolce, von der utilitas zur delecta-
tio zu verschieben scheint.?

Nicht zuletzt spiegeln die kleinformatigen Holzschnitte (Abb. 7) den kunsttheo-
retischen Diskurs der Zeit und die Rezeption der aristotelischen Poetik im venezia-
nischen Kunstgesprich. Die kontinuierenden Simultanszenen sind nunmehr selten
geworden, wogegen der Holzschnitt oftmals den »fruchtbaren Moment« einer fa-
bulésen Begebenheit visualisiert, der den Forderungen an das moderne Bild, etwa
dem Gebot der Einheit von Zeit und Ort mit der Handlung, gerecht zu werd§“
scheint. Bei Dolce, dies ist bemerkenswert, treten Text und Bild jedoch deutlich in

28 Zum Entstehungskontext dieser Holzschnitte vgl. Guthmiiller (1995).
29 Vgl. dazu Stillers (1994)
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ein paragonales Verhiltnis: Das Bild findet nicht mehr in einer gewissermaflen
iibergeordneten Textferne seine Anbringung, sondern wird immer wieder in den
Fluf der Stanzen eingefiigt (Abb. 8). Diese Konzeption kénnte eine agonale Struk-
tur bezeichnen, deren Wahrnehmung sich erst im Vorgang eines »sehenden Lesens«
vollzieht. Die Holzschnitte kénnen dabei am Anfang eines jeden canto stehen,
noch hiufiger sind sie aber in den zweispaltig gedruckten Text eingestreut, wobei
sich oft eine direkte Korrespondenz von Wort und Bild ergibt. Dem Bild wird eine
grofle Wirkmacht eingerdumt, wenn sogar zwei Holzschnitte auf einander gegen-
iiberliegenden Seiten angebracht werden. Bemerkenswert sind auch Wiederholun-
gen derselben Holzschnitte in kurzer Folge. Hier keine willkiirliche Regellosigkeit
anzunehmen, mag zunichst verwundern, deutet doch die Produktionsgeschichte
der Ubersetzung nicht auf eine vom Autor intendierte Abstimmung hin. Es ist
tiberzeugend nachgewiesen worden, dafl Dolce die Ubersetzung noch nicht been-
det hatte, als die Holzschnitte des Architekten und Buchgraphikers Giovanni An-
tonio Rusconi (um 1520-1587) bereits vorlagen. Allerdings folgte Rusconi keines-
wegs der neuen Ubersetzung Dolces, sondern der ilteren Prosaiibersetzung Gio-
vanni dei Bonsignoris — eine wichtige Beobachtung, die vor allem durch die
visuelle Umsetzung von Fehlern der ilteren Ubertragung bestitigt wird.*

Bei der editio princeps der Trasformationi von 1553 erstaunt auch die Wiederho-
lung cinzelner Bilder sowie die Einfiigung von vier Holzschnitten, die offensicht-
lich einer illustrierten Bibelausgabe entstammen. Hier ist es nicht das autonome
Bild fiir sich, sondern die figura als das fiir eine neue Signifikation prinzipiell offene
Zeichen, dessen literarischer Kontext erst durch die bewuf8te Einfiigung erzeugt
werden muf. Dafl Dolce und sein Verleger nun mit den Zrasformationi in der Tat
ein Wort-Bild-Kunstwerk schaffen wollten, fiel bereits den Zeitgenossen auf. Giro-
lamo Ruscelli etwa, Dolces schirfster philologischer Kritiker, der die Trasformationi
als schlichte Wiederaufbereitung der ilteren Ubersetzung des Niccold degli Agosti-
ni angegriffen hatte, beschrieb die kostspielige Aufmachung des Bandes — in die-
sem Kontext wohl abschitzig — als »pomposo di figure«.’! Der mit dem Buchpro-
dukt hochzufriedene Dolce selbst schreibt jedoch am 3. Dezember 1552, also kurz
vor dem Erscheinen des Bandes, an Benedetto Varchi: »Il Giolito ci ha fatto per ho-
Norare questa mia fatica di molta spesa, come d’intorno a figure, che ve ne sono per
ciascuna favola o poco meno.«*

Dolce und Giolito wollten in jedem Fall ein extravagantes Buchprodukt und ei-
ne Ovidiibersetzung schaffen, die gerade auf dem venezianischen Buchmarkt eine
Neuheit darstellen mufite: Im Idealfall, so erscheint dem zitierten Passus entnehm-

30 Vgl. dazu Guthmiiller (1995), dem die Identifikation des Kiinstlers der Holzschnitte zu-
erst gelungen ist.

31 Girolamo Ruscelli, Tre discorsi a M. Lodovico Dolce. Luno intorno al Decamerone del
Boccaccio, Laltro all'Osservationi della lingua volgare, Et il terzo alla tradottione dell’
Ovidio, Venedig 1553, S. 87.

32 Zitiert nach Guthmiiller (1995), S. 61.
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bar, hitte jede favola eine Illustration erhalten sollen, womit der zwischen den
Buchdeckeln ausgetragene Paragone von Bild und Dichtung auf eine uniibertreffli-
che Spitze getrieben worden wire. Dieses Ziel wurde mit den immerhin 94 Illustra-
tionen der Erstausgabe zwar nicht erreicht, doch treten Text und Abbildung in ein
dezidiert paragonales Verhiltnis, das sich dem Leser nur in der synthetisierenden
Perzeption von Bild und Text erschlieft. Dieses Verhiltnis war bei den bisher be-
kannten Illustrationen kaum gegeben, wo das Bild in gréflerem Abstand am Be-
ginn einer favola oder eines der 15 Biicher stand. Dolce und Giolito haben die ilte-
re Trennung von Bild und fzvola aufgehoben, indem das Bild ohne Zwischeniiber-
schriften oder Kapitelangaben im flielenden Text selbst steht und damit eben jene
Stelle exakt markiert, die auch die Oktaven der Dichtung gerade evozieren. Bedau-
erlicherweise ist die begriffliche Reflexion iiber ein derart reich illustriertes und
zum direkten Vergleich von Bild und Dichtung aufforderndes Buchkunstwerk
nicht ohne weiteres rekonstruierbar. Zumindest bei Dolce selbst findet sich kein
direkter Hinweis auf die intendierte Funktion der Holzschnitte, die die duflere Er-
scheinung des Bandes nachhaltig prigen. Auch in der Widmungsvorrede an Kaiser
Karl V., dem Dolce seine Trasformationi dediziert hat, findet sich keine Reflexion
iiber die Funktion der figure, obgleich Dolce — statt seiner Ubersetzung noch einen
ausfiihrlichen moralisch-allegorischen Kommentar beizugeben — noch einmal den
etablierten Diskurs der Mythographen und Ovidkommentatoren aufgreift, wenn
er den Kaiser in der Vorrede kurz auf den niitzlichen moralphilosophischen und
enzyklopidischen Gehalt der Metamorphosen hinweist. Doch diirften Dolce den
Wettstreit der Kiinste betreffende und in der frithneuzeitlichen ut pictura poesis-
Debatte bereits konventionalisierte Formulierungen wie das von Leonardo, Vasari,
Bernardo Daniello und anderen referierte Diktum des Simonides vor Augen gewe-
sen sein, das er selbst im Dialogo della Pittura von 1557 bei der Eroffnung seiner
Argumentation iiber die Malerei verkiinden wird: »Questa definizione ¢& facile ¢
propria; e similmente ¢ propria la similitudine tra il poeta et il pittore, avendo alcu-
ni valenti huomini chiamato il pittore poeta mutolo, et il poeta pittore che parla.«’’
Es ist fraglich, ob eine solche Formulierung im venezianischen Kunstgesprich auch
auf das medienverbindende Produkt eines illustrierten Buches bezogen werden
konnte oder die Reflexion iiber die figure doch in einer heute nur noch in Splittern
erfafbaren Begrifflichkeit abgelaufen ist. Sollte sich das isthetische Konzept des Pa-
ragone und der prinzipiellen Vergleichbarkeit der Kiinste wirklich auf das gedruck-
te Buch beziehen lassen, so hitten Lodovico Dolce und sein Verleger Gabriel Gioli-
to mit den Trasformationi zumindest seine Giiltigkeit demonstriert.

Jedoch forderte diese im Medium des Buches ausgetragene ut pictura poesi:—DC'
batte ein notwendiges Korrektiv, das im venezianischen Klima intellektueller

33 Lodovico Dolce, Dialogo della Pittura di M. Lodovico Dolce, intitolato I'Aretino. Nel
quale si ragiona della dignita di essa Pittura, e di tutte le parti necessarie, che a perfetto
Pittore si acconuengono: Con esempi di Pittori antichi, & moderni: e nel fine si fa men-
tione delle uirt e delle opere del Diuin Titiano, Venedig 1557, in: Barocchi (1960
1962), Bd. 1, S. 141-206, hier S. 152.



ZUR FUNKTION DER ILLUSTRATIONEN IN GEDRUCKTEN OVIDAUSGABEN 351

Streitkultur nicht lange auf sich warten
lassen mufite. Bei allen Ausgaben der
Metamorfosi, der erstmals 1561 in Vene-
dig gedruckten Ubersetzung des dich-
tenden Hoflings Giovanni  Andrea
dell’Anguillara, wird Dolces Verfahren
vermutlich bewuf3t konterkariert, wenn
sich ein fast ginzlicher Verzicht auf Illu-
strationen nachweisen liflt.>* Erstaunli-
cherweise wurden diese auf wenige
Holzschnitte beschrinkten Illustratio-
nen und ihre Anordnung bisher noch
keiner Analyse unterzogen, was insofern
als ein Desiderat erscheint, da die Uber-
setzung dell’Anguillaras bis weit in das
17. Jahrhundert hinein die Standard-
textausgabe fiir den volkssprachlichen
Leser in Italien war. Es ist zudem diese
Ausgabe, die hiufig in friihbarocken
Kiinstlerinventaren und Bibliotheksver-

9. Anonym, Glaucus und Circe, Holz-

. . . 35
zelchxlnssen erscheint. h : schnitt, in: Giovanni Andrea dell’Anguilla-
Wird der Inhalt der Dichtung — Lie- ra, Le Metamorfosi d’Ovidio, Venedig
beshindel und Kriegstaten — vom Vesti- 1561. Staatsbibliothek, Berlin

biil des Titelkupfers mit der Darstellung
von Venus, Mars und Cupido geradezu
programmatisch verkiindet, so bleibt die iibrige Ausstattung des Bandes doch eher
zuriickhaltend. Nur am Beginn eines jeden der fiinfzehn Biicher steht ein Holz-
schnitt (Abb. 9), der die unmittelbar am Anfang des Buches nachfolgende favola il-
lustriert und nach den Regeln der Einheiten nur eine auf Identitit abzielende Szene
des Mythos zeigt.*®

Entstehungsgeschichtlich bemerkenswert bleibt, daf Giovanni Andrea dell’An-
guillara seine Ubersetzung im offenen Wettstreit mit Dolce begonnen hatte, dessen
Trasformationi er aufgrund zahlreicher sprachlicher Mingel und Ubersetzungsfeh-
ler fiir gering achtete und polemisch bekimpfte. LieRe sich also auch der weitge-
hende Verzicht auf die Hilfestellung des Bildes als programmatische Auferung im
Paragone der Ubersetzer deuten? Offenbar legte Dolces grofflichiger Einsatz der fi-
gure fiir dell’Anguillara auch die Schwichen der Ubersetzung blof, die er mit sei-

34 Le Metamorfosi d’Ovidio Al Christianissimo Re di Francia Henrico Secondo Di Gio-
vanni Andrea dell’Anguillara, Venedig 1561. Eine philologische Untersuchung der
Uberscaung bei Moog-Griinewald (1979), S. 27-112.

35 Vagl. Soergel-Panofsky (1996).

36 Zu den Illustrationen vgl. Henkel (1930). Eine jiingere Untersuchung der Holzschnitte
liegt nicht vor.
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nen Metamorfosi in der Tat schon nach wenigen Jahren vollstindig vom Markt ver-
dringt hatte. Bei Anguillara bleibt der Text im Regelfall separat: Keine figura unter-
bricht den Fluf der in zwei Kolumnen gesetzten Stanzen iiber eine Erstreckung
von etwa dreiflig bis vierzig Druckseiten pro Buch. Die fehlenden Illustrationen
scheinen nunmehr durch stilistische und inhaltliche Amplifikationen der Ubertra-
gung ersetzt zu werden, die sich damit zwar vom Original Ovids entfernt, jedoch
im zeitgendssischen Diskurs héchsten Ruhm empfing, wenn Anguillara mit seinem
volgare selbst das Latein Ovids iibertroffen haben soll.””

[llustration und argumentum

Erst weit nach dell’Anguillaras Tod erschien im Jahre 1584 erstmals das Meister-
werk der italienischen Ovidillustration aus dem Hause des venezianischen Verle-
gers Bernardo Giunta, das, mit argomenti von Francesco Turchi und moralischen
annotazioni von Giuseppe Orologgi versehen, als die kostbarste Ausgabe der Mera-
morfosi Giovanni dell’Anguillaras gilt. Die Ausstattung des im Quartformat ge-
druckten Bandes mit fiinfzehn ganzseitigen Kupferstichen (Abb. 10) des Venezia-
ners Giacomo Franco (1550-1620) sollte wegweisend fiir die Ovidillustration des
17. Jahrhunderts nicht nur in Italien, sondern auch in Frankreich, den Niederlan-
den und Deutschland werden. Doch erscheint die Ausgabe vor dem Hintergrund
der bereits gezeigten Illustrationen in der Buchgeschichte zunichst wie ein retardie-
rendes Element.

Geradezu wie ein Riickfall in die vormoderne Praxis simultaner Darstellung
mufte im spiten 16. Jahrhundert die kontinuierende Aneinanderreihung der favo-
le vor einem einheitlichen Bildhintergrund wirken: Hier dient der Stich offenbar
als ein visuelles argumentum, das die wichtigsten favole des nachfolgenden Buches
anzeigt, und damit gar nicht handlungsorientiertes Bild, sondern vielmehr visuelle
Inhaltsangabe des nachfolgenden Stoffes sein will. Von nahe besehen nahm Giaco-
mo Franco auch nicht den Paragone mit der Dichtung Ovids oder Ubersetzung

37 Nur folgerichtig erschien im Jahre 1570 noch eine Ubersctzung der Metamonrphosen, die
ganz ohne Bilder auszukommen scheint. Fabio Marettis Metamorphosi stellen den An-
spruch einer textgetreuen Ubersetzung, die »fedelmente senso al senso clausola alla clau-
sola parola alla parola« zu sein habe und zudem die »colori rhetorici« und die Eleganz des
Originals wiederherstellen soll. Statt Holzschnitten findet sich nun als Kontrollinstanz
fiir den gebildeten Leser der parallel abgedruckee Originaltext Ovids gegeniiber den
Stanzen Marettis; einziger Buchschmuck sind die figiirliche Rahmen der gcschricbcnen
argomenti, die offenbar die Funktion der Illustrationen iibernommen haben, vgl. Le Me-
tamorphosi d’Ovidio in ottava rima coltesto latino appresso, nuovamente tradotte da M-
Fabio Marretti Gentilhuomo senese, senza punto allontanarsi dal detto poeta. 0
[ll.mo et Ecc.mo Sig.r Donn’ Alfonso da Este Duca V. di Ferrara, e di Modena, e di Reg-
gio, Venedig 1570.
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10. Giacomo Franco, Titelillustration 11. Giacomo Franco, Titelillustration
zum achten Buch, Kupferstich, in: zum dritten Buch, Kupferstich, in:
Giovanni Andrea dell’Anguillara, Le Giovanni Andrea dell’Anguillara, Le
Metamorfosi d’Ovidio, Venedig 1584. Metamorfosi d’Ovidio, Venedig 1584.
Staatsbibliothek, Berlin Staatsbibliothek, Berlin

dell’Anguillaras selbst auf, sondern mit den argomenti des Francesco Turchi, die
erstmals 1575 in einer Ausgabe des Verlegers Franceschini gedruckt worden waren.
Im Falle des dritten Buches der Metamorfosi lautet Turchis argomento:

Dei denti d’'un Dragon nascon Guerrieri.
Ceruo Atteon diuien, Vecchia Giunone.
Tiresia, perche batte i serpi fieri,

Gode ambo i sessi. Echo 4 I'altrui sermone
E risonanza ne’ montan sentieri.

Cangia Narciso in fior folle cagione.

E Delfino d’Acete ogni consorte,

Penteo da le Baccanti ha degna morte.

Wie das kurzgefaite »argomento« Turchis kann auch der Kupferstich (Abb. 11)
den gesamten Inhalt des jeweiligen Buches mit einem Blick vor Augen stellen. Die
aus der Gliederung des antiken Dramas — etwa den apokryphen argumenta comoe-
diae bei Plautus oder Terenz — iibernommene literarische Kleinform des argumen-
fum gibt in der verlegerischen Praxis des spiten 16. Jahrhunderts jedoch nicht den
VOIIStﬁndigen Inhalt eines Buches oder eines canto wieder, sondern trifft eine Vor-
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auswahl der fiir wichtig erachteten Szenen.?® Der Leser wird auf diese Weise mit
dem zu erwartenden Inhalt vertraut gemacht und kann sich ganz auf die literari-
sche Qualitit der Dichtung konzentrieren. Auch die gestochenen Darstellungen
sind mit der Auswahl einer favola principale — hier der auch in genealogischer Hin-
sicht fiir den thebanischen Sagenkreis bedeutenden favola des Drachenkimpfers
Cadmus — zu der sich die weiteren favole untergeordnet verhalten, hierarchisch auf-
gebaut und im Raumkontinuum angeordnet. Die Abfolge der erzihlten Zeit wird
somit als ein riumliches Problem aufgefaf8t und mit seinen darstellerischen Mitteln
gelost, da die zeitliche Erstreckung der Handlung als Abfolge der visualisierten fiz-
vole in riumlicher Tiefe gedeutet wird. Das sich in sukzessiver Lektiire dem Leser
erschlieffende »argomento« des jeweiligen Buches iibernimmt der Stich in der Aus-
wahl und Abfolge der einzelnen favole, womit der Paragone hier auf die inventari-
sierenden Gliederungselemente des Buches verlegt zu sein scheint. Die poetologi-
sche Wichtigkeit, die den »argomenti« in humanistischer Zeit beigegeben wurde,
betont allein schon die namentliche Erwihnung ihrer Verfasser auf dem Titel-
blatt.*” Zuletzt wird mit den Kupferstichen der Giunta-Ausgabe von 1584 der Pa-
ragone der Ovidillustrationen mit dem volkssprachlichen Ritterepos beriihrt, der
bereits die italienische Ubersetzungspraxis der Metamorphosen im 16. Jahrhundert
auf entscheidende Weise geprigt hatte.

Wiirde sich ein heutiger Forscher noch einmal der Miihe Henkels unterzichen
wollen, eine vollstindige Geschichte der Ovidillustration im 15., 16. und 17. Jahr-
hundert zu schreiben, so hitte er sich zunichst guten Gewissens von Henkels Para-
digma der Entwicklung zu verabschieden. Eine teleologische Emanzipation des
vollstindig auf Mimesis gegriindeten Bildes iRt sich fiir den Buchdruck bezeich-
nenderweise nicht nachweisen, wogegen jedoch der funktionale Kontext der jewei-
ligen Illustration eine hohe Aussagekraft fiir den intendierten Status des Bildes zu
besitzen scheint. Fiir eine zukiinftige Geschichte der Ovidillustration wire es daher
wiinschenswert, dem isthetischen Konzept des Paragone nicht mifitrauisch zu be-
gegnen, sondern dem zeitgenossischen Leseverhalten und dem Wettstreit der Text-
gattungen im 16. Jahrhundert die ihnen gebiihrende Bedeutung beizumessen.

38 Zum Begriff des argumentum vgl. Fidel Ridle, Artikel »Argumentums, in: RDL, Bd. 1
(Berlin, New York 1997), S. 130-133. Julius C. Scaliger zihlt in den Poetices libri sep-
tem, Lyon 1561, 1, 9, das argumentum zu den »partes accessoriae« (Zusatzteilen) der Ko-
médie, dem er mit ausgesprochener Reserve begegnet. Ihm geht es um die Frage, wie das
argumentum, das nicht mehr nur die vorangestellte Inhaltsangabe ist, in das Stiick inte-
griert werden kann.

39 Die argumenta kamen vor allem im humanistischen Drama zu poetologischen Ehren,
dem das argumentum als eigener und zu spielender Teil des Stiickes galt. Seit dem Acola-
stus von Gulielmus Gnaphaeus, Antwerpen 1529, hat die Komédie sehr oft ein vom
Prolog separiertes und von einem eigenen Darsteller (argumentator) gesprochenes argm-
mentum, das sich auch im Jesuitendrama findet, wo die gedruckten Theaterprogramme
(Pe;‘iolchen) ebenfalls grundsitzlich eine mit argumentum iiberschriebene [nhaltsangabe
enthalten.
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