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Versteht man endlich, will man verstehn, was die Renaissance war? Die
Umwertung der christlichen Werte, der Versuch, mit allen Mitteln, mit al-
len Instinkten, mit allem Genie unternommen, die Gegen-Werte, die
vornehmen Werte zum Sieg zu bringen. (Fr. Nietzsche)'

Danteparodie

Bei Dante hatten sich Zweifel am eigenen Weltbild eher subversiv, wider Wil-
len in den Text der Divina Commedia gedrangt. Die Briiche in Dantes Welt und
ihre Spannung zum selbstherrlichen Dichter-Ich wurden durch die grofar-
tige Architektur des Werks itberdeckt. Petrarca und Boccaccio modellierten
frithmoderne Subjektivitit und Gesellschaftlichkeit und distanzierten sich
damit implizit, aber sehr vorsichtig, zégerlich von Dantes Metaphysik. Sie
taten so, als ob ihre revolutioniren Entwiirfe von Ich und Du und Gesell-
schaft mit Dantes Welt noch vereinbar seien, und glaubten dies wohl auch.
Machiavelli entwarf eine Ethik des Politischen und des Privaten, die keiner
religiosen Absicherung mehr bedarf, aber Il Principe konnte/kann leicht ,ma-
chiavellistisch' fehlgedeutet und damit — paradoxerweise — verharmlost wer-
den, wihrend die ,machiavellistische’ Selbstdiskreditierung des christlichen
Wertehorizonts in seiner Komodie Mandragola noch als bedauerlicher Einzel-
fall interpretiert werden konnte. Ariost jedoch zerstort Dantes Welt, indem
er sie parodiert.

Nun muss eine Parodie das Parodierte nicht zerstéren. Eine Parodie ist
eine unernste Nachahmung einer ernsten literarischen Gattung. Insofern

° Eine Fassung des Aufsatzes erschien in Paul Geyer, Von Dante zu Ionesco: literarische Ge-
schichte des modernen Menschen in Italien und Frankreich, 3 Bde, Bd. 1: Dante, Petrarca, Boccaccio,
Machiavelli, Ariost, Tasso (Hildesheim: Olms, 2013).

' Friedrich Nietzsche, ,Der Antichrist, in Simtliche Werke, Bd. 6, hrsg. von Giorgio Colli
und Mazzino Montinari (Berlin: de Gruyter, 1988), Kap. 61, 250.
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hat eine Parodie immer schon metapoetischen Charakter. Sielegt durch ihre
unernste Umkehrung die Machart einer ernsten Gattung offen. Dabei kann
der Ernst eines einzelnen Vertreters einer Gattung zerstort werden, aber
nicht unbedingt die Gattung als solche. Die unzihligen Parodien von Schil-
lers ,Glocke* enthiillen polemisch Schillers (in diesem Falle) sentimentales
Pathos und seine Verweigerung vor der heraufziehenden Moderne. Aber an-
dere Balladen Schillers und Goethes und anderer haben bis heute nichts von
ihrer Aktualitit eingebiifst (man denke nur an den ,Zauberlehrling®), und
man kann auch heutzutage noch Balladen schreiben (meist als Lied/Chan-
son). Seit Beginn der Uberlieferung koexistieren ernste Gattungen und ihre
Parodien problemlos, ja man mdchte fast sagen: notwendigerweise neben-
und miteinander.

Ariosts Orlando Furioso/Wahnsinniger Roland (1516—32) ist eine grofiangeleg-
te Parodie der ernsten Ritterepik, und wir werden noch fragen, ob hier das
Ethos der Ritterepik dauerhaft beschidigt wird. Immerhin scheint finfzig
Jahre spater Tasso mit seiner Gerusalemme Liberata noch einmal eine tiberaus
ernst gemeinte und erfolgreiche Realisierung der Gattung zu gelingen. Aber
der Orlando Furioso enthilt auch eine Parodie Dantes: Im 34. und 35. Gesang,
an einer ganz zentralen Stelle, als nimlich der englische Ritter Astolfo sich
aufmacht, um endlich Orlandos verlorenen Verstand vom Mond zuriickzu-
holen, parodiert Ariost ausfithrlich die Divina Commedia. Die Divina Comme-
dia aber ist nicht parodierbar, genauso wenig wie sie imitierbar ist, da sie kei-
ner literarischen Gattung zugerechnet werden kann. Als einzigartige Summa
christlich-mittelalterlicher Weltanschauung ertragt die Divina Commedia kei-
ne Parodie. In ihrer Parodierung miissen sich Parodie und Parodiertes wech-
selseitig zersetzen, wie ich nun zeigen will.

Abstiegins Inferno

Durch einen Zufall ist Astolfo, sonst eher eine der Nebenfiguren des Epos, in
den Besitz des fliegenden Pferdes Ippogrifo gelangt und fliegt nun, von Neu-
gier getrieben, iiber Frankreich, Spanien und Agypten bis nach Athiopien,
wo er den sagenhaften, hiretischen Priesterkonig Johannes besucht. Johan-
nes muss einen schweren Fluch ertragen. Von ,superbia“ gepackt, hat er vor
langer Zeit einmal versucht, mit einer Heeresmacht von 100.000 Mann das
Purgatorio zu erstiirmen und das Irdische Paradies zu erobern. Ariost situ-
iert den Liuterungsberg an den Quellen des Nils, an seinem Fufd befindet
sich der Eingang der Holle und auf seinem Gipfel das Irdische Paradies, der
Garten Eden. Sein Unterfangen sollte Johannes natiirlich schlecht bekom-



Ariosts Umwertung aller Werte: Orlando Furioso 5

men: Der Erzengel Michael vernichtete sein gesamtes Heer und bestrafte
den Priesterkénig mit Blindheit und damit, dass die grausamen Harpy-
ien aus dem Inferno, riesige mythische Vogel mit Frauengesichtern, ihm
jede Art von Essensaufnahme unmoglich machen, indem sie aufgetragene
Speisen wegfressen oder mit ihrem Kot verunreinigen (Orlando Furioso/OF
XXXIII, 101ff.).

Bis hier folgt Ariost diversen Quellen, die er teilweise geschickt kontami-
niert; auch seine Lokalisierung des Purgatorio entspricht einer bestimmten,
wenn auch nicht Danteschen Uberlieferung. Nun aber setzt Ariosts eigene
Fiktion ein. Astolfo befreit den Priesterkonig von den Harpyien, er treibt sie
mit dem markerschiitternden Schall seines Wunder-Hornes in die Flucht
und verfolgt sie bis zu ihren Nestern im Inferno. Vor die Besteigung des Pur-
gatorio setzt Ariost wie Dante den — hier allerdings nur kurzen — Abstieg
ins Inferno. Um den Unterschied im Ton der Jenseitswanderung hervorzuhe-
ben, erinnere ich an die berithmten Eingangsverse der Divina Commedia, in
denen das erzihlende Ich sich zu Beginn seiner Dichtung mit Schauder ei-
ner schweren existenziellen Krise in der Mitte seines Lebens erinnert, einer
Krise, die zum Anlass der Jenseitswanderung bzw. ihrer Erdichtung wurde.
Zu erinnern ist auch an die nicht minder berithmten, pathetisch-erhabenen
Verse tiber dem Eingangstor zum Inferno:

PER ME SI VA NELLA CITTA DOLENTE,
PER ME SI VA NELLETTERNO DOLORE,
PER ME SI VA TRA LA PERDUTA GENTE. [...] (Inf. 111, 1-3)2

DURCH MICH GEHT MAN IN DIE SCHMERZENSSTADT,
DURCH MICH GEHT MAN IN DIE EWIGE TRAUER,
DURCH MICH GEHT MAN ZU DEM VERLORENEN VOLK. [...]3

Man vergleiche diesen Ton mit den entsprechenden Versen bei Ariost, als As-
tolfo auf seiner Verfolgungsjagd der Harpyien, eher zufillig, an den Eingang
der Holle gerat:

Il paladin col suono orribil venne

le brutte arpie cacciando in fuga e in rotta,
tanto ch'a pié d’'un monte si ritenne,

ove esse erano entrate in una grotta.
Lorecchie attente allo spiraglio tenne,

2 Zitiert nach der reich kommentierten, dreibindigen Ausgabe von Natalino Sapegno
(Firenze: La Nuova Italia, 1955).
3 Ubersetzung in Abstimmung mit Hartmut Kohler, 3 Bde. (Stuttgart: Reclam, 2010-2)
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e laria ne senti percossa e rotta
da pianti e d’urli e da lamento eterno:
segno evidente quivi esser lo 'nferno.

Astolfo si penso d’entrarvi dentro,

e veder quei channo perduto il giorno,

e penetrar la terra fin al centro,

e le bolgie infernal cercare intorno.

,Di che debbo temer (dicea) s’io v’entro,

che mi posso aiutar sempre col corno?

Faro fuggir Plutone e Satanasso,

e’l can trifauce levero dal passo.” (OF XXX1V, 4-5)*

Der Paladin jagte mit dem furchtbaren Schall seines Hornes

den scheufllichen Harpyien hinterher, die Hals tiber Kopf flohen,
so lange, bis er an den Fuf} eines Berges kam,

wo sie in eine Hohle geflogen waren.

Er legte sein Ohr ganz nah an die Felsspalte

und hérte, wie die Luft erschiittert wurde

von Geheul und Gebriill und ewigem Jammern:

eindeutiges Zeichen dafiir, dass dies die Holle sein miisse.

Astolfo gedachte einzutreten

und diejenigen zu sehen, die das Licht des Tages verloren haben,
und bis zum Mittelpunkt der Erde vorzudringen

und die Hollengriben zu erkunden.

,Wovor sollte ich mich fiirchten®, sagte er, ,wenn ich hineingehe,
wo ich mir doch immer mit dem Horn helfen kann?

Ich werde Pluto und Satan in die Flucht schlagen

und den Héllenhund mit den drei Rachen verjagen.“

Die Passage ist zunichst in personaler Erzdhlsituation aus der Perspektive
Astolfos gestaltet, am Schluss dann als (innerer) Monolog. Astolfo weifd zu-
erst nicht, wo er ist — ,,un monte* heifdt es in Strophe 4, Vers 3, ,una grotta“
in Vers 4. Schon wie er sein Ohr an die Felsspalte legt, erinnert eher an die
tibertriebene Gestik von Commedia dell’Arte-Figuren, und wenn er im letzten
Vers dieser Strophe messerscharf, aber logisch unkorrekt schliefdt, dass es
sich bei dieser Hohle um die Holle handeln miisse, weil aus ihr Wehklagen
ertont, so ist die Absicht ironischer Distanzierung unverkennbar. Und ganz

4 Zitiert nach der kommentierten, zweibidndigen Ausgabe von Lanfranco Caretti (Torino:
Einaudi, 1966, 21992).

5 Ubersetzung inspiriert von Johann D. Gries, Der rasende Roland, 1804-08, 2 Bde. (Miin-
chen: Winkler, 1980).
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im Gegenteil zu dem zu Tode erschrockenen Dante, der nicht allein ins In-
ferno hinabsteigt, sondern von Vergil gefiithrt und von der Jungfrau Maria,
der Heiligen Lucia und Beatrice beschiitzt wird, verlisst sich Astolfo in der
nachsten Strophe keck-naiv auf sich selbst und sein Horn, mit dem er gar
Satan selbst in die Flucht zu schlagen gedenkt.

Man merkt schon hier zu Beginn, dass die Anwendung des Parodieprin-
zips auf die Divina Commedia nicht problemlos funktionieren kann. Schon
durch die Vertreibung der Harpyien macht Astolfo sich der , superbia“ schul-
dig, denn immerhin waren die Harpyien ja vom Weltenrichter zur Bestra-
fung der Hybris des Priesterkonigs eingesetzt. Astolfo revidiert den Richter-
spruch Gottes in ganz anderer Art als Dantes vergleichsweise fast schiichtern
wirkende ,pieta“ mit manchen Verdammten im Inferno. Und sein respektlo-
ser Umgang mit der Holle reduziert die Jenseitswanderung auf eine ritterli-
che Aventiure, in der der Ritter nicht wie Dante die gottliche Weltenordnung
bestatigt und auch nicht einmal mehr die Werte seiner ritterlichen Gemein-
schaft, sondern nur noch sich selbst. Ariost-Astolfo macht sich einen Spaf}
mit dem christlichen Weltsystem. Dies aber ist keine Parodie mehr, von der
man sich jederzeit wieder augenzwinkernd ins Einverstindnis zuriickziehen
konnte, dass ja alles gar nicht so ernst gemeint sei. Bereits hier schligt die
Parodie um in die Zersetzung des Parodierten und zieht sich damit gleich-
sam selbst den Boden unter den Fiifen weg.

Im Hollenkreis der Wolliistigen

Besser funktioniert das Parodieprinzip zunichst im weiteren Verlauf von
Astolfos Abstieg ins Inferno. Der erste (und einzige) Kreis der Holle, den As-
tolfo betritt, ist als Parodie auf Dantes ,Cerchio dei Lussuriosi“ gestaltet,
den Kreis derer, die wegen der mangelhaften Beherrschung ihrer sexuel-
len Triebhaftigkeit verdammt sind und nun zur Strafe in alle Ewigkeit von
einem Orkan durch die finsteren Liifte gewirbelt werden, der ihre ungeban-
digten sinnlichen Triebe symbolisiert. Aus Mitleid mit Francesca und Paolo
war Dante, nachdem Francesca ihm ihre tragisch-schone Liebesgeschichte
erzahlt hatte, in Ohnmacht gefallen. Horen wir, wie Ariost den Hollenkreis
der Wolliistigen parodiert: Das Einzige, was Astolfo dort zu sehen bekommt,
ist ein weiblicher Kadaver, der wie ein Gehenkter am Galgen oder ein Schin-
ken im dichten Rauch hingt — so weit stimmt die Parallele zu Dante noch
entfernt. Das andert sich, als die verdammte Seele erzahlt, warum sie hier
hingen muss:

E comincio: ,Signor, Lidia sono io,
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del re di Lidia in grande altezza nata,
qui dal giudicio altissimo di Dio

al fumo eternamente condannata,
per esser stata al fido amante mio,
mentre io vissi, spiacevole et ingrata.
Draltre infinite & questa grotta piena,
poste per simil fallo in simil pena.

[..]

Qui presso € Dafne, chor s’avvede quanto
errasse a fare Apollo correr tanto. (OF XXX1V, 11-2)

Und sie hub an: ,Herr, Lydia heifRe ich,

Tochter des erhabenen Kénigs von Lydien.

Hier bin ich vom héchsten Gericht Gottes

auf ewig in Rauch gebannt,

da ich meinem treuen Liebhaber

zu Lebzeiten undankbar widerstand.

Diese Grotte ist voll von unendlich vielen anderen,

die fiir ein dhnliches Vergehen dhnlich bestraft werden.

[..]

Auch Daphne ist hier in der Nihe, die jetzt einsieht,
welch grofRe Schuld sie auf sich lud, als sie Apollo so weit zu laufen
zwang.”

Bestraft werden also bei Ariost nicht diejenigen, die aus sexueller Lust ge-
stindigt haben, sondern ganz im Gegenteil diejenigen (Frauen, aber auch von
Minnern ist die Rede), die ihre Verehrer(-innen) nicht erhért haben. Beson-
ders krass wirkt dabei die Umwertung des Daphne-Mythos: Bei Ovid konn-
te die Nymphe Daphne einer Vergewaltigung durch Apollo nur dadurch ent-
gehen, dass sie von ihrem Vater, dem Flussgott Peneios, in letzter Sekun-
de in einen Lorbeerbaum verwandelt wurde. Und hier, bei Ariost, wird es
ihr nun als Schuld angerechnet, dass sie vor Apollo davonlief bzw. dass sie
Apollo zwang, ohne Erfolg hinter ihr herzulaufen. In dieser Episode funk-
tioniert das nicht so ganz ernst gemeinte Spiel der Parodie noch in traditio-
neller Weise: Es handelt sich um eine Parodie mit Sowohl-als-auch-Struktur,
die mit dem Parodierten friedlich koexistiert. Dies kann in diesem Falle aber
nur funktionieren, weil sich die Parodie nicht in erster Linie gegen die Di-
vina Commedia richtet, sondern gegen die petrarkistische Liebeslyrik. Damit
ist die Voraussetzung einer gelingenden Parodie gegeben, nimlich das Sich-
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Abarbeiten an den Normen einer bestehenden Dichtungsgattung und nicht
an einem in sich geschlossenen metaphysischen Weltsystem.

Auch dass Astolfo im Anschluss an sein Gesprach mit Lydia fluchtartig das
Inferno verlassen muss, weil er im dichten Rauch einfach keine Luft mehr be-
kommt, ist noch als solch harmlosere Variante des Parodistischen anzuse-
hen. Dante hatten Sturm, Feuer, Kilte, Gestank und Geschrei im Inferno und
im Purgatorio kaum etwas anhaben kénnen, und wenn doch, so war klar, dass
die korperlichen Anstrengungen und Schmerzen allegorisch fiir seinen see-
lischen Lauterungsprozess standen. Ariost wendet hier eine Technik der Pa-
rodierung an, die man ,realistische Konkretisierung des Allegorischen“ nen-
nen konnte. Dadurch wird das Allegorische seines hoheren oder tieferen Sin-
nes beraubt und auf sein konkret-bildliches Substrat reduziert. Dies ist eine
der klassischen Verfahrensweisen des Parodistischen, die den tieferen Sinn
des Allegorischen gerade nicht ernsthaft beschidigt, sondern ihn nur vor-
iibergehend suspendiert, indem die Parodie ihren Unernst gleichsam osten-
tativ vor sich hertrigt. Sehr schon lasst sich diese Technik auch am Beispiel
der rituellen Waschung der Jenseitswanderer nach dem Aufenthalt im Infer-
no zeigen. Nach der Hollenwanderung am Fufde des Liuterungsberges ange-
kommen, benetzt Vergil seine Hinde mit dem morgendlichen Tau des Gra-
ses und wischt Dantes verweinte Wangen (Puryg. I, 121-9). Die symbolische
Waschung eines Korperteils, des Gesichts, der Hinde oder der Fif3e, oder
auch das Eintauchen des ganzen Korpers ins heiligreinigende Wasser ist ei-
nes der am weitesten verbreiteten religiosen Rituale der Menschheit. Astolfo
aber schrubbt sich nach seiner Stippvisite in der Hélle in einer Quelle peni-
bel vom Kopf bis zu den Fiiflen den Ruf’ der Holle ab, der ihm durch die Klei-
dung bis auf die Haut gedrungen ist (OF XXXIV, 47). Vergleichbar der kar-
nevalesken Umstiilpung verbleibt hier auch die realistische Konkretisierung
des Allegorischen in der Toleranzbreite des Parodistischen, die dem tieferen
Sinn des Rituals nicht wirklich Abbruch tut. Bei anderen Formen unernster
Distanzierung von ernsten Inhalten der Divina Commedia tiberschreitet Ari-
ostaber die Toleranzgrenzen traditioneller Parodie, weil er die Eckpfeiler des
Normsystems selbst angreift.

Am Purgatorio vorbei

Im Anschluss an die Waschung unternehmen Vergil und Dante ihre Bestei-
gung des Liuterungsberges mit dem Ziel des Irdischen Paradieses, des Gar-
tens Eden, auf dessen Gipfel. Der Aufstieg wird als schwere kérperliche An-
strengung geschildert, deren realistische Ausgestaltung indes in erster Linie
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allegorisch zu deuten ist, zur Veranschaulichung der Mithen des seelischen
Liuterungsprozesses. Astolfo aber fliegt mit seinem Flugpferd direkt vom
Fufde des Purgatorio nach oben ins Irdische Paradies:

Poi monta il volatore, e in aria s’alza

per giunger di quel monte in su la cima,

che non lontan con la superna balza

dal cerchio de laluna esser si stima.

Tanto ¢ il desir che di veder lo ’'ncalza,

chral cielo aspira, e la terra non stima.

De l'aria pitl e pit sempre guadagna,

tanto chal giogo va de la montagna. (OF XXXV, 48)

Dann besteigt er sein Flugpferd und erhebt sich in die Liifte,
um auf den Gipfel dieses Berges zu gelangen,

der mit der obersten Terrasse nicht weit

vom Himmelskreis des Mondes entfernt sein soll.

So sehr treibt ihn der Wunsch zu sehen an,

dass er zum Himmel strebt und die Erde geringschitzt.
Hoher und hoher steigt er auf,

bis er auf dem Gipfel des Berges angekommen ist.

Bei Dante war die Voraussetzung dafiir, dass er das Irdische Paradies sehen
durfte, eine Art Bu3gang durch alle Teile des Inferno und des Purgatorio. As-
tolfo sieht sich nur kurz den ersten Kreis der Holle an und fliegt dann an
allen kreisformigen Terrassen des Purgatorio einfach vorbei. Die Besteigung
des Purgatorio bis zur Ankunft im Irdischen Paradies dauert bei Dante iiber
3.000 Verse, bei Ariost dauert sie, bzw. der Flug am Purgatorio vorbei, genau
die 8 Verse desletzten Zitats, und auch darin liegt natiirlich parodistische Ab-
sicht. Aber hier kippt das parodistische Prinzip wieder, und aus dem affirma-
tiven Spafd der duplex negatio wird destruktiver Ernst. Dante hatte erstmals in
dieser Ausfiihrlichkeit das Zwischenreich des Purgatorio ausgemalt, das den
gnadenlosen Abgrund zwischen Inferno und Paradiso iberbriickt. Diesen ar-
chitektonischen Schlussstein, der die Dantesche Welt im Innersten zusam-
menhailt, klammert Ariost gleichsam ein oder aus. Aber damit fillt Dantes
Welt auseinander.

Das Motiv fir Astolfos Besuch des Irdischen Paradieses ist kein religio-
ses, sondern die reine Neugier, wie Vers 5 hier sagt, ,il desir di veder, die
Augenlust, ,concupiscentia oculorum®, der die mittelalterliche Orthodoxie
sehr skeptisch gegeniiberstand. Damit wird die Astolfo-Episode von Ariost
zugleich als Umkehrung der Danteschen Odysseus-Episode in Inferno XXVI
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gestaltet. Wie Astolfo fihrt Odysseus bei Dante aus reiner Neugier, Wissens-
durst und Forscherdrang per Schiff zum Purgatorio, und Dante lisst durch-
aus schon Sympathien mit Odysseus’ ,folle volo“ (Inf. XXVI, 125), seinem
yverriickten Flug“, durchscheinen. Aber Dante kittet solche auftretenden
Risse in seinem Weltsystem sofort wieder, indem er Odysseus zur Strafe sei-
ner Hybris in Sichtweite des Purgatorio Schiftbruch erleiden und mit seiner
ganzen Mannschaft ertrinken lisst. Bei Ariost gibt es keine Instanz mebhr,
die solche Hybris strafen konnte. Und wenn es in Vers 6 des letzten Zitats
heifit, ,al cielo aspira, e la terra non stima | zum Himmel strebt er und die
Erde schitzt er gering®, so ist damit, bei gleicher Wortwahl, genau die Um-
kehrung der mittelalterlichen Jenseitsorientierung gemeint: Astolfo kennt
die Erde schon und will nun das Irdische Paradies und die Himmelssphi-
ren erkunden, aber in durchaus irdischer Absicht, aus reiner Entdeckerlust.
Diese Umkehrung der mittelalterlichen Jenseitsorientierung kann freilich
keine parodistische mehr sein, weil sie sich nicht mehr einfach im Sinne der
Formel ,duplex negatio est (re-)affirmatio” zuriickumkehren lisst.

Im Irdischen Paradies

Im Garten Eden angekommen, scheint es allerdings zunichst, als wolle Ari-
ost genau dieses ,Zuriick“ zur mittelalterlichen Jenseitsorientierung doch
noch einmal ins Werk setzen. Es scheint, als wolle er alles Umstiirzende als
menschliche Illusion interpretieren und wieder in den gottlichen Weltenplan
aufheben. Das Irdische Paradies im Orlando Furioso ist wie bei Dante als ar-
kadischer locus amoenus gezeichnet, und auch Astolfo erhilt hier jetzt noch
einen hochkaritigen Fiihrer: Johannes, ,lo scrittor de l'oscura Apocalisse |
den Verfasser der dunklen Apokalypse“ (OF XXXI1V, 86, 2), der zu Ariosts Zei-
ten noch mit dem Evangelisten Johannes und dem Lieblingsjiinger Jesu iden-
tisch gedacht wurde. Und dieser enthiillt ihm nun den geheimen und héhe-
ren Sinn seines Fluges ins Irdische Paradies, den Astolfo selbst irrtiimlich
aus purer Neugier unternommen zu haben glaubt (OF XXXIV, 55-6). Astolfo
sei namlich hier, so Johannes, weil Gott durch ihn dem christlichen Heer un-
ter Karl dem GrofRen zu Hilfe kommen wolle, dem in seinem Abwehrkampf
gegen die Sarazenen sein wichtigster Held Orlando abhanden gekommen ist.
Orlando hat ob seiner hoffnungslosen Liebe zur ,Heidin Angelica den Ver-
stand verloren und lduft nun nackt wie ein Tier kreuz und quer durch Euro-
paund Nordafrika und zieht eine Spur der Verwiistung hinter sich. Auch der
Verlust seines Verstandes, der, wie wir sehen werden, im Text durchaus fein
psychologisch und nicht providenziell motiviert ist, wird nun hier von Johan-
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nes als Strafe Gottes fiir Orlandos schuldhafte Liebe zu Angelica im Nachhin-
ein teleologisch wieder eingeholt (OF XXXIV, 64-5).

Orlandos Verstand aber befindet sich, wie alle immateriellen Dinge, die
Menschen verloren haben (,Non pur di regni o di ricchezze parlo“, OF
XXXIV, 74), auf dem Mond, und Gottes Ratschluss war es, dass Astolfo
in Begleitung des Johannes auf den Mond fliegen solle, um Orlandos in einer
Flasche aufbewahrten Verstand zuriickzuholen. Auf diese Weise wird hier
also zunichst scheinbar das rein irdische Motiv des Fluges Astolfos in den
Garten Eden noch einmal ins Transzendente aufgehoben. Dass es Ariost
damit aber nicht wirklich ernst ist, dass er damit nur die ironische Destruk-
tion teleologischer Weltanschauungen noch einmal potenziert, zeigt sich
daran, dass spiter, als Astolfo Orlando seinen Verstand tatsichlich durch
die Nase wieder einatmen lisst (OF XXXIX, 57), der Krieg mit den Sara-
zenen lingst entschieden ist und damit die rekonstruierte Teleologie ins
Leere liuft. Auflerdem belegt eine der wenigen Szenen, in denen Astolfos
Zwischenstation bei Johannes im Irdischen Paradies beschrieben wird, dass
die Zeiten heilsgeschichtlicher Teleologien vorbei sind. Auch diese Szene
ist wieder als parodistische Responsion auf eine entsprechende Szene bei
Dante konzipiert. Dantes Aufenthalt im Garten Eden in den Gesingen 28
bis 33 des Purgatorio stellt den Hohepunkt, die hochste Konzentration alle-
gorischen Dichtens in der Divina Commedia tiberhaupt dar. Im Zentrum der
Darstellung steht ein allegorischer Triumphzug (,trionfo) der Kirche, der
Heilsgeschichte und der katholischen Orthodoxie. Und Dante findet den Tri-
umphzug und das ganze Irdische Paradies zunichst so iiberirdisch schon,
dass er mit Bitterkeit des Siindenfalls gedenken muss, der die Menschheit
solcher Schonheiten beraubte:

E una melodia dolce correva
per l'aere luminoso; onde buon zelo
mi fe riprender 'ardimento d’Eva,

che 1a dove ubidia la terra e ] cielo,
femmina, sola e pur testé formata,
non sofferse di star sotto alcun velo;

sotto’l qual se divota fosse stata,
avrei quelle ineffabili delizie
sentite prima e pit lunga fiata. (Purg. XXIX, 22-30)
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Und eine siifSe Melodie durchzog
die strahlende Luft, weshalb ich mit gutem Eifer
Evas Vermessenheit tadelte.

Denn da, wo selbst Himmel und Erde gehorchten,
ertrug es allein ein eben erst geschaffenes Weib nicht,
unter irgendeinem Schleier zu bleiben.

Wire sie fromm unter ihm geblieben,
so hitte ich diese unsagbaren Kostlichkeiten
schon viel frither und linger genossen.

Ariosts Technik der realistischen Uberkonkretisierung und Ent-Allegorisie-
rung macht auch vor Evas und Adams Siindenfall und der Erbsiinde nicht
halt, wenn er Astolfos Empfang durch Johannes und andere Heiligen im Ir-
dischen Paradies so beschreibt:

Con accoglienza grata il cavalliero

fu dai santi alloggiato in una stanza;

fu provisto in uraltra al suo destriero

di buona biada, che gli fu a bastanza.

De frutti a lui del paradiso diero,

di tal sapor, cha suo giudicio, sanza

scusa non sono i duo primi parenti,

se per quei fur si poco ubbidienti. (OF XXXIV, 60)

Sehr gastfreundlich wurde der Ritter

von den Heiligen in einem Zimmer untergebracht;

in einem anderen wurde sein Ross

mit reichlich gutem Hafer versorgt.

Friichte des Paradieses gaben sie ihm,

von solchem Wohlgeschmack, dass ihm schien, ohne
Entschuldigung seien die ersten beiden Stammeltern nicht,
wenn sie durch diese Friichte so ungehorsam wurden.

Schon die Tatsache, dass Astolfo im Irdischen Paradies ein Gistezimmer
zugewiesen und sein Ippogrifo reichlich Hafer bekommt, stellt eine Bana-
lisierung der Danteschen Allegorie dar. Aber die zweite Hilfte der Strophe
schligt dem Fass den Boden aus. In Purgatorio VIII, 99, nennt Dante die
Friichte des Paradieses wegen der (un-)heilsgeschichtlichen Folgen ,cibo
amaro | bittere Speise“. Hier aber findet Astolfo diese Friichte so lecker, dass
er nun den Tabubruch Evas und Adams, als sie vom Baum der Erkenntnis
aflen, in milderem Lichte sieht. Ariost hebt den weltanschaulichen Bruch
durch einen Versbruch, ein Enjambement, hervor, indem er in Zeile 6 und
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7 trennt: ,sanza / scusa non sono | ohne / Entschuldigung seien sie nicht*.
Im Lichte der christlichen Orthodoxie stellt dies eine Ungeheuerlichkeit dar,
weil Astolfo bzw. Ariost damit die Erbsiinde relativiert, auf der das gesamte
christliche Heilsgeschehen aufbaut. Hier hort der parodistische Spafd auf
und schligt in den Ernst umwertender und neuwertender Zersetzung um.

Aufdem Mond

In der Nacht, als der Mond am Himmel steht, steigen Astolfo und Johannes
dann in dessen Vierspinner, denselben, mit dem einst der Prophet Elias in
den Himmel entriickt wurde, und fliegen zum Mond (OF XXXIV, 68). Dante
wurde vom Blick Beatrices und der Gewalt der weltenbewegenden Liebe in
die Himmelssphiren emporgehoben, deren erste die Mondsphire ist. Und
wihrend bei Dante aufer iiber die kosmologische Deutung der Mondflecken
tiber den Mond selbst iiberhaupt nichts Konkretes ausgesagt wird, dhnelt
der Mond Ariosts doch ziemlich stark der Erde: Es gibt Fliisse, Seen, Ebe-
nen, Hiigel und Berge, Stidte, Burgen und Wilder, wo Nymphen wilde Tiere
jagen (OF XXXIV, 72). Alles ist grofier und etwas (wie genau wird nicht ge-
sagt) anders als auf der Erde, aber doch vergleichbar. Beatrice erklirt Dante
auf dem Mond die Herkunft der Mondflecken und erértert dabei eines der
wichtigsten Probleme mittelalterlicher Philosophie: die Ausdifferenzierung
des einen, lichtdurchfluteten géttlichen Seins in die Vielheit der geschaffe-
nen Wesenheiten sowie die Rolle der lichtlosen Materie in diesem Ausdiffe-
renzierungsprozess. Ariost findet fiir das Problem der Mondflecken eine we-
sentlich einfachere Losung, als Astolfo mit Johannes zum Mond fihrt:

Tutta la sfera varcano del fuoco,

et indi vanno al regno de la luna.

Veggon per la pit parte esser quel loco

come un acciar che non ha macchia alcuna [...]. (OF XXX1V, 70)

Sie durchqueren die ganze Feuersphire

und fahren ins Reich des Mondes.

Sie sehen, dass dieser Ort grofitenteils

wie Stahl wirke, der keinen einzigen Flecken hat [...].

Ariost erklirt die Mondflecken einfach zu optischen Tauschungen. Das ist
auf den ersten Blick eine relativ harmlos wirkende Parodie auf das umstind-
liche scholastische Systemdenken. Entsprechendes finden wir zur gleichen
Zeit auch bei Frangois Rabelais in Frankreich. Auf den zweiten Blick aber ist
das scholastische Systemdenken doch auch von seinen Inhalten nicht so ein-
fach zu trennen. Ariost verabschiedet hier mit einem Federstrich die gesam-
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te scholastische Kosmologie und Ontologie. Die christliche Seinslehre wird
damit indirekt zur gleichen (optischen) Tauschung erklirt wie die Mondfle-
cken.

Theologisch dhnlich brisant verliuft Astolfos Aufenthalt auf dem Mond,
wenn man ihn mit Dantes Himmelfahrt vergleicht. Dante ldsst sich von ei-
ner der nur ganz schwach sichtbaren, fast durchsichtigen Seelen erkliren,
wer sie sei und warum sie hier im Mondhimmel, also an irdischen Raum-
Vorstellungen gemessen doch relativ weit entfernt von Gott ihre Seligkeit ge-
niefde. Die Seele gibt sich als Piccarda Donati zu erkennen, die Schwester von
Dantes Jugendfreund Forese Donati, die schon als junge Frau Nonne gewor-
den war. Und sie fihrt fort:

,E questa sorte che par git cotanto,
pero né data, perché fur negletti
li nostri voti, e voti in alcun canto.” (Par. 111, 55-7)

,Und dieses Schicksal, das so niedrig scheint,
wurde uns zuteil, weil wir unsere Geliibde
nicht eingehalten und gebrochen haben.“

Piccarda war von einem anderen Bruder aus dem Kloster entfithrt und aus
politischen Griinden zwangsverheiratet, also zum Bruch ihres Keuschheits-
geliibdes gezungen worden, worauf sie aus Kummer gestorben war. Und sie
figt hinzu, dass es zwar Abstufungen der Seligkeit im Paradies gebe, dass
aber andererseits alle Seelen in gleicher Weise im Willen Gottes aufgehoben
seienund ihren ewigen Frieden gefunden hitten. Auflerdem sind ja die Him-
melssphiren nur die raumhafte Ausdrucksform des nicht-raumlichen Empy-
reums, in dem alle Heiligen und Seligen zugleich in die Kontemplation Got-
tes versunken sind. Sehen wir, wen oder was Astolfo auf dem Mond findet:

Da l'apostolo santo fu condutto

in un vallon fra due montagne istretto,
ove mirabilmente era ridutto

cio che si perde o per nostro diffetto,

o per colpa di tempo o di Fortuna:

cio che si perde qui, 13 si raguna.

Non pur di regni o di ricchezze parlo,
in che la ruota instabile lavora;

ma di quel ck'in poter di tor, di darlo
non ha Fortuna, intender voglio ancora.
Molta fama ¢ 13 su, che, come tarlo,

il tempo al lungo andar qua gia divora:
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13 su infiniti prieghi e voti stanno,
che da noi peccatori a Dio si fanno.

Le lacrime e i sospiri degli amanti,

I'inutil tempo che si perde a giuoco,

e l'ozio lungo d’'uomini ignoranti,

vani disegni che non han mai loco,

ivani desidéri sono tanti,

che la pit parte ingombran di quel loco:

cio che in somma qua git perdesti mai,

13 su salendo ritrovar potrai. (OF XXX1V, 73-5)

Vom heiligen Apostel wurde er in ein Tal

gefithrt, das von zwei Bergen eingeschlossen war,
wo auf wundersame Weise aufbewahrt wurde,
was man verliert, sei es durch eigene Schuld,

sei es Schuld der Zeit oder des Schicksals:

Was man hier verliert, wird dort gesammelt.

Nicht von Kénigreichen oder Reichtiimern spreche ich,
die das Rad der Fortuna dahinrafft,

sondern ich meine dasjenige,

iiber das Fortuna keine Gewalt hat.

Viel Ruhm ist dort oben, den die Zeit

hier unten wie ein Holzwurm allmahlich auffrisst.
Ungezihlte Gebete und Geliibde sind dort oben,

die von uns Siindern an Gott gerichtet werden.

Tranen und Seufzer der Liebenden,

unniitz verlorene Zeit beim Spiel,

vertane MufRestunden von Ignoranten,

eitle Vorsitze, aus denen nie etwas wird,

so viele eitle Sehnsiichte,

die am meisten Platz einnehmen;

mit einem Wort: Was du hier unten je verloren hast/vergeblich getan
hast,

kannst du wiederfinden, wenn du dort hinaufsteigst.

Der Bezug zu Dantes Paradiso ist im vorletzten Vers der Strophe 74 versteckt:

Auch bei Ariost hat der Mond etwas mit gebrochenen Geliibden zu tun. Al-

lerdings bezweckt Ariost damit wieder eine raffinierte Entsublimierung des
Danteschen Gedankengebiudes, die vom Parodistischen ins Blasphemische
umschligt. Bei Ariost sind nicht die Seelen im Mondhimmel, die im Purgato-
rio vom aufgezwungenen Bruch eines Geliibdes gereinigt wurden, sondern
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es befindet sich dort alles, was auf Erden an immateriellen Dingen verloren
ging: Ruhm, Gebete, Geliibde, Liebesschmerz, sinnlos vertane Zeit, gute Vor-
sitze, enttduschte Hoffnungen oder auch, wie es dann weiter heif3t, Lobhu-
delei, enkomiastische Verse, von denen Ariost selbst so viele geschrieben hat,
testamentarisch verfiigte Almosen, die dem Seelenheil dienen sollen, weib-
liche Schénheit und zuletzt eben der Verstand Orlandos. Die Raffinesse der
Entsublimierung wurzelt im Spiel mit der Doppeldeutigkeit des Verbs ,per-
dere | verlieren* (OF XXX1V, 73, 6, 8; OF XXXIV, 75, 2, 7). Orlando hat sei-
nen Verstand aus hoffnungsloser Liebe zu Angelica schuldlos-schuldig ver-
loren und wird ihn durch Astolfo wiederfinden. Aber Liebesschmerz, Enko-
miastik, vertane Zeit, verlorene Schonheit, testamentarisch verfiigte Almo-
sen, Gebete und Geliibde kann man nicht wiederfinden, verlorenen Ruhm
zumeist auch nicht, weil in Bezug auf all diese Bereiche ,perdere so viel
heif3t wie, dass sie vergessen wurden, umsonst waren, vergebliche Liebes-
miik, sinnlos vertane Zeit. Gebete und Geliibde sind fiir Ariost sinnlos, weil
die Transzendenz fiir ihn leer geworden ist.

Lethe, der Triumph des Todes und der Poesie

Den Hohepunkt und Abschluss von Astolfos Mondfahrt bietet Canto XXXV,
in dem die Lethe-Fluss-Allegorie aus Dantes Purgatorio destruiert wird, und
zwar nunmehr mit den Mitteln der ernst gemeinten Allegorie selbst, vor al-
lem aber mit einer theoretisch-poetologischen Ausdeutung dieser seiner ei-
genen Allegorie, durch die Ariost die Grenzen des allegorischen Diskurses
selbst aufzeigt. Die parodistische Energie hat sich im Laufe der Jenseitsreise
Astolfos gleichsam erschopft. Sie hallt noch nach in diesen Schlusspassagen,
aber in den Vordergrund schiebt sich nun ein normativer Gegenentwurf zu
Dantes Welt, der nicht mehr parodistisch wirkt, weil er den gemeinsamen
weltanschaulichen Boden endgiiltig verlassen hat. Dante lokalisiert die Le-
the im Irdischen Paradies und beschreibt ihr Wasser so:

[..] ed ecco pitt andar mi tolse un rio,
che 'nver sinistra con sue picciole onde
piegava l'erba che 'n sua ripa uscio.

Tutte l'acque che son di qua pit monde,
parrieno avere in sé mistura alcuna
verso di quella, che nulla nasconde [...].  (Purg. XXVIII, 25-30)

[..] und da versperrte mir plotzlich ein Bach den Weg,
der mit seinen kleinen Wellen das Gras
nach links bog, das an seinem Ufer wuchs.
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Die reinsten Gewdsser der Erde wiirden
in sich noch irgendwie getriibt erscheinen
verglichen mit jenem, das nichts verbirgt [...].

Die im Purgatorio gelduterten Seelen trinken im kostlich-klaren Wasser der
Lethe das Vergessen der Siinden, und es gibt dort auch noch einen anderen
Fluss, Eunoé, dessen Wasser die positiven Erinnerungen des vergangenen
Lebens verstarkt. Den Fluss Eunoé gibt es bei Ariost nicht, Lethe aber schon,
wenn er Lethe auch auf dem Mond und nicht im Irdischen Paradies lokali-
siert. Aber das ist nicht entscheidend. Der Lethe-Fluss ist eingefiigt in ein
kleines allegorisches Nachspiel zu Astolfos Aufenthalt auf dem Mond: Bevor
sich Astolfo mit der Flasche, in der sich Orlandos verlorener Verstand befin-
det, auf die Riickfahrt zur Erde begibt, zeigt ihm Johannes noch den Palast
der Parzen auf dem Mond, wo diese die Lebensfiden der Menschen spinnen
und am Schluss abschneiden. Zu diesem alten Mythos erfindet Ariost nun
aber noch die Allegorie hinzu, dass im Palast der Parzen fiir jeden Menschen
auch ein Namenstafelchen angefertigt wird, manche aus Blech, manche aus
Silber, manche aus Gold. Und diese Namenstifelchen werden nach dem Tod
der Namenstrager auf einen grofSen Haufen geworfen. Von diesem Haufen
holt sie ein uralter Mann, der aber sehr schnell laufen kann und der eine Alle-
gorie der verfliefSenden Zeit ist. Dieser flinke Alte tragt die Namenstéifelchen
zum Lethe-Fluss, wobei ihn Astolfo und Johannes beobachten:

[...] sul fiume usciro [Astolfo e Giovanni], che d’arena misto
con 'onde discorrea turbide e brutte;

e vi trovar quel vecchio in su la riva,

che con gl'impressi nomi vi veniva.

[..]

Degli altrui nomi egli si empia il mantello;

scemava il monte, e non finiva mai:

et in quel fiume che Lete si noma,

scarcava, anzi perdea la ricca soma. (OF XXXV, 10-1)

[...] Astolfo und Johannes gingen zum Fluss hinaus,

dessen Wellen sich sandig, tritb und schmutzig dahinwilzten;
am Ufer trafen sie jenen Greis,

der mit den Namenstifelchen dorthin kam.

[..]

Er fiillte sich den Mantel mit den Tafelchen,
trug so den Haufen ab und kam doch nie an ein Ende.
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Und entlud dann oder verlor seine reiche Last
in dem Fluss, der Lethe heif3t.

Statt klar und rein ist Ariosts Lethe sandig, schmutzig und tritb. Und nicht
die Seelen der Verstorbenen durchschwimmen sie, um Vergessen ihrer Stin-
den zu trinken und dann ins ewige Leben einzugehen, sondern nur ihre Na-
menstifelchen werden hineingeworfen, von den Seelen selbst ist nicht mehr
die Rede. Fast alle Namensschildchen aber versinken fiir immer im tritben
Schlamm des Vergessens. Nur eines von hunderttausend Namenstafelchen,
die der flinke alte Mann in die Lethe kippt, schwimmt noch ein Weilchen
oben, alle anderen versinken sofort. Um diejenigen, die oben schwimmen,
streiten sich gierige Aasgeier und anderes unangenehmes Gefliigel, fischen
sie heraus und versuchen sie fortzutragen. Aber die Vogel sind zu schwach,
sie lassen die Tifelchen bald wieder fallen und so verschlingt Lethe auch
noch diese (OF XXXV, 12-3). Allein zwei weifden Schwinen gelingt es ab und
zu, Namenstifelchen dem Fluss des Vergessens zu entreiflen. Die heiligen
Schwine tragen diese duflerst raren Tifelchen zu einem Tempel auf einer An-
hohe, der der Unsterblichkeit geweiht ist, ,tutto 'avanzo oblivion consume
| den ganzen Rest verschlingt das Vergessen“ (OF XXXV, 15). Ariost lisst Jo-
hannes die — scheinbar leicht zu durchschauende — Allegorie selbst auflésen
(OF XXXV, 18-21): Lethe ist der Fluss des ,eterno oblio | ewigen Vergessens*,
aber gemeint ist hier nicht wie bei Dankte das aktive Vergessen seiner ei-
genen siindhaften Vergangenheit, sondern das passive Vergessenwerden,
Ausgeloscht werden. Die unedlen Vogel stehen fir Schmeichler, Hoflinge,
Parasiten, die die Namen ihrer Herren und Gonner kaum iiber deren Tod
hinaus im Munde fithren. Die Schwine aber:

»Ma come i cigni che cantando lieti

rendeno salve le medaglie al tempio,

cosi gli uomini degni da’ poeti

son tolti da I'oblio, pit che morte empio.* (OF XXXV, 22)

LAber wie die Schwine mit schonem Gesang

die Medaillen zum Tempel retten,

so werden wiirdige Menschen von den Dichtern

dem Vergessen entrissen, das schlimmer ist als der Tod.“

Im griechischen Mythos steht der Schwanengesang fiir die Verbindung von
Schonheit, Kunst und Tod. Bei Ariost wird der Schwanengesang zur Allego-
rie der Dichtung, die allein von der Ausléschung im Vergessenwerden erlost,
das schlimmer ist als der Tod (dreihundert Jahre spiter ist dem Ubersetzer
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Gries der letzte Relativsatz zu brisant, er lisst ihn aus). Funktion des Lethe-
Flusses ist nicht mehr die Reinigung der erldsten Seelen von der Erinnerung
an ihre Siinden, sondern die restlose Tilgung irdischer Memoria, die bereits
als einzige Art des Fortlebens erscheint. Der Tod ist der endgiiltige Schluss-
punkt der menschlichen Existenz. Hier und im Folgenden geht nun aber Jo-
hannes’ Ausdeutung der Allegorie von Lethe, den Namenstafelchen und dem
Tempel der Unsterblichkeit itber den gleichsam materialen Gehalt der Allego-
rie hinaus und zeigt damit an, dass der Diskurs des Allegorischen selbst sich
erschopft hat. Johannes spricht nun Klartext, wenn er gegen Fiirsten polemi-
siert, die sich nicht als Mdzene der Dichter betitigen:

,Credi che Dio questi [principi] ignoranti ha privi

de lo ntelletto, e loro offusca i lumi;

che de la poesia gli ha fatto schivi,

accio che morte il tutto ne consumi.

Oltre che del sepolcro uscirian vivi,

ancor ch’avesser tutti i rei costumi,

pur che sapesson farsi amica Cirra,

pit grato odore avrian che nardo o mirra.” (OF XXXV, 24)

,Glaub mir, dass Gott diese Ignoranten [Fiirsten]

um den Verstand gebracht hat;

er lisst sie die Dichtung verachten,

damit der Tod sie ganz vertilge.

Sie witrden lebendig aus ihren Gribern auferstehen,

auch wenn sie die schlimmsten Laster gehabt hitten,
wenn sie sich nur Kyrrha® zur Freundin gemacht hitten,
und sie hitten angenehmeren Duft als Myrrhe und Narde.

Es wird immer unglaublicher, was Ariost schreibt. ,Poesia o morte | Dich-
tung oder der Tod“, heif3t es sinngemaf3 in Vers 3 und 4. Die einzige Wieder-
auferstehung (Vers 5), und zwar vollig unabhingig von ethischen Gesichts-
punkten (Vers 6), ist auf dsthetischem Wege moglich. Und das legt Ariost
ausgerechnet dem Evangelisten und Lieblingsjiinger Jesu, Johannes, in den
Mund. Und dieser schiebt in Vers 1 und 2 auch noch Gott selbst die Verant-
wortung dafiir zu, wenn Fiirsten die Dichtung nicht hochschitzen und damit
das einzig noch verbleibende Heil verspielen. Es ist, als wire Gott eifersiich-
tig auf die heilspendende Kraft der Dichtung, die allein noch ein Weiterle-
ben nach dem Tod verheifit. Eifersiichtig und hilflos sieht Gott seiner eige-
nen Entmachtung zu. Im Folgenden steigert Johannes die Deutungsmacht

¢ Kyrrhaisteiner der beiden Gipfel des Parnass, des heiligen Berges Apollos und der Musen.
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der Dichtung zum arbitriren Weltdeutungsersatz: Aeneas, meint er, war in
Wirklichkeit gar nicht so ,pius“, Augustus nicht so milde, Nero vielleicht gar
nicht so verbrecherisch, wie sie von Dichtern oder Historikern gezeichnet
wurden. Wer weif3, ob nicht sogar die Troianer den Troischen Krieg gewon-
nen haben und ob Penelope wirklich zwanzig Jahre treu auf Odysseus gewar-
tet hat. Und, das ist der Gipfel: wer weifd schon, ob alles so stimmt, was er
selbst, Johannes, iitber Christus geschrieben hat:

,Gli scrittori amo, e fo il debito mio;
chral vostro mondo fui scrittore anch’io.

E sopra tutti gli altri io feci acquisto

che non mi puo levar tempo né morte:

e ben convenne al mio lodato Cristo

rendermi guidardon di si gran sorte.* (OF XXXV, 28-9)

,Ich liebe die Schriftsteller, und das ist nur normal,
denn auch ich war Schriftsteller auf eurer Erde.

Und vor allen anderen erwarb ich mir,

was weder Zeit noch Tod mir entreifen kann:
Der von mir gepriesene Christus tat gut daran,
mich fiir diese grofde Leistung zu belohnen.

Johannes als Dichter in einer Reihe mit Homer und Vergil; und Christus in
einer Reihe mit Odysseus, Aeneas und Augustus, deren Ruhm die Dichter
stifteten! Die Frohe Botschaft wird zur Botschaft der Dichtung, der Dichter
selbst setzt sich an die Stelle des Weltenrichters und schafft in seinen Wer-
ken Ersatz fiir die leer werdende Transzendenz. Und so ist Astolfos Neugier
aufdie Himmelssphiren nach der Besichtigung der ersten, der Mondsphire,
auch schon gestillt, so wie er nach dem ersten Kreis auch von der Hélle schon
genug gesehen hatte. Metaphysisch-religiose Spekulation bietet fiir Ariost
und seine Figuren keine existenzielle Orientierung mehr. Zum Abschied gibt
Johannes Astolfo noch eine Salbe mit, mit deren Hilfe er bei seiner Riickkehr
zur Erde den Priesterkonig Johannes wieder sehend macht, der ja wegen sei-
ner Hybris von Gott mit Blindheit geschlagen worden war. Nachdem zu An-
fang Astolfo schon die von Gott zur Bestrafung des Priesterkonigs gesandten
Harpyien vertrieben hat, wird nun Gottes Richterspruch endgiiltig widerru-
fen, und zwar unter Mithilfe des Verfassers der Apokalypse. Der Priesterko-
nig verehrt Astolfo darauthin wie einen Gott (,I'adora e cole, e come un Dio
sublima“, OF XXXVIII, 27). Was als Parodie auf die Divina Commedia begann,
ist zu deren kaum mehr verhiilltem, sehr ernsthaftem poetischen und me-



22, Paul Ceyer

taphysischen Widerruf geworden. Sinnzentrum der Welt ist nicht mehr der
gottliche Heilsplan, sondern das schopferische Dichter-Ich. Die Dichter fith-
ren durch die Holle, das Purgatorium und die Paradiese der menschlichen
Existenz. Aber sie fithren nicht mehr ins Himmlische Paradies.

Das Karl-Roland-,Epos*

Vor dem Hintergrund dieser Umwertung aller christlichen Werte im 34. und
35. Gesang des Orlando Furioso lisst sich natiirlich kein Epos im engeren Sin-
ne mehr konstruieren. Wie der Titel sagt, stellt Ariost sein Werk in die Tradi-
tion des Rolandsstoffes und der Karlsepik. Der Ur-Roland, das um 1100 auf-
gezeichnete, altfranzésische Rolandslied (La Chanson de Roland), besingt, wie
alle Epen, ein reales GrofRereignis aus der Geschichte einer Gemeinschaft,
stilisiert dieses GrofRereignis zum Mythos und bereitet es so fiir das kollek-
tive Gedachtnis und zur kollektiven Identitatsstiftung der Gemeinschaft der
Leser, oder besser: Horer, auf. In diesem Falle handelt es sich um einen miss-
gliickten Feldzug Karls des Groflen gegen die spanischen Mauren, bei dem
im Jahre 778 auf dem Riickzug, bei Roncesvalles (Roncevaux) in den Pyreni-
en, die frinkische Nachhut unter ihrem Anfiithrer Roland in einen Hinterhalt
geriet und vollig aufgerieben wurde. Da auf dem Riickzug im Gegensatz zum
Angriff die starksten kriegerischen Krifte in der Nachhut konzentriert wer-
den, stellte diese Niederlage die grofite politische Katastrophe in Karls Regie-
rungszeit dar. Hier hitte sein gesamtes Grof3machtstreben frithzeitig an ein
unrithmliches Ende kommen kénnen. Das Rolandslied erzahlt zwar die Ver-
nichtung der Nachhut, bettet sie aber ein in eine Geschichte um Verrat aus
den eigenen Reihen, um heldenhaften Abwehrkampf bis zum letzten Mann,
eben Roland, und vor allem, und dies nun véllig fiktiv, um den siegreichen
Rachefeldzug Karls des Groflen und die Bestrafung des Verriters auf einem
Gerichtstag zu Aachen durch ein Gottesurteil.

Die verwickelte Geschichte des Rolandsstoffes und der Karlsepik sowie ih-
rer Kontamination mit der Artusepik im Laufe des Mittelalters und der Re-
naissance kann ich hier nicht nachzeichnen. Nur auf die unmittelbare Inspi-
rationsquelle fiir Ariost, Matteo Boiardos Orlando Innamorato aus dem Jahre
1486, will ich kurz eingehen, da sich der Orlando Furioso zunichst einfach als
Fortsetzung von Boiardos unvollendet gebliebenem Werk versteht. Auch hier
wurde Orlando schon liebestoll, aber nicht wirklich wahnsinnig geschildert.
Angelica, die unsagbar schone Kénigstochter aus dem sagenhaften Reich Ca-
tai im Fernen Osten, war mit ihrem Bruder Argalia zu einem Turnier nach
Paris gekommen und hatte sich selbst als Preis ausgesetzt fiir denjenigen
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Ritter, der ihren Bruder im Duell tdten wiirde. Da ihr Bruder eine Zauber-
lanze besaf3, war sie sicher, dass er alle Gegner schlagen und so Karls Heer
schwichen wiirde, was ihr Hauptziel war. Ungliicklicherweise wurden die
Lanzen vertauscht, Angelicas Bruder wurde getétet, und nun begann ihre
Fluchtvor dem Sieger im Duell und vor vielen anderen christlichen und nicht-
christlichen Rittern, die alle ihrer iiberirdischen Schénheit verfallen waren
und/oder durch Heirat mit ihr ihr Reich erwerben wollten. Am hartnickigs-
ten wurde Angelica von den christlichen Helden Orlando und - zeitweise —
Rainaldoverfolgt. Orlando diente Angelica auf ihren Irrwegen durch die Welt
als treuliebender und selbstloser Beschiitzer, der aber auf keine Gegenliebe
stiefd. Zwischenzeitlich war Angelica sogar in Rainaldo verliebt, da sie im Ar-
dennerwald von der Quelle der Liebe trank, zugleich aber trank Rainaldo von
der Quelle des Hasses, sodass ihre Liebe keine Erfiillung fand. Spiter tran-
ken beide von der jeweils anderen Quelle, und von diesem Moment an hatte
Angelica nur noch eines im Sinne, so schnell wie méglich nach Catai zuriick-
zukehren. Mit ihrem Beschiitzer Orlando kam Angelica am Fufle der Pyre-
nien vorbei, wo Karl schon dringend auf seinen wichtigsten Helden wartete,
da die spanischen und nordafrikanischen Mauren mit riesiger Heeresmacht
ins Frankenreich eingefallen waren. Und damit beginnt der Orlando Furioso.
Ganz lakonisch wird zu Anfang von der Niederlage vor den Pyrenden berich-
tet, die hier nur noch die Vorgeschichte der Haupthandlung bildet und bei
der Roland auch nicht getétet wird. Angelica flieht in den Kriegswirren allei-
ne weiter, Karl muss sich mit seinem Heer nach Paris zuriickziehen, wo er
dann von den Mauren belagert wird. Die Situation erinnert weniger an den
Ur-Roland als an die Situation des Jahres 732, als die Mauren bis nach Poitiers
vorgedrungen waren und von Karl Martell zuriickgedringt wurden, Paris al-
lerdings noch nicht (wieder) Hauptstadt Frankreichs war, genauso wenig wie
unter Karl dem Grofien.

Der Kampf um Paris, der Gegenangrift Karls und der schliefiliche Sieg
der Christen wird nun durchaus in epentypischer Weise geschildert. Ariost
setzt alle Elemente ein, die sein Publikum damals erwartet: die Belagerung
der Stadt; Rinaldos (so heif$t Boiardos Rainaldo hier) Mission, in Schottland
und England Hilfstruppen zu werben (OF 1I, 26); die ,rassegna®, die exoti-
sche Truppenparade der Mauren vor den Toren von Paris (OF XIV, 10-30);
die Heilige Messe in Paris, in der Karl Gott um Hilfe fiir seine Truppen an-
fleht (OF X1V, 68-72); den ,meraviglioso“, das Eingreifen der Transzendenz,
durch die sich das Epos von der , transzendentalen Obdachlosigkeit“ des mo-
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dernen Romans unterscheidet, wie Georg Lukacs dies in seinem Werk Die
Theorie des Romans (1916) formuliert. Gott beauftragt den Erzengel Michael,
die Allegorie des ,Silenzio“ zu den herannahenden Hilfstruppen zu bringen,
damit sie von den Mauren unbemerkt nach Paris vorriicken kénnen, und die
,Discordia“ ins Heerlager der Mauren zu schicken (OF X1V, 75-97); an an-
deren Stellen greifen auch die Krifte der Holle ins Geschehen ein (z. B. OF
XXVII, 13).

Zundichst aber beginnt der Angriff auf die mit Mauerringen und Wallan-
lagen befestigte Stadt, die Mauren erstiirmen den ersten Mauerring, ein
furchtbares Gemetzel setzt ein (OF XIV, 116—26), die Leser und Horer der
damaligen Zeit verlangten solche immer wieder eingefiigten, ausfithrlich
und hyperbolisch beschriebenen Massentotungsszenen mit allen moglichen
Arten des Durchbohrtwerdens, mit abgehackten Képfen, Armen und Bei-
nen, die durch die Luft fliegen, Stromen von Blut, die fliefen. Die Angreifer
laufen allerdings im Stadtgraben hinter der ersten Mauer in eine Feuerfalle
und miissen elendiglich verbrennen (OF X1V, 131-4). Neben Massenkampf-
getimmel muss ein Epos insbesondere auch heroische Einzelkimpfe ent-
halten: Als einziger Maure schafft es ihr Anfithrer Rodomonte, in die Stadt
vorzudringen, da er in voller Riistung itber den neun Meter breiten Stadtgra-
ben springt; in Paris metzelt er viele Menschen nieder, bevor ihm die Flucht
gelingt (OF X1V, 130; OF XVI, 19-27; OF XVII, 6-16; OF XVIII, 8-25).

Inletzter Sekunde, bevor die nichste Angriftswelle der Mauren dann doch
die Wallanlagen tiberwunden hitte, kommen, angefiithrt von Rinaldo, vom
Erzengel Michael und dem ,Silenzio®, die englischen und schottischen Hilfs-
truppen vor Paris an (OF XVI, 28). Nach der gattungstechnisch geforderten
Ansprache des Heerfithrers Rinaldo an seine Truppen beginnt der Uberra-
schungsangriff in den Riicken der Mauren, die gerade zum entscheidenden
Sturm auf die Stadt ansetzen, wobei dann wieder allgemeines Schlachten-
getimmel und einzelne Heldentaten insbesondere Rinaldos beschrieben
werden (OF XVI, 32—84). Kaiser Karl gelingt nun mit seinen Truppen ein
Ausfall aus der belagerten Stadt, die Mauren geraten in einen Zweifronten-
kampf und ziehen sich mit letzter Kraft in ihr befestigtes Feldlager zuriick
(OF XVIII, 38—59; OF XVIII, 146-62). Es nihern sich aber dann auch Hilfs-
truppen der Mauren aus dem Siiden, die den Belagerungsring um das Feld-
lager der Mauren aufsprengen kénnen, die Christen ziehen sich in wilder
Flucht nach Paris zuriick, viele ertrinken in der Seine, die meisten Paladine
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Karls sind gefallen, die zweite Belagerung beginnt, die Situation erscheint
aussichtslos (OF XXVII, 13-33).

In dieser Situation kann nur noch die Transzendenz helfen, und so figt
Ariost wieder eine Passage mit epischem ,meraviglioso ein. Die ,Discor-
dia“ hatte sich von den ,Heiden‘ eigenmichtig zuriickgezogen und muss
nun vom Erzengel Michael zu grofderem Gehorsam gezwungen werden (OF
XXVII, 34-9). Tatsdchlich flammt im Lager der Mauren wieder Zwietracht
auf, es kommen weitere christliche Hilfstruppen, die den Belagerungsring
der Heiden' erneut sprengen, dieses Mal werden die Mauren bis nach Arles
zuriickgeschlagen, von ihren 100.000 Kimpfern sind nur noch 20.000 iibrig
(OF XXVII, 40-127; OF XXX, 17-75; OF XXXI, 49—-89). In Arles gelingt es
den Mauren noch einmal, sich zu sammeln und Verstirkung anzufordern
(OF XXXII, 1-6). Arles wird aber von den Christen eingeschlossen, ein Teil
der christlichen Heere trigt den Krieg in die maurischen Stammlande nach
Biserta im heutigen Tunesien (OF XXXVIII, 7; OF XXXVIII, 24-36).

Vor Arles einigen sich die Kontrahenten durch Schwur darauf, den Kampf
durch einen Zweikampf der stirksten Helden entscheiden zu lassen - ein
hiufig verwendetes episches Motiv, ebenso hiufig, wie der Schwur gebro-
chen wird und der Zweikampf doch wieder in einen Massenkampf iibergeht,
den die Christen dann gewinnen (OF XXXVIII, 60—OF XXXIX, 19). Die Mau-
ren ziehen sich nach Spanien bzw. Tunesien zuriick, dabei ergreift Ariost
auch noch die Gelegenbheit, eine Seeschlacht zu schildern (OF XXXIX, 73—OF
XL, 9). Auch Biserta erobern die Christen dann, und hier kimpft endlich der
wieder zur Vernunft gekommene Roland mit (OF XL, 9-35). Der Herrscher
der nordafrikanischen Mauren kann zunichst entkommen, wird dann aber
von Roland im Zweikampf enthauptet (OF XL, 36—40; OF XLII, 6—9). Von den
spanischen Mauren heif3t es nur kurz, dass sie spater auch definitiv geschla-
gen wurden (OF XXXIX, 74).

Epenparodie

Diese traditionell epische Haupthandlung wird in knapp 900 Oktavenstro-
phen erzihlt, also in ca. 7.000 Versen; die Ur-Chanson de Roland umfasst ins-
gesamt nur 4.000 Verse. Der Orlando Furioso aber hat insgesamt ca. 40.000
Verse. Was erzihlt Ariost in den anderen 33.000 Versen? Von einer Digres-
sion, Astolfos Mondfahrt, haben wir schon gehort, einen parallelen Hand-
lungsstrang, den Orlando-Angelica-,Roman’, werden wir noch etwas aus-
fithrlicher behandeln. Der Orlando Furioso besteht eigentlich hauptsichlich
aus Digressionen, Episoden, parallel laufenden Handlungsstrangen. Ich ha-
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be im Titel des vorigen Unterkapitels den Begriff ,Epos‘ aus zwei Griinden
in einfache Anfithrungszeichen gesetzt: Erstens ist die urspriingliche epi-
sche Haupthandlung nur noch ein Handlungsstrang neben anderen, stin-
dig unterbrochen durch quasi filmtechnische Schnitte — man kann es rein
formal schon an den Strophenangaben hier auf den letzten Seiten nachvoll-
ziehen. Die Haupthandlung des Epos wird reduziert auf die Funktion, die
anderen Handlungsstringe locker zusammenzuhalten. Zweitens aber er-
halt selbst der Handlungsstrang des Krieges zwischen Christen und Mauren
nur noch dann den Anschein traditioneller Epik, wenn man ihn so kiinst-
lich zusammenschneidet und isoliert, wie ich das hier zum Zwecke eines
ersten Uberblicks getan habe. Sieht man genauer hin und stellt die Zusam-
menhéinge mit den anderen Handlungsstringen wieder her, wird klar, dass
schon in der ,epischen’ Haupthandlung das Prinzip des Epischen zerstort
wird, und zwar mit weitreichenden Folgen, die die Ergebnisse von Ariosts
Dante-Parodie spiegeln.

Schon der ,meraviglioso“ degeneriert zur Groteske. Eigentlich erscheint
gerade der katholische Glaube mit der Dreifaltigkeit, den Engeln, Maria, den
Heiligen und Seligen im himmlischen Paradies, wie es Dante gestaltet hat,
sehr gut geeignet, an die Stelle der Gotterwelt im antiken Epos zu treten.
Uber der konkreten Menschenwelt wird eine dieser Menschenwelt gar nicht
so unihnliche Uberwelt ausgespannt, die Anteil nimmt an den Geschehnis-
sen auf Erden und auch tatkriftig eingreift. Im Gegensatz zum antiken Men-
schen, der sich mit einer untereinander rivalisierenden Gotterschar konfron-
tiert sah, ist fir den gliubigen Christen die monotheistisch disziplinierte
und eindeutig in Gut und Bése aufgeteilte Transzendenz auch viel berechen-
barer, verlasslicher geworden. Aber Ariost funktioniert den ,meraviglioso®
zur grotesken Klerikerschelte um. Zunichst lisst schon stutzen, dass der
Erzengel Michael nicht weif}, wo er den ,Silenzio“ und die , Discordia“ fin-
den soll, die er zugunsten der christlichen Kampfer einsetzen soll. Er denkt,
,Silenzio“ miisste in Klostern zu finden sein, findet dort aber vor allem , Dis-
cordia“ und iberhaupt alle sieben Hauptsiinden (OF XIV, 75-97). Michael
befiehlt dann der , Discordia“, sich ins Feldlager der Mauren vor Paris zu be-
geben, sieht aber spiter, als die Mauren den Belagerungsring um Paris zum
zweiten Mal schliefRen konnen, dass , Discordia“sich sehr schnell eigenmich-
tig wieder ins Kloster zuriickgezogen hat. Rot vor Scham und Wut fliegt er
erneut ins Kloster, wo die Kleriker sich bei der Wahl des Abts und anderer
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Wiirdentrager gerade ihre Breviere gegenseitig an den Kopf werfen. Und nun
kippt die Szene endgiiltig ins Burleske:

Le man le [alla Discordia] pose I'angelo nel crine,
e pugna e calci le dié senza fine.

Indi le roppe un manico di croce

per la testa, pel dosso e per le braccia.

Mercé grida la misera a gran voce,

e le genocchia al divin nunzio abbraccia.

Michel non I'abandona, che veloce

nel campo del re d’Africa la caccia;

e poi le dice: ,Aspettati aver peggio,

se fuor di questo campo pitl ti veggio. (OF XXVII, 37-8)

Der Engel packte Discordia bei den Haaren
und versetzte ihr Faustschlige und Fuf3tritte ohne Ende.

Dann zerschlug er ein groRes Kreuz

auf ithrem Kopf, dem Riicken und den Armen.

Die Arme schreit laut um Gnade

und umfasst die Knie des Gotterbotens.

Michael lisst nicht von ihr ab, bevor er sie

schnell ins Feldlager des Konigs von Afrika gejagt hat,

und sagt ihr noch: ,Du kannst dich auf Schlimmeres gefasst machen,
wenn ich dich noch einmal auRerhalb dieses Feldlagers sehe.”

Ariosts Umgang mit dem epentypischen ,meraviglioso“ gibt gleichsam den
Ton an fir seine Epenparodie im Allgemeinen. Orlando und Rinaldo, die bei-
den wichtigsten Kampfer Karls des Grofen, ziehen nach der Niederlage in
den Pyrenden nur deswegen mit Karl nach Paris, weil sie irrtiimlich glauben,
Angelica in Paris zu finden, nicht weil sie Karl in seiner verzweifelten krie-
gerischen Situation helfen wollen (OF II, 15-24, OF VIII, 68). Karl schickt Ri-
naldo gleich weiter, um in England und Schottland Hilfstruppen zu werben,
und Rinaldo kommt Karls Auftrag dufderst widerwillig nach, weil er inzwi-
schen Nachteile bei der Jagd nach Angelica befiirchtet. In Schottland ange-
kommen, hat Rinaldo es zunichst nicht sehr eilig, seinen Auftrag zu erfil-
len:

Sopra la Scozia ultimamente sorse [Rinaldo],
dove la selva Calidonia appare,

che spesso fra gli antiqui ombrosi cerri

s'ode sonar di bellicosi ferri.
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Vanno per quella i cavallieri erranti,
incliti in arme, di tutta Bretagna [...].
Gran cose in essa gia fece Tristano,
Lancillotto, Galasso, Arttt e Galvano [...].

Senza scudiero e senza compagnia

va il cavallier per quella selva immensa,

facendo or una et or uraltra via,

dove pitl aver strane aventure pensa. (OF 1V, 51-2, 54)

Zuletzt landete Rinaldo in Schottland,
in den Wildern Kaledoniens,

wo man hdufig im Schatten alter Eichen
kriegerische Schwerter tonen hort.

Dorthin streben fahrende Ritter,
waffenerprobt, aus ganz Britannien [...].
Heldentaten vollbrachten dort einst Tristan,
Lanzelot, Galehaut, Artus und Gawein [...].

Ohne Schildknappen und sonstige Begleitung

reitet der Ritter durch diesen riesigen Wald,

hierhin und dorthin,

wo immer er aulergewdhnliche Aventiuren vermutet.

Ariost verlegt die Wailder der Artus-Epik nach Kaledonien, wo Rinaldo, an-
statt seine Pflicht fiir Kaiser Karl und die Christenheit zu erfiillen, nach Aven-
tiuren sucht, in denen er fiir sich selbst seine individuelle Heldenhaftigkeit
unter Beweis stellen kénnte. Die Aventiure findet er dann zwar nicht im Ar-
tuswald, sondern am Hof des schottischen Konigs, dessen Tochter Rinaldo
im Zweikampf erfolgreich gegen entehrende Vorwiirfe verteidigt, worauthin
der Konig aber immerhin bereitwillig die Hilfstruppen zur Verfigung stellt.
Inzwischen ist Paris in hchster Gefahr, nur ein von Gott geschickter Platz-
regen hindert die Mauren daran, die Stadt einzunehmen. Wihrenddessen
hat Orlando nichts als Angelica im Sinn, die nach der Niederlage vor den Py-
renien verschwunden ist, er kann nachts aus Sehnsucht nicht schlafen und
hilt Zwiesprache mit ihr wie ein arkadischer Hirte:

,Deh, dove senza me, dolce mia vita,
rimasa sei si giovane e si bella?

come, poi che la luce é dipartita,

riman tra boschi la smarrita agnella,

che dal pastor sperando essere udita,
sivalagnando in questa parte e in quella;
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tanto che ’l lupo 'ode da lontano,
e’l misero pastor ne piagne invano.

Dove, speranza mia, dove ora sei?

vai tu soletta forse ancor errando?

o pur thanno trovata i lupi rei

senza la guardia del tuo fido Orlando?* (OF V111, 76-7)

,Weh, wo bist du, ohne mich,

mein siifles Leben, so jung und schon?

so wie das verirrte Schaf

in der Nacht im Walde

hofft, vom Hirten gehort zu werden,
wenn es hier und dort klagend herumirrt,
bis der Wolf es von ferne hort,

und der arme Hirte umsonst um es weint.

Wo, meine Hoffnung, wo bist du jetzt?

irrst du vielleicht immer noch allein herum?

oder haben dich die bosen Wolfe schon gefunden,
ohne den Schutz deines treuen Orlando?“

Mit Selbstmordgedanken schlift Orlando schliefilich ein und hat einen Alb-
traum, in dem Angelica in hochster Gefahr verzweifelt nach ihm ruft. Er
wacht auf und bricht mitten in der Nacht auf, um fortan ziellos durch Europa
zu ziehen. Karl muss am nichsten Morgen in ohnméchtiger Wut feststellen,
dass sein Neffe und wichtigster Krieger verschwunden ist.

Kontingenz, Freiheit und Kunst

Erst im Canto XII kommt Orlando ganz zufillig einmal wieder am belager-
ten Paris vorbei und trifft dabei auf zwei maurische Eliteeinheiten:

Orlando a caso ad incontrar si venne

(come io v’ho detto) in questa compagnia,

cercando pur colei, come egli era uso,

che nel carcer dAmor lo tenea chiuso. (OF X11, 73)

Zufillig stiefd (wie ich euch schon erzihlt habe)
Roland nun auf diese Einheiten,

wihrend er wie immer die suchte,

die ihn im Gefingnis der Liebe gefangen hielt.

In der altfranzosischen Chanson de Roland herrscht die christliche Providenz,
die die Weltgeschichte teleologisch zurichtet. Und in dieser durch gottliche
Vorsehung garantierten Sinnhaftigkeit der Welt fiihlt sich auch das Einzel-
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individuum aufgehoben. Der epische Held bestitigt durch seine Tathand-
lungen die ihm vorausgehende Sinnhaltigkeit und Wertewelt seiner Gemein-
schaft. Noch in der Artusepik bestitigt der Held den alten Sinn in der je neu
von ihm zu bestehenden Aventiure. Der Held sucht die Aventiure, in der er
sich und die Werte seiner Gemeinschaft beweisen kann, aber die Aventiure
sucht auch den Helden, sie wird auf den Helden zukommen (vulg.-lat. ,ad-
ventura®), sie fillt ihm nicht ,zufillig zu. Aber im Falle Orlandos klaffen die
Sinnsuche des Einzelnen und der Sinn der Gemeinschaft unheilbar ausein-
ander.

Orlando befindet sich auf seiner sinnlosen Suche nach Angelica, die ihn
nicht will und die zudem ,Heidin' ist und es bis zuletzt auch gerne bleiben
wird. Wihrend er ihr nachjagt, stof3t Orlando plotzlich und zufillig auf die
maurischen Eliteeinheiten vor Paris. Was nun folgt, wirkt genauso sinnlos
wie alles, was Orlando tut. Er dringt unerkannt ins ,Heidenlager ein, um
nach Angelica zu suchen, und will sonst eigentlich iiberhaupt keinen Arger.
Aber da, ohne ihn als Orlando zu erkennen, fordert ihn ein iibermiitiger jun-
ger Ritter zum Duell, eher zum Spafd und als Mutprobe. Doch Orlando ver-
steht itberhaupt keinen Spafd und tétet ihn kurzerhand. Im Anschluss bricht
ein Tumult aus im Lager, alle fallen iiber Orlando her, er richtet ein Blutbad
unter ithnen an und hért nicht eher auf, sie niederzumetzeln, als bis er die
ganze Eliteeinheit aufgerieben hat.

Wenn Orlando und die anderen christlichen Helden immer so fiir Carlo-
magno kimpften, wire der Krieg bald gewonnen. Aber Orlando kimpft nur
zufillig so, weil er von jenem vorwitzigen Mauren gereizt wurde. Zwar fiigt
er den Gegnern hier schwere Verluste zu, aber das interessiert ihn eigentlich
tiberhaupt nicht. Er hat nur seine personliche fixe Idee Angelica im Kopf
und zieht gleich danach wieder weiter und iiberlidsst Paris und Karl ihrem
Schicksal. Rolands und der anderen Helden Abenteuer sind Anti-Aventiuren.
Was die Figuren im Orlando Furioso suchen, finden sie nicht, und was sie
nicht suchen, finden sie zufillig. Und was sie suchen, hat auch keinen ho-
heren Sinn mehr, erscheint arbitrir. Die Helden duellieren sich lieber, als
sich der Disziplin offener Feldschlachten zu unterwerfen, und Liebesangele-
genheiten sind ihnen allemal wichtiger als Karls des GrofRen Abwehrkampf
gegen die Mauren. Und die maurischen Helden verhalten sich ganz genau-
so wie die christlichen. Wihrend in und um Paris der Endkampf zwischen
Christen und Mauren um die Weltherrschaft tobt, nehmen wichtige Helden
beider Seiten eintrichtig an einem festlichen Turnier in Damaskus teil (OF
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XVIII, 102-34). Spdter miissen die in ihrem Feldlager vor Paris eingeschlos-
senen maurischen Herrscher in hchster Not Boten herumschicken, die die
Privatritter flehentlich bitten, nach Paris zu kommen:

Vi giunse un messaggier del popul Moro,

di molti che per Francia eran mandati

arichiamare agli stendardi loro

i capitani e i cavallier privati;

perché P'imperator dai gigli d’'oro

gli avea gli alloggiamenti gia assediati;

e se non é il soccorso a venir presto,

Peccidio suo conosce manifesto. (OF XX1V, 108)”

Da kam ein Bote des maurischen Volks,

einer von vielen, die durch Frankreich geschickt wurden,
um zu ihren Fahnen zuriickzurufen

die Hauptleute und die freien Ritter;

denn der Kaiser mit den goldenen Lilien

hatte schon ihr Lager umzingelt,

und wenn nicht bald Hilfe kommit,

ist der Untergang gewiss.

,Cavallieri privati“ meint zunichst, wie dann auch noch bei Tasso, Ritter, die
keinem Lehnsherren unterstehen. Aber hier verkorpern diese Ritter auch
schon das moderne Bewusstsein der Privatheit, sie verfolgen subjektiv ihre
eigenen Interessen und lassen sich nur noch widerwillig in Gemeinschafts-
unternehmungen und zu tibergeordneten Zwecken einbinden. Orlandos
Freund Brandimarte eilt mitten aus der Entscheidungsschlacht weg, um
andernorts einen ihm wichtiger scheinenden Zweikampf zu bestehen (OF
XXXI, 64). Der Paladin Astolfo fliegt lieber auf dem Hippogryphen durch die
Welt und bis ins irdische Paradies, um seine Neugier zu stillen, als zu Karls
Heer zu eilen (OF XXIII, 16; OF XXXIII, 96ff.). Ruggiero, ein Nachkomme
des Trojanischen Hektor und fiktiver Stammvater des Hauses der Este, in de-
ren Diensten Ariost steht, kimpft zunichst noch aufseiten der Mauren und
konvertiert erst im 41. von 46 Gesidngen, und noch dazu quasi unter Zwang,
wie der ihn taufende Eremit ziirnend hervorhebt, weil nur die Angst vor
dem Ertrinken bei einem Schiffbruch ihn dazu brachte, dem Christengott
als Gegenleistung fiir die Errettung die Taufe zu geloben. Und sein militdri-
scher Seitenwechsel kommt genau wie die Heilung von Orlandos Wahnsinn
auch viel zu spit, um noch kriegsentscheidend wirken zu kénnen. Karl siegt

7 Hervorhebung P. G.
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zuletzt vor allem deswegen tiber die ,Heiden’, weil deren Helden genauso
unzuverlissig sind wie seine eigenen. Karl siegt zufillig iber die ,Heiden'.

Auf der Ebene der erzihlten Geschichte steigt der durch keinen providen-
ziellen Hintersinn mehr gebandigte Zufall zum obersten Organisationsprin-
zip des Werks auf. Er regiert diese Welt, angefangen bei den Beziehungen
Einzelner bis zum nur noch scheinbar eschatologischen Endkampf zwischen
Christen und ,Heiden'. Funktion des klassischen Epos und der klassischen
Metaphysiken war es, Kontingenz und Arbitraritit zu domestizieren und
zu verdrangen. Nun aber tritt die Kontingenz ihre Herrschaft tiber die Welt
des modernen Menschen an. An die Stelle der Providenz tritt der folgenlose
Scherz des Schicksals:

Poi che Fortuna ebbe scherzato un pezzo,
dannosa ai Mori ritorno da sezzo. (OF XV1I, 68)

Nachdem Fortuna ein wenig gescherzt hatte,
wendete sie sich zuletzt gegen die Mauren.

Ersatz fir den Verlust gottlicher Providenz auf der Ebene der erzihlten Ge-
schichte aber leistet die dichterische Vorsehung auf der Ebene des Erzihlens.
Die hiufigen, abrupten und willkiirlichen Szenenwechsel und Schnittstel-
len zwischen den vielen Handlungsstringen reproduzieren auf der Ebene
des Erzdhlens die absolute Herrschaft des Zufalls auf der Ebene der Ge-
schichte. An diesen Stellen gibt der Erzihler andererseits auch sehr deut-
lich zu erkennen, dass er die Fiden der Handlungen seiner fiktiven Welt
quasi-teleologisch in der Hand behilt. Einen jener abrupten erzihlerischen
Szenenwechsel motiviert er zum Beispiel wie folgt und nimmt dabei schon
die poetologische Konstruktion von Pirandellos Sei personaggi in cerca d'autore
(1921) vorweg:

Di questo altrove io vo' rendervi conto;

ch'ad un gran duca é forza ch'io riguardi,

il qual mi grida, e di lontano accenna,
e priega ch'io nol lasci ne la penna. (OF XV, 9)

Davon werde ich euch anderswo mehr erzihlen,

denn ich muss jetzt nach einem grofRen Herzog sehen,
der mich ruft und von ferne winkt und bittet,

dass ich ihn nicht in der Feder lassen maége.

Hinter der Ironie tritt der Dichter als Demiurg hervor, der in seiner Dich-
tung Ersatz schafft fiir die ,transzendental obdachlos“ werdende Welt. Wie
Diderot am Ende seines Jacques le fataliste (1778—80) gibt der Erzédhler, der sich
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als fiktiver Herausgeber tarnt, an einer anderen Stelle drei Varianten fiir das
von ihm berichtete Geschehen: Als der maurische Held Rodomonte auf ei-
ne schone Witwe trifft, die mit einem Monch auf dem Weg ins Kloster ist,
und dieser Monch sich der auflodernden Leidenschaft Rodomontes in den
Weg stellt, schleudert dieser ihn wie ein Hammerwerfer drei Meilen durch
die Luft in Richtung des Meeres. Und nun sagen manche, der Ménch sei an
einem Felsen zerschellt, andere, er sei trotz all seiner Gebete im Meer ertrun-
ken, und wieder andere, dass ihn doch noch ein Heiliger aus dem Wasser ge-
rettet habe (OF XXIX, 6—7). Der Erzihler inszeniert in seinen Geschichten
und in seiner Erzihlweise die Dialektik von Kontingenz und Freiheit. Kon-
tingent ist die menschliche Existenz, weil sie aus dem Nichts kommt und ins
Nichts geht, weil sie genauso gut nicht sein konnte oder anders sein konnte,
als sie ist, und weil sie bis zu ihrem Ende ein offener Prozess voller Uberra-
schungen ist. Aber Ariost schreibt sein ,Epos‘in schopferischer Freiheit, nur
freiwillig gebunden durch die Strophenform und losgebunden durch seine
Ironie. Kunst ist Freiheit, wie schon Johannes auf dem Mond erklirt hat.

Dialektik der ,guten alten Zeit'

Und nicht nur durch das Erzihlen von Geschichten und durch das ironische
Erzihlen des Erzahlens selbst gestaltet Ariost ein modernes Welt- und Men-
schenbild, sondern auch diskursiv, durch seine allgegenwirtigen direkten
oder indirekten Kommentare. Das nichste Zitat bietet eine geschichtsphilo-
sophische Reflexion iiber die Verinderungen in der gesellschaftlichen Orga-
nisation und im Bewusstsein des Einzelnen seit dem frithen Mittelalter, ver-
bunden mit dem Motiv der ,guten alten Zeit‘. Die christlichen Helden besich-
tigen Marmorskulpturen an einem Brunnen, den Merlin, der Magier und
Lehrer des Konigs Artus, mit Motiven gestaltet hat, die 700 Jahre in die Zu-
kunft weisen, also genau in Ariosts Zeit (OF XXVI, 30—-53). Eine Skulptur ist
eine Allegorie der ,cupiditas“, der Habgier, ein Mischwesen mit Eselsohren,
einem Wolfskopf, Lowenpranken und Fuchskorper. Und dann kommentiert
der Magier Malagigi als Sprachrohr Ariosts:

»Questa bestia crudele usci del fondo
de lo’nferno a quel tempo che fur fatti
alle campagne i termini, e fu il pondo
trovato e la misura, e scritti i patti.

[..]
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Dal suo principio infin al secol nostro

sempre €& cresciuto, e sempre andra crescendo:

sempre crescendo, al lungo andar fia il mostro

il maggior che mai fosse e lo piti orrendo.” (OF XXVI, 40-1)

,Diese grausame Bestie kam zu jener Zeit

aus dem Hollengrund heraus, als man

die Landereien eingrenzte und Gewicht- und
MafReinheiten erfand und Vertrige in schriftlicher Form.

[..]

Von seinem Ursprung bis auf unsere Zeiten
ist die Bestie immer gewachsen und wird noch immer weiter wachsen:

Immer weiter wachsend wird sie zuletzt zum grofRten
und schrecklichsten Untier, das je existierte.”

Hier gibt Ariost unter dem negativen Vorzeichen des stetigen Anwachsens
der ,cupiditas“, des Materialismus, eine Erklirung der Bewusstseinsveran-
derung seit dem frithen Mittelalter bis zu seiner Zeit, die wir ansatzweise
schon bei Petrarca lesen konnten und die spater von Rousseau, Hegel, Marx,
Lukacs und Max Weber verfeinert wird. Grund fiir die Bewusstseinsverin-
derung ist eine Verinderung der gesellschaftlichen Organisationsweise: die
Entstehung von Privateigentum an Grund und Boden, die Rationalisierung
des Tauschhandels bis zur Einfithrung des abstrakten Tauschmediums Geld
und die Verschriftlichung und Verrechtlichung von Handel und Wandel mit
der Entstehung immer komplexerer Verwaltungsstrukturen. Mit der Ratio-
nalisierung, Mediatisierung und Ausdifferenzierung der gesellschaftlichen
Verhiltnisse geht auch eine Ausdifferenzierung und Privatisierung des Be-
wusstseins der einzelnen Subjekte einher, die man negativ mit anwachsen-
der individueller ,cupiditas“ in Zusammenhang bringen kann. Bevor dieser
Prozess einsetzte, war die Identitit des Einzelnen noch relativ identisch mit
der Identitit seiner Gemeinschaft, mit deren Sinnprojektionen, Mythologie,
Religion. Der Einzelne war noch eher Reprisentant eines Uberindividuellen.

Genau diesen Bewusstseinsstand wird Hegel in seinen Vorlesungen iiber
die Asthetik (1820-29) als Grundlage des ,echten epischen Gedichts*, des
seigentlichen Epos“ (III. C. . 1. c.) bezeichnen, und der epische Held per-
sonifiziert diesen Bewusstseinsstand in exemplarischer Weise. Ariost weif3,
dass zu seiner Zeit kein ,eigentliches Epos“ mehr geschrieben werden kann.
Zugleich trauert er im letzten Zitat auf sentimentalische Weise der ,guten
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alten Zeit* des episch-naiven Bewusstseins hinterher. Dass es sich dabei um
eine sentimentalische und nicht um eine sentimentale Denkfigur handelt,
dass Ariost sich also der Unumkehrbarkeit dieser gesellschaftlichen und
bewusstseinsmifligen Prozesse und der Problematik von Werturteilen in
Bezug auf diese Prozesse bewusst ist, wird an anderen Stellen deutlich. Auf
einer seiner Aventiuren, die er gleichsam nebenbei, auf seiner verzweifel-
ten Suche nach Angelica, erledigt, wird Orlando als erster Vernichter von
Massenvernichtungswaften geschildert. Ariost hat die fantastische Idee, die
erste Erfindung der Feuerwaffen ins 8. Jahrhundert zu verlegen. Orlando,
der im ritterlichen Kampf Mann gegen Mann unbesiegbar ist, fillt fast dem
Gewehr eines heimtiickischen Friesen zum Opfer, der als Erster solche Feu-
erwaffen besaf’. Den Schuss gibt der Erzidhler gleichsam in Zeitlupe wieder:

Dietro lampeggia [il ferro] a guisa di baleno,
dinanzi scoppia, e manda in aria il tuono.
Trieman le mura, e sotto i pié il terreno;

il ciel rimbomba al paventoso suono.
Lardente stral, che spezza e venir meno

fa cio chiincontra, e da a nessun perdono,
sibila e stride; ma, come ¢ il desire

di quel brutto assassin, non va a ferire.

O sia la fretta, o sia la troppa voglia

d’uccider quel baron, chrerrar lo faccia;

o sia che il cor, tremando come foglia,

faccia insieme tremare e mani e braccia;

o la bonta divina che non voglia

che’l suo fedel campion si tosto giaccia:

quel colpo al ventre del destrier si torse;

lo caccio in terra, onde mai pit non sorse. (OF IX, 75-6)

Hinten leuchtet das Gewehr wie ein Blitz auf,

vorne explodiert es und erzeugt einen lauten Knall.

Die Mauern erzittern und unter dem Fufd der Boden;
der Himmel hallt wider vom schrecklichen Schall.

Der Flammenpfeil, der alles durchbohrt und vernichtet,
was er trifft, und niemanden verschont,

zischt und kreischt; aber entgegen dem Wunsch

des iiblen Mérders trifft er nicht.

Sei es die Eile, sei es der allzu grofle Wunsch,
jenen Baron [Orlando] zu téten, die ihn fehlen lisst,
sei es, dass sein Herz, das wie Laub zittert,
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auch seine Hinde und Arme zittern lisst,

oder sei es die Giite Gottes, die nicht will,

dass ihr treuer Kaimpe so schnell erliegt:

Dieser Schuss wurde in den Bauch des Rosses gelenkt
und warf es zu Boden, sodass es nie mehr aufstand.

Der Erzahler gibt vier alternative Griinde an, warum der Bésewicht Orlando
nicht traf. Das kann einerseits ironisches Spiel mit der auktorialen Erzih-
lerfunktion sein, andererseits kann das vierfache ,0 [sia] | sei es dies, sei es
jenes“ auch mit vierfachem ,e ... e ... e ... e | sowohl dieses als auch jenes
als auch ...“ gleichgesetzt werden: Der Erzdhler bringt hier, zumindest bei
den ersten drei Gritnden, einen Motivkomplex im Bewusstsein des Schiitzen
zum Ausdruck, der sich nicht vereindeutigen lisst. Orlando totet den Frie-
sen dann, nimmt ihm die unritterliche Waffe ab und versenkt sie im tiefen
Meer, sodass sie erst 500 Jahre spiter neu erfunden wurde. Und der Erzih-
ler kommentiert und spielt dabei in Vers 3 bis 5 auf die Inschrift itber Dantes
Hollentor (Inf. I11, 1-3) an:

Come trovasti, o scelerata e brutta

invenzion, mailoco in uman core?

Per te la militar gloria é distrutta,

per te il mestier de Parme é senza onore;

per te é il valore e la virta ridutta,

che spesso par del buono il rio migliore:

non pit la gagliardia, non pid l'ardire

per te puo in campo al paragon venire. (OF X1, 26)

Wie konntest du, o verbrecherische und frevlerische
Erfindung, je Raum im Herzen des Menschen finden?
Durch dich ist der Kampfesruhm zerstort,

durch dich ist der Waffendienst ehrlos geworden,
durch dich sind Mut und Tapferkeit geschwunden;

oft behilt der Schlechte tiber den Guten die Oberhand:
Nicht mehr kann Heldenmut, nicht mehr Kithnheit
deinetwegen sich auf dem Schlachtfeld behaupten.

An Dantes Inferno glaubt Ariost lingst nicht mehr. Fiir ihn schafft die Er-
findung der Feuerwaften die Holle der modernen Kriegsfithrung auf Erden.
Durch sie wurde der Krieg von einer in Ariosts Augen edlen Kunst zu einem
Handwerk fiir kiufliche Soéldner. Es zihlt nicht mehr der einzelne Ritter, zu
Pferd mit der Lanze oder zu Fufd mit dem Schwert, der seine ganz besonde-
re Geschicklichkeit, Kraft und Tapferkeit beweisen muss und sich dadurch
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,gloria“ und ,onore“ erwirbt. Schiefien kann jeder. Dadurch wird der gesell-
schaftliche Stand der Ritter funktionslos, ihre Kunst wird zum Sport auf Tur-
nieren degradiert. Und ein so riesiger Ritterroman wie der Orlando Furioso ist
vor diesem Hintergrund nicht nur als Epenparodie, sondern auch als senti-
mentalische Erinnerung an die ,gute alte Zeit‘ des personlichen Heldentums
zu werten. Aber ,sentimentalisch” in dem Sinne, dass Ariost ebenso die Idea-
lisierung der sogenannten ,guten alten Zeitkritisch reflektiert. An einer Stel-
le trifft sich ein durch die Kriegswirren getrenntes Liebespaar nach langer
Zeit zufillig wieder und beide herzen und kiissen sich und keiner von bei-
den kommt auf die Idee, dass der andere vielleicht bei Gelegenheit untreu
gewesen sein konnte:

De le lor donne e de le lor donzelle

si fidar molto a quella antica etade.

Senz’altra scorta andar lasciano quelle

per piani e monti e per strane contrade;

et al ritorno 'han per buone e belle,

né mai tra lor suspizione accade. (OF XXX1, 61)

Thren Frauen und ihren Miadchen

vertrauten sie sehr in diesen alten Zeiten.

Ohne Begleitung lassen sie sie iitber Berg und Tal

reisen und durch gefihrliche Gegenden;

und beim Wiedersehen halten sie sie fiir gut und schén,
und nie keimt Argwohn zwischen ihnen auf.

Der Erziahler macht sich hier einerseits lustig iiber das Klischee der grofie-
ren Transparenz und Aufrichtigkeit in der ,guten alten Zeit', weil er im Or-
lando Furioso durchaus keine frithmittelalterlichen Menschen, sondern sei-
ne Zeitgenossen in frithmittelalterlicher Kostitmierung auftreten lasst, fir
die das Klischee auf keinen Fall mehr zutrifft, sonst hitten sich seine Leser
auch gar nicht dafiir interessiert. Andererseits aber hat er schon recht, dass
in weniger ausdifferenzierten Gesellschafts- und Bewusstseinsverhiltnissen
es auch weniger Anlass und Méglichkeit gibt, sich zu verstellen, und daher
auch weniger Grund zu Argwohn und Misstrauen. Die Innerlichkeit des ein-
zelnen Individuums ist noch nicht so weit ausdifferenziert, dass es sich so
verstellen konnte wie moderne Individuen. Der sentimentalische Blick in die
,gute alte Zeit‘ist ein Blick in ganz andere Bewusstseinswelten, in die es kein
Zuriick mehr gibt.
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Weibliche Emanzipation

An anderer Stelle macht Ariost noch deutlicher, dass von guter alter Zeit*
tiberhaupt nicht gesprochen werden kann, da dieser Topos auf einer per-
spektivischen Tauschung beruht, durch die ein modernes Bewusstsein sich
in frithere Zeiten zuriickprojiziert, in denen ein ganz anderer Aggregatszu-
stand des Bewusstseins herrschte. Rinaldo rastet auf seinen Reisen durch
Schottland, wo er um Hilfstruppen fiir Karl werben soll, aber zunichst ein-
mal Aventiuren sucht, in einem Kloster, wo man ihm von einer drohenden
Katastrophe am schottischen Konigshof erzihlt. Dort soll die Konigstochter
Ginevra hingerichtet werden, da sie angeblich vorehelichen Geschlechtsver-
kehr mit einem Verehrer gehabt haben soll - iibrigens eine Anspielung auf
die (im Italienischen) gleichnamige Gattin von Kénig Artus, die mit Lanzelot
die Ehe bricht.

In Schottland gibt es in Ariosts Fiktion ein Gesetz, das Frauen, die au-
Rerhalb einer legitimen Ehe mit einem Mann verkehren, den Tod auf dem
Scheiterhaufen androht. Wenn ein Mann eine Frau dieses Vergehens an-
klagt, kann sie der Verurteilung nur entgehen, falls ein Ritter ihre Ehre im
Zweikampf zu verteidigen bereit ist. Hier schildert der Erzihler Rechtsver-
hiltnisse der guten alten Zeit* oder jedenfalls Vorstellungen, die sich die
aufgeklarte Renaissance vom ,dunklen’ Mittelalter machte. Nicht nur die Ge-
setze selbst sind archaisch, sondern auch die Formen der Rechtsfindung. Die
blof3e Beschuldigung reicht aus, es gilt nicht die Unschuldsvermutung, bzw.
die Unschuld der Beschuldigten kann nur durch ein Gottesurteil im Duell
erwiesen werden. Rinaldo erklirt sich sofort bereit, fiir Ginevra zu kimpfen,
und erldutert den Monchen schon einmal, mit welchem Plddoyer er — vollig
anachronistisch in Zeiten von Gottesurteilen — fiir Ginevra eintreten wird:

,Non vo gia dir chella non 'abbia fatto;
che nol sappiendo, il falso dir potrei:
diro ben che non de’ per simil atto
punizion cadere alcuna in lei;

e diro che fu ingiusto o che fu matto
chi fece prima li statuti rei;

e come iniqui rivocar si denno,

e nuova legge far con miglior senno.

S’'un medesimo ardor, s'un disir pare
inchina e sforza I'uno e laltro sesso

a quel suave fin d’amor, che pare
allignorante vulgo un grave eccesso;
perché si de’ punir donna o biasmare,
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che con uno o pitt d’'uno abbia commesso
quel che 'uom fa con quante rha appetito,
e lodato ne va, non che impunito?* (OF 1V, 65—6)

,1ch will gar nicht sagen, dass sie es nicht getan hat,

denn ich weif es ja nicht und konnte Falsches sagen:

aber ich werde wohl sagen, dass sie fiir eine solche Tat

in keiner Weise bestraft werden soll;

und ich werde sagen, dass ungerecht oder verriickt war,
wer solche verbrecherischen Gesetze erliefs,

und dass sie dem Gleichheitsprinzip widersprechen

und widerrufen und verniinftig novelliert werden miissen.

Wenn gleiche Glut, wenn gleiches Begehren

das eine Geschlecht zum anderen lockt und zwingt,

zum siiflen Ziel der Liebe, das dummem Pobel

als schweres Vergehen erscheint,

warum sollte man eine Frau strafen oder tadeln,

die mit einem oder mehreren das tut,

was ein Mann mit so vielen tut, wie er Lust hat,

und dafiir nicht nur nicht gestraft, sondern sogar gelobt wird?“

Vergleichbar mit der Argumentation von Madonna Filippa im Decameron (V1,
7) vertritt Rinaldo hier eine moderne Rechtsposition. Er lisst sich gar nicht
auf das archaische Gesetz ein. Er wird zwar zum Kampf fiir Ginevra antre-
ten, und Ginevras Unschuld wird sich tibrigens auch anders als durch den
Zweikampf beweisen lassen, aber Rinaldo verbindet hier mit seiner Kampf-
ansage eine Kritik an dem geltenden Gesetz selbst. Es interessiert ihn gar
nicht, ob Ginevra wirklich aufer- bzw. vorehelichen Geschlechtsverkehr hat-
te oder nicht, da ein Gesetz, das diesen verbiete, sowieso ungerecht, verriickt
und ignorant sei. Und er fordert Gleichberechtigung in sexuellen Fragen, da
die strengen Gesetze zur Erzwingung sexueller Enthaltsamkeit ja in der Re-
gel nur fiir Frauen gelten. Die Monche sind vollig seiner Meinung: ,Rinaldo
ebbe il consenso universale | Rinaldo erhielt allgemeine Zustimmung“ (OF
1V, 67).

Moderne Vorstellungen zur Stellung der Frau in der Gesellschaft, die auch
den Verhiltnissen in der ,guten alten Zeit‘ widersprechen, finden sich vielfil-
tig im Orlando Furioso. Zwei der wichtigsten Helden sind Frauen, die Christin
Bradamante, Schwester Rinaldos und Geliebte des nicht immer treuen Rug-
giero, und aufseiten der Mauren Marfisa, die sich spiter als Schwester Rug-
gieros herausstellt. In der altfranzdsischen Chanson de Roland haben Frauen
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nichts zu suchen. Die einzige Szene, in der iiberhaupt eine Frau auftritt, be-
findet sich am Schluss, als Rolands Verlobte Alde in Aachen vom Tod Rolands
erfihrt und vor Gram tot umfillt. Durch die Kontamination mit der Artus-
Epik wurde dann die Frau in der Rolandsepik aufgewertet, und Ariost recht-
fertigt die starke Stellung der Frauen in seinem Werk so:

Le donne antique hanno mirabil cose

fatto ne 'arme e ne le sacre muse;

e dilor opre belle e gloriose

gran lume in tutto il mondo si diffuse.
Arpalice e Camilla son famose,

perché in battaglia erano esperte et use;
Safo e Corinna, perché furon dotte,
splendono illustri, e mai non veggon notte.

Le donne son venute in eccellenza

di ciascurarte ove hanno posto cura;

e qualunque all'istorie abbia avvertenza,

ne sente ancor la fama non oscura.

Se’l mondo n'é gran tempo stato senza,

non pero sempre il mal influsso dura;

e forse ascosi han lor debiti onori

l'invidia o il non saper degli scrittori. (OF XX, 1-2)

Die Frauen der Antike haben Wunderdinge

vollbracht in Waffen und mit den heiligen Musen;

und von ihren schénen und ruhmreichen Werken
verbreitete sich starkes Licht in der ganzen Welt.
Harpalyke und Camilla sind berithmt,

weil sie schlachtenerprobt waren;

Sappho und Corinna erstrahlen in hellem Glanz,

weil sie gelehrt waren, und nie wird ihr Ruhm verdunkelt.

Frauen haben es in jeder Kunst, die sie ausgeiibt haben,
zu Exzellenz gebracht;

und wer die Geschichte studiert,

kennt ihren hellen Ruhm.

Wenn die Welt nun lange Zeit ohne berithmte Frauen war,
so wird dieser schlechte Stern nicht ewig dauern;
aufRerdem blieb vielleicht ihr verdientes Lob

durch Neid und Ignoranz der Schriftsteller verborgen.

Ariost fithrt Heldinnen aus der Aeneis und antike Dichterinnen an, um zu be-
legen, dass Frauen alles konnen, wenn man sie nur lisst. Die Tatsache, dass
es seither kaum berithmte Frauen gegeben habe, fithrt er auf mangelnde Ent-
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faltungsmoglichkeiten oder auf Verschweigen ihrer Leistungen durch neidi-
sche Midnner zuriick. Bradamante und Marfisa und in anderer Weise auch
Angelica, wie wir gleich sehen werden, gestaltet Ariost jedenfalls als selbstbe-
wusste und gleichberechtigte oder um Gleichberechtigung kimpfende Frau-
en. Marfisa, die gewohnlich nur in Ritterriistung unterwegs ist, hat an einer
Stelle ausnahmsweise Frauenkleider an, als sie in Begleitung befreundeter
Ritter reist. Da trifft diese Gruppe auf zwei maurische Fiirsten, die sich um
eine schone Frau streiten. Einer der beiden denkt, wenn er der entgegenkom-
menden Gruppe die schone Marfisa entreiflen konnte, konnte er diese sei-
nem Rivalen anbieten und vielleicht die andere Schone fiir sich behalten. Es
kommt zu Zweikimpfen, tatsichlich gelingt es dem Mauren, nacheinander
alle vier mannlichen Begleiter von Marfisa zu besiegen, und dann fordert er
bei Marfisa sehr hoflich seinen Preis ein. Aber da kommt er bei ihr genau an
die Richtige:

Marfisa, alzando con un viso altiero

la faccia, disse: Il tuo parer molto erra.

Io ti concedo che diresti il vero,

chiio sarei tua per la ragion di guerra,

quando mio signor fosse o cavalliero

alcun di questi c’hai gittato in terra.

Io sua non son, né d’altri son che mia:

dunque me tolga a me chi mi desia.

So scudo e lancia adoperare anch'io,

e pitt d’'un cavalliero in terra ho posto.
Datemi 'arme (disse) e il destrier mio,’
agli scudier che 'ubbidiron tosto.
Trasse la gonna, et in farsetto uscio;

e le belle fattezze e il ben disposto
corpo mostro, cl'in ciascuna sua parte,

fuor che nel viso, assimigliava a Marte. (OF XXVI, 79-80)

«

Marfisa hob ihr Gesicht mit stolzem Blick

und sagte: ,Da tiuschst du dich sehr.

Natiirlich hittest du recht

und ich gehorte dir gemif dem Kriegsrecht,

wenn einer von denen, die du aus dem Sattel

gehoben hast, mein Herr oder Ritter wire.

Aber ich gehore keinem von ihnen und niemand anderem

als mir; also muss, wer mich will, mich von mir selbst nehmen.
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Auch ich weifd Schild und Lanze zu fiihren,

und ich habe mehr als einen Ritter zu Boden geworfen.
Bringt mir die Waffen und mein Streitross®,

sagte sie den Schildknappen, die sofort gehorchten.
Sie zog ihr Kleid aus und stand im Hemd da;

und sie zeigte ihre Schonheit und ihren

starken Koérperbau, der iiberall

aufler im Gesicht dem Kriegsgott Mars dhnelte.

Und Marfisa zeigt im nun folgenden Duell, warum sie von keinem Mann
besiegt werden kann. Sehr auffillig ist ihr offensiv vorgetragenes feministi-
sches Selbstvertrauen am Ende der ersten Stanze, das das ,normale‘ Rollen-
verhalten einer Frau im Mittelalter und auch noch in der Renaissance durch-
bricht. ,Normalerweise‘ hat jede Frau einen Vormund und Beschiitzer: ihren
Vater, ihre Briidder oder ihren Mann. In Kriegszeiten kann sie zur Kriegsbeu-
te werden und bekommt dann einen neuen Vormund. Marfisa aber bzw. Ari-
ost macht hier schon klar, dass diese Rollenverteilung kein Naturgesetz dar-
stellt, sondern eine Machtfrage ist. Androgyne Heldinnen wie Marfisa gibt es
natiirlich in der damaligen Wirklichkeit nicht. Aber sie ist ein von Ariost kon-
struiertes Indiz dafiir, dass schon damals andere politisch-gesellschaftliche
Verhiltnisse denkbar werden mit anderer Macht- und Rollenverteilung zwi-
schen den Geschlechtern. Einen weiblicheren Frauentyp, der aber nicht min-
der auf seine Unabhingigkeit bedacht ist, stellt Angelica im Orlando Furioso
dar.

Der Angelica-Orlando-,Roman’

Der Orlando Furioso ist kein richtiges Epos mehr, aber er ist auch noch kein
richtiger Roman. Zum Roman wird dann Tassos Gerusalemme Liberata ten-
dieren. Der Orlando Furioso enthilt aber zwei romanhafte Handlungsstran-
ge:die Liebe des Stammvaters des Hauses der Este, Ruggiero, zur ,Amazone’
Bradamante und Orlandos Liebe zu Angelica. Diese Liebe gibt dem Werk in-
direkt den Titel. Es ist ein Roman von ungliicklicher, unerwiderter Liebe, die
den Liebenden in den Wahnsinn treibt. Aber genau wie die epische ,Haupt-
handlung' eine Epenparodie ist, die das Prinzip des Epischen zerstort, so
zerstort auch der Angelica-Orlando-,Roman’ seine eigene Form, weil er in
zwei Handlungsstringe zerfillt, die aufler Orlandos fixer Idee nichts mit-
einander zu tun haben. In der Exposition des Orlando Furioso, die die Vor-
geschichte aus Boiardos Orlando Innamorato resiimiert, wird gesagt, wie Or-
lando als Begleiter Angelicas zu den Pyrenden kommt, wie in den Wirren der
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Niederlage gegen die Mauren dann aber Angelica allein flieht. Nach dieser
Exposition sehen sich Orlando und Angelica nur noch zwei Mal véllig zufillig
und ganz kurz, blitzartig, bevor sich jedes Mal Angelica mit einem Zauber-
ring unsichtbar macht und flieht. Sie sprechen nie mehr miteinander, nur
Orlando spricht stindig in Monologen mit Angelica. Bei ihrem zweiten kur-
zen Treffen ist Orlando aufderdem schon wahnsinnig und véllig entstellt, so-
dass sie sich beide gegenseitig nicht erkennen. Angelica zeigt nie auch nur
andeutungsweise einen Hauch von Zuneigung zu Orlando, und im Gegen-
satz zu Ruggiero zeigt sie auch aus christlicher Sicht keinerlei Absicht, even-
tuell zum Christentum zu konvertieren. Man miisste eher befiirchten, dass
der vor Liebeswahn vollig aufder sich geratene Orlando zum Islam konver-
tieren wiirde, wenn dies der Preis wire, um die Liebe Angelicas zu gewin-
nen. Aber Angelica wire auch dies vollig egal. Sehen wir uns also die beiden
nur durch Orlandos Phantasmen zusammengehaltenen Handlungsstringe
etwas genauer an — zunichst jenen um Angelica.

Angelica

Sie macht eine Entwicklung durch von der schénen, aber von den Min-
nern abhingigen Koketten zur selbstbewussten und selbstbestimmten Frau.
Nach der Niederlage in den Pyrenden flieht sie zwar zunichst allein, aber es
wird ihr schnell klar, dass sie als Frau, und noch dazu als iiberaus attraktive
Frau, allein keine Chance hat, in ihre Heimat Catai zuriickzukommen. Sie
versteckt sich in einem Gebiisch und wird Zeuge, wie Sacripante, der Konig
von Circassien, einer ihrer Verehrer, der sie im Orlando Innamorato immer du-
f3erst respektvoll behandelt hatte, weinend in einem langen Monolog seine
Liebe und Eifersucht beklagt. Da beschlief3t sie, ihn zum Fithrer zu wihlen,
natiirlich weiterhin, ohne seine Liebe zu erhdren:

[..] ma alcuna finzione, alcuno inganno
di tenerlo in speranza ordisce e trama;
tanto ch'a quel bisogno se ne serva,

poi torni all'uso suo dura e proterva.

E fuor di quel cespuglio oscuro e cieco
fa di sé bella et improvisa mostra [...].

Pieno di dolce e d’amoroso affetto,

alla sua donna, alla sua diva corse [Sacripante],

che con le braccia al collo il tenne stretto,

quel ch'al Catai non avria fatto forse. (OF1,51~2, 54)

[...] aber sie denkt sich eine Liigengeschichte aus, eine List,
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um ihm nicht die Hoffnung zu nehmen,

solange sie ihn brauchen konnte,

danach wiirde sie wieder zu ihrer harten und hochmiitigen Haltung
zuriickkehren.

Und sie kommt aus dem dunklen Gebiisch hervor
und zeigt sich iiberraschend in ihrer ganzen Schéonheit [...].

Voll sitfRer und verliebter Zuneigung

eilte Sacripante zu seiner Herrin, seiner Gottin,
die ihm ihre Arme eng um den Hals schlang,
etwas, das sie vielleicht in Catai nicht getan hitte.

In der dritten und vierten Zeile des Zitats geht die personale Erzahlsituati-
on, in der der Erzdhler in Angelicas Perspektive hineinblendet, ansatzweise
schon in die erlebte Rede iiber. Die Figuren bei Ariost und dann vor allem
bei Tasso entwickeln ein immer differenzierteres seelisches Innenleben, das
vom Erzihler ausgeleuchtet wird und das an Bedeutung die epische Tat lang-
sam abzul6sen beginnt. Und bereits hier wird auch deutlich, was eines der
wichtigsten Motive der Ausgestaltung seelischen Innenlebens sein wird: die
mehr oder weniger falsche Projektion einer Bewusstseinsinnenwelt in eine
andere. Angelica hat sich nimlich verrechnet — Sacripante hat im Orlando
Furioso gegentiber dem Orlando Innamorato seinen Charakter verandert und
nimmt sich vor, sie zu vergewaltigen. Angelica merkt dies aber nicht, der
Erzihler hilt ihre beiden Innenperspektiven getrennt. Sacripante kann sein
Vorhaben nicht in die Tat umsetzen, weil zufillig in voller Riistung Brada-
mante vorbeikommt. Der von ihr in seinen Plinen gestorte Sacripante ist so
wiitend, dass er sie zum Duell fordert, bei dem dann sein Pferd getotet und er
unter dem Pferd eingeklemmt wird. Wenig spater taucht zufillig auch noch
Rinaldo auf, der sehr erfreut ist, Angelica wiedergefunden zu haben, und es
beginnt ein Duell zwischen Rinaldo und Sacripante, wihrenddessen Ange-
lica die Flucht mit einem ihrer Pferde gelingt. Sie fragt leichtsinnigerweise
einen Monch nach dem Weg nach Bordeaux, wo sie ein Schiff nach Catai zu
besteigen hofft. Der Monch verfillt ihr sofort, und da er die schwarze Magie
beherrscht, verzaubert er ihr Pferd, das ihr dann nicht mehr gehorcht und
sie in eine abgelegene Gegend, die ,Landes, bringt, in der ihr der Ménch
auflauert. Bevor sie den Monch wiedersieht, schildert der Erzihler ihr Weh-
klagen:

Dicea: ,Fortuna, che piti a far ti resta
accio di me ti sazii e ti disfami?

[..]
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Per te cacciata son del real seggio,
dove pid ritornar non spero mai:

ho perduto l'onor, clré stato peggio;
che, se ben con effetto io non peccai,
io do pero materia chlognun dica
chlessendo vagabonda io sia impudica.

[..]

Mi nuoce, ahimé! ch'io son giovane, e sono

tenuta bella, o sia vero o bugia.

Gia non ringrazio il ciel di questo dono;

che di qui nasce ogni ruina mia.“ (OF V111, 40-2)

Sie sagte: ,Fortuna, was bleibt dir noch zu tun,
um dich an meinem Ungliick zu sittigen?

[..]

Durch dich bin ich vom Kénigssitz vertrieben worden,

wohin ich nicht mehr hofle, je zuriickzukehren:

ich habe meine Ehre verloren, und dieser Verlust ist noch schlimmer;
denn wenn ich auch tatsichlich nicht gestindigt habe,

so gebe ich doch Anlass, dass jedermann sagt,

weil ich allein herumziehe, sei ich unziichtig.

[..]

Mir schadet, oh weh!, dass ich jung bin und

fiir schoén gehalten werde, ob das wahr sei oder Liige.
Dem Himmel danke ich nicht fiir diese Gabe,

denn aus ihr erwichst all mein Verderben.“

Angelica beklagt sich beim Schicksal iiber die Lebensbedingungen einer jun-
gen Frau zu ihrer Zeit. Indirekt klagt sie ein unabhingiges Leben ein, in
dem eine Frau, die sich allein durchschligt und die nicht wie Bradamante
und Marfisa in eine mannliche Rolle schliipft, nicht als ehrlos und mehr
oder weniger als Prostituierte gilt und als Freiwild fiir die Manner. In solch
einer Situation ist gerade auch weibliche Schonheit ein Fluch, der ihr Aus-
geliefertsein noch zusitzlich verstarke, jedenfalls wenn die Frau einen Sinn
fiir Unabhingigkeit hat. Direkt im Anschluss kommt der Monch, macht sie
mit Zaubertropfen ohnmachtig, versucht, sie zu vergewaltigen, aber sein
Schlachtross entpuppt sich als miider Klepper, der seinen Kopf nicht hoch-
halten kann (OF VIII, 49-50). Kaum ist der impotente Monch erschopft
eingeschlafen, tauchen Piraten auf, die die gesamten europiischen Kiisten
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nach Opfern fiir den jungfrauenverschlingenden Riesenkraken von der Insel
Ebuda absuchen, der jeden Tag ein Opfer verlangt. Und sie entfithren die
noch ohnmichtige Angelica, ketten sie nackt an einen Felsen am Meer, wo
das Monster schon heranschwimmt, als zufillig Ruggiero vorbeikommt, der
vollig ziellos und zum Vergniigen auf dem Hippogryphen durch die Welt
fliegt.

Abb. 1: Ruggiero rettet Angelica. Gustave Doré, Der wiitende Roland, 0.0.,1879, Abb.16

Als er in Angelicas Augen schaut, muss er kurz an seine Verlobte Brada-
mante denken (OF X, 97). Ruggiero schligt das Monster dann mit dem un-
geheuren Glanz seines Zauberschildes in die Flucht, nachdem er vorher An-
gelica noch einen Zauberring an den Finger gesteckt hat, der Zauberkrifte
neutralisiert, damit der Zauberschild in seinen Hinden seine Wirksamkeit
bewahrt und Angelica vom Glanz keinen Schaden nehme. Ruggiero lost ihre
Ketten und lisst sie, unbekleidet, wie sie ist, hinter sich auf sein Flugpferd
steigen. Dann lenkt er sein Pferd in die Bretagne, statt wie versprochen Ange-
lica nach Catai zu fliegen, und macht sich daran, sie zu vergewaltigen. Wih-
rend er an seiner Riistung nestelt und vor Erregung viel zu lange braucht, um



Ariosts Umwertung aller Werte: Orlando Furioso 47

sie abzulegen, fillt Angelica ein, dass der Zauberring einstmals in ihrem Be-
sitz war und dass er unsichtbar macht, wenn man ihn in den Mund nimmt
(OF X, 112-5; OF XI, 1-6). Zum dritten Mal ist Angelica knapp einem Verge-
waltigungsversuch entkommen. Nun aber hitte sie mit dem Ring endlich ein
Mittel, das sie auf ihrer Reise vom Schutz der Manner, der ja in ihrem Falle
nie wirklicher Schutz war, unabhingig machen kénnte. Aber noch realisiert
sie dies gar nicht und zieht mit dem Ring im Mund weiter auf der Suche nach
einem Fithrer, der sie nach Catai bringen konnte.

,Fortuna“ (OF XII, 25) lasst nun Angelica auf ihrem Weg von der bretoni-
schen Kiiste nach Osten an einem Zauberschloss vorbeikommen, unsichtbar,
den Ring im Mund. In das Zauberschloss hat der Magier Atlante viele Rit-
ter mit Trugbildern gelockt, die ihre innigsten Sehnsiichte verkérpern. Auch
Orlando ist da, er hat in der Zwischenzeit Frankreich, Italien, Deutschland,
Spanien und Nordafrika durchstreift auf seiner verzweifelten Suche nach An-
gelica. Und da sah er einmal in einem Wald in der Bretagne das Trugbild ei-
nes Ritters, der eine schreiende Frau auf seinem Pferd in das Schloss schlepp-
te, die wie Angelica aussah. Die Ritter im Schloss erkennen sich gegenseitig
nicht, sie glauben, allein im Schloss zu sein, und werden darin festgehalten,
weil sich das Wunschbild immer wieder einmal kurz zeigt oder horen ldsst
und dann wieder verschwindet. Uber die unsichtbare Angelica aber hat At-
lantes Zauber keine Machyt, sie sieht all die im Schloss herumirrenden Ritter
und sucht nach einem, vor dem sie ihren Ring aus dem Mund nehmen und
an den Finger stecken will. Sie zogert zwischen Orlando und Sacripante und
entscheidet sich fiir Letzteren, von dessen Vergewaltigungsabsichten in den
Pyrenien sie ja nichts mitbekommen hatte, weil der Erzdhler die Perspek-
tiven getrennt gehalten hatte. Aber nicht nur Sacripante sieht sie nun, son-
dern auch Orlando und ein weiterer Ritter, Angelicas Ring bricht den Bann
des Zauberschlosses. Die drei Ritter verfolgen Angelica, die sich schnell den
Ring wieder in den Mund steckt. Und nun ist ihr Emanzipationsprozess voll-
endet:

[...] e si muto di voglia in uno instante:
e senza pit obligarsi o a questo o a quello,
penso bastar per amendua il suo annello. (OF X11, 35)

[..] und sie dnderte ihren Willen in einem Augenblick:
Und ohne sich noch diesem oder jenem zu verpflichten,
dachte sie, dass ihr Ring statt beider Ritter ausreichen wiirde.
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Noch ist es ein magischer Ring, der sie von mannlicher Fithrung unabhin-
gig macht, worin sich zeigt, dass es seinerzeit noch unméglich war, als Frau
wirklich ein unabhingiges Leben zu fithren. Aber der Ring weist zugleich in
eine Zukunft, in der es keiner solchen magischen Ringe mehr bedarf. Un-
sichtbar spielt sie den drei Rittern noch einige Streiche, sie reitet hinter ih-
nen her, wihrend sie sie zu verfolgen wihnen, sie lisst zum Spaf} (,se ne vuo-
le in prima pigliar gioco®, OF XII, 53) Orlandos Helm verschwinden, bevor
sie dann weiter Richtung Osten zieht. Diese Begegnung ist das einzige Mal
im ganzen Werk, dass Orlando Angelica bewusst zu sehen bekommt. Ange-
lica ist nun durch den Ring so selbstbewusst geworden, dass sie iiberhaupt
nichts mehr mit Mannern zu tun haben will, und drgert sich, dass sie sich je
von Minnern abhingig gemacht hat:

[..]in tanto fasto, in tanto orgoglio crebbe,

chlesser parea di tutto 'l mondo schiva.

Se ne va sola, e non si degnerebbe

compagno aver qual pitt famoso viva:

si sdegna a rimembrar che gia suo amante

abbia Orlando nomato, o Sacripante. (OF XIX, 18)

[...] sie wurde so hochmiitig und stolz,

dass sie jedermann zu verachten schien.

Sie reist allein und wiirde sich nicht dazu herablassen,

auch den allerberithmtesten Ritter zum Weggefihrten zu wihlen:
Sie drgert sich, dass sie frither

Orlando oder Sacripante ihren Liebhaber genannt hat.

Sie bereut ihr fritheres Leben als Kokette, die den Mannern Hoffnung auf
mehr gemacht hatte, damit diese sie beschiitzten. Auf ihrem Weg nach Os-
ten kommt Angelica an Paris vorbei. Sie kommt genau zu dem Zeitpunkt
dort an, als Karl mit Hilfe Rinaldos und der Englinder und Schotten die
Mauren zum ersten Mal geschlagen und in ihr Feldlager zuriickgedringt
hat. Auf dem Schlachtfeld inmitten der vielen Toten trifft sie auf Medoro,
einen schwerverletzten Mauren, der ihr erzdhlt, dass er seinen geliebten,
auf dem Schlachtfeld gefallenen Kénig begraben wollte und dabei von einem
frevlerischen Christen verwundet wurde. Angelica hat Mitleid, aufierdem
kennt sie heilkriftige Pflanzen, die Medoros Wunden stillen. Beide kom-
men bei einem Hirten unter, Angelica pflegt Medoro, und sie, die ehemalige
Kokette, die sprode und stolze Konigstochter, die die edelsten und tapfers-
ten Helden der Mauren und der Christen verschmiht hatte und eigentlich
nun iiberhaupt keinen Mann mehr wollte, verliebt sich in den zwar sehr
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gut aussehenden, aber aus relativ niedrigem Stand stammenden Medoro,
von dem der Erzihler keine grofRen Heldentaten zu berichten weifd und der
momentan vollig handlungsunfihig, hilflos ist. Mit allen Versatzstiicken
petrarkistischer Liebeslyrik schildert der Erzdhler die Phasen des ,innamo-
ramento“, wie aus Mitleid Liebe wird. Medoros Wunden heilen langsam,
aber in Angelicas Herz reifden seine schénen Augen, in denen sich Amors
Pfeil verbirgt, eine Wunde auf, die in kiirzester Zeit immer tiefer wird und
nur eine Heilungschance hat, die allerdings nicht mehr petrarkistischer Kon-
vention entspricht:

Se di disio non vuol morir, bisogna

che senza indugio ella se stessa aiti:

e ben le par che di quel ch'essa agogna,

non sia tempo aspettar ch'altri la 'nviti.
Dunque, rotto ogni freno di vergogna,

la lingua ebbe non men che gli occhi arditi [...].

Angelica a Medor la prima rosa
coglier lascio, non ancor tocca inante [...]. (OF XIX, 30, 33)

Wenn sie nicht vor lauter Begehren sterben will,

muss sie sich schnell selbst helfen:

und das, wonach sie lechzt, scheint ihr

nicht warten zu konnen, bis sie dazu eingeladen wiirde.
Und so zerriss sie die Ziigel der Scham

und ihre Zunge ward nicht weniger kithn als ihre Augen [...].

Angelica lief} Medoro die erste Rose pfliicken,
die vorher noch niemand beriihrt hatte [...].

Alles wird aus der Perspektive Angelicas geschildert, Medoro wird véllig pas-
siv oder tiberhaupt nicht beschrieben, das Liebesspiel und auch dessen letz-
ter Akt ist ihre Initiative: Sieliefd ihn die Rose ihrer Jungfriulichkeit pfliicken.
Dabei begehen die beiden natiirlich einen noch zu Ariosts Zeiten schweren
Tabubruch, aber Ariost heilt diesen schnell, indem er direkt im Anschluss die
bescheidene Hochzeitsfeier im Hause des Hirten schildert. Daran schliefien
sich Flitterwochen an, in denen Medoro ebenfalls eine narrative Leerstelle
bleibt, Projektionsraum fiir Angelicas Leidenschaft:

Piti lunge non vedea del giovinetto

la donna, né di lui potea saziarsi;

né per mai sempre pendergli dal collo,

il suo disir sentia di lui satollo. (OF XIX, 34)



50 Paul Geyer

Die Frau hatte Augen nur noch fiir den jungen Mann
und konnte nicht an ihm satt werden;

sie hing nur immer an seinem Hals

und konnte doch ihr Begehren nicht stillen.

Abb. 2: Angelica und Medoro. Gustave Doré, Der wiitende Roland, Abb.17

Uberall ritzt sie in Biume ihrer beider Namensziige ein, schreibt sie mit
Kohle oder Kreide auf Felsen und kritzelt auch die Wande ihres Zimmers in
der Hiitte des Hirten damit voll. Rund dreihundertfinfzig Jahre spiter fin-
det Gustave Doré diese Rollenverteilung der Geschlechter immer noch so un-
gewohnlich, dass er in seiner Illustration Medoro schreiben lisst, wihrend
Angelica ihn passiv anhimmelt. Im weiteren Verlauf wird nun der Angelica-
Handlungsstrang ganz schnell abgewickelt. Als verheiratete Frau hat sie ih-
re Funktion als Projektionsfliche minnlicher Sehnsiichte verloren und ver-
schwindet aus dem Werk. Sie beschlief3t, nun definitiv nach Catai zuriickzu-
kehren und Medoro zum Konig zu krénen. Als Belohnung gibt sie der Hirten-
familie einen goldenen Armreif, den ihr Orlando einst schenkte und den sie
nicht etwa aus Liebe zu Orlando behalten hatte, sondern weil er so wertvoll
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war. Damit tilgt sie den letzten Bezug zu Orlando. Dann bricht das junge
Paar auf in Richtung Barcelona, wo es ein Schiff in Richtung Osten bestei-
gen mochte. Am Strand vor Barcelona tiberfillt sie ein vollig verdreckter Ver-
riickter (OF XIX, 42), und damit bricht, noch weit vor der Mitte des Werks,
die Angelica-Handlung vorliufig ab; sie wird viel spater nur ganz kurz noch
einmal aufgenommen, als im Orlando-Erzihlstrang klar geworden ist, dass
dieser Verriickte Orlando ist. Bis dahin muss aber jetzt erst einmal nachge-
holt werden, wie es dazu kommen konnte.

Orlando
Vier Canti nachdem Angelica und Medoro bei Barcelona gezeigt wurden,
blendet die Erzidhlung zuriick zu Orlando und kreuzt beide Erzahlstringe,
ohne dass Orlando und Angelica zunichst personlich zusammentrifen. Or-
lando hat die weite Welt durchstreift, auf seiner Suche nach Angelica, dabei
viele Abenteuer bestanden, aber die Gesuchte nicht gefunden. Und jetzt ist
er nahe daran, zur Vernunft zu kommen, und nimmt sich vor, zu Karls Heer
in Paris zuriickzukehren (OF XXIII, 98). Orlando ist moralisch aus ganz an-
derem Holz geschnitzt als zum Beispiel der Luftikus Ruggiero. Wie dieser
war auch Orlando an der Insel Ebuda vorbeigekommen und hatte eine an
den Felsen gekettete, nackte Jungfrau gerettet, doch leider war es ja nicht
Angelica, die schon von Ruggiero befreit worden war. Orlando hat dann im
Gegensatz zu Ruggiero ganze Arbeit geleistet und das Meeresungeheuer
getotet, das Ruggiero nur betdubt hatte, um sich dann an Angelica heranma-
chen zu kénnen. Orlando ist auch in moralischer Hinsicht untadelig: Hatte
Ruggiero nach der Rettung schon auf seinem Flugpferd der hinter ihm sit-
zenden nackten Angelica tausend Kiisse auf Augen und Busen gegeben (OF
X, 112), so senkt Orlando, als er sich nach der Tétung des Ungeheuers wie-
der der Jungfrau zuwendet, schamhaft die Augen zu Boden und trachtet als
Erstes danach, ihr Kleider zu beschaffen (OF XI, 69). Orlando ist ein ganzer
Held, stark und mutig, Beschiitzer der bedringten Unschuld und dariiber
hinaus bescheiden: Der Erzihler fiigt hinzu, dass Orlando auf seiner Suche
nach Angelica noch viele solcher Heldentaten vollbrachte, dass viele davon
aber nicht bekannt seien, da Orlando selbst kein Aufhebens darum mach-
te; wenn nicht andere davon erzihlten, blieben sie unbekannt (OF XI, 81).
Orlando hat nur eine Schwiche: Angelica.

Kurz nachdem er den Entschluss gefasst hat, zur Vernunft zu kommen
und zu Karl zuriickzukehren, macht Orlando eines Mittags auf einer Wiese
an einem schattigen Bach Rast und ist dabei zufillig und zu seinem Pech ge-



52 Paul Ceyer

nau in jene pastorale Idylle geraten, in der sich der Liebesroman Angelicas
und Medoros abgespielt hat:

Volgendosi ivi intorno, vide scritti
molti arbuscelli in su'ombrosa riva.
Tosto che fermi v’ebbe gli occhi e fitti,
fu certo esser di man de la sua diva.

[..]

Angelica e Medor con cento nodi
legati insieme, e in cento lochi vede.

[..]

Va col pensier cercando in mille modi

non creder quel ch'al suo dispetto crede:
chraltra Angelica sia, creder si sforza,
chabbia scritto il suo nome in quella scorza.

Poi dice: ,,Conosco io pur queste note:

di tal'io n'ho tante vedute e lette.

Finger questo Medoro ella si puote:

forse cl'a me questo cognome mette.”

Con tali opinion dal ver remote

usando fraude a se medesmo, stette

ne la speranza il mal contento Orlando,

che si seppe a se stesso ir procacciando. (OF XXI1I, 102—4)

Er blickt umher und sieht beschrieben

viele Biume am schattigen Ufer.

Sobald er sie gesehen und genau betrachtet hat,

war er sicher, dass sie aus der Hand seiner Gottin stammten.

[..]

»Angelica“ und ,Medoro“ sieht er, vielfach
verschlungen, an hundert verschiedenen Stellen.

[..]

Auf tausend Weisen sucht er in Gedanken, das nicht

glauben zu miissen, was er zu seinem Leidwesen glauben muss:
Er zwingt sich zu glauben, dass eine andere Angelica

ihren Namen in die Rinden geschrieben habe.

Dann sagt er: ,Ich kenne doch diese Schrift:
Soviel habe ich von ihr schon gelesen.
Vielleicht hat sie diesen Medoro erfunden,
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vielleicht bezeichnet sie auch mich mit diesem Namen.“
Mit solchen wirklichkeitsfernen Gedanken

suchte der ungliickliche Orlando sich selbst zu betriigen
und an die Hoffnung zu klammern,

die er sich mithsam selbst zu schaffen wusste.

Der Erzihler schildert hier auf sehr differenzierte Weise die emotionalen
Reaktionen Orlandos auf das, was er da in den Biumen eingeritzt lesen
muss. Ein solch nuanciertes Innenleben haben Romanhelden, keine epi-
schen Ritter. Orlando erkennt die Handschrift Angelicas sofort. Aber fast
ebenso schnell versucht er das Gesehene, das sich so evident aufdringt, das
er aber emotional nicht aushalten kann, zu verdringen. Es tritt eine Art
Bewusstseinsspaltung ein, eine Instanz in ihm will nicht wahrhaben, was
die andere wider Willen einsehen muss. Er wendet verschiedene Strategien
an, um der Einsicht ins Unvermeidliche zu entgehen. Er redet sich ein, es
konnte eine andere als seine Angelica hier gewesen sein. Doch er muss sich
eingestehen, dass es unzweifelbar Angelicas Schrift ist. Aber es konnte ja
sein, dass Angelica den Namen Medoros nur als Decknamen fiir jemand an-
deren, vielleicht sogar fiir Orlando selbst eingesetzt habe. Bisher herrschtim
inneren Monolog die Innenperspektive Orlandos vor, zum Schluss des Zitats
wechselt der Erzidhler jedoch in die auktoriale, kommentierende Erzahlhal-
tung und bringt den terminus technicus fir Selbstbetrug: ,usando fraude a se
medesmo*.

Einen weiteren Schlag erhilt Orlando, als er an die Grotte kommt, in der
Angelica und Medoro in der Mittagshitze immer ihr Schiferstiindchen hiel-
ten. Die Winde dieser Grotte sind vollgeschrieben mit Kreide und Kohle und
mit Messereinritzungen. Und nicht nur Angelicas Spielereien mit den Na-
men muss er da lesen, Medoro hat dort sogar ein Liebesgedicht an die Wand
geschrieben, das sehr eindeutige Passagen enthilt (,,spelunca opaca [...], |
dove la bella Angelica [...], da molti invano amata, | spesso ne le mie braccia
nuda giacque | dunkle Grotte [...], | wo die schéne Angelica [...], die von vie-
len umsonst geliebt wurde, | oft nackt in meinen Armen lag®, OF XXIII, 108).
Das Gedicht ist zwar auf Arabisch verfasst, aber zu seinem Pech kann Orlan-
do Arabisch so gut wie Latein verstehen (OF XXIII, 110). Er steht kurz da-
vor, endgiiltig aufler sich zu geraten (, Fu allora per uscir del sentimento®, OF
XXII1, 112). Erist wie betdubt und unfihig, seinen Schmerz hinauszuweinen,
wie eine dickbauchige Flasche mit einem engen Hals, die man schnell auf den
Kopf stellt (OF XXII1, 113). Er versucht sich noch einzureden, dass es sich bei
dem Gedicht um Verleumdung handeln kénnte und dass bei den Inschrif-
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ten jemand die Handschrift Angelicas nachgeahmt habe. Damit beruhigt er
sich erst einmal ein wenig, und da es Abend wird, sucht er ein Nachtquartier.
Aber nun - ein Ungliick kommt selten allein, jedenfalls bei Ariost — steigt er
ausgerechnet bei jenem Hirten ab, bei dem die Romanze zwischen Angelica
und Medoro begann und bei dem sie dann ihre Flitterwochen verbracht ha-
ben. Und er schlift in ihrem Zimmer und in ihrem Bett. Und auch in diesem
Zimmer haben sie sich mit ihren Liebeskritzeleien verewigt. Orlando méch-
te den Hirten fragen, hat aber Angst vor der Wahrheit:

Chieder ne vuol: poi tien le labra chete;

che teme non si far troppo serena,

troppo chiara la cosa che di nebbia
cerca offuscar, perché men nuocer debbia. (OF XXIII, 117)

Er mochte nachfragen, dann aber bleibt er still;
er fiirchtet, die Sache kénnte zu klar,

zu evident werden, die er mit Nebel
einzutriitben sucht, damit sie weniger schmerze.

Doch der geschwitzige Hirt erzahlt von selbst die ganze Geschichte und zeigt
ihm zuletzt den goldenen Reif, den Angelica ihm zum Abschied gegeben hat-
te. Nun sind Orlando die letzten Fluchtwege vor der Einsicht in die bitte-
re Wahrheit versperrt, und der Erzdhler schildert die weiteren Etappen auf
dem Weg zu seinem volligen Selbstverlust. Jetzt kann Orlando weinen, doch
die Tranen versiegen, bevor er den Schmerz iiberhaupt richtig realisiert hat
(,le lacrime [...] finir, ch'a mezzo era il dolore a pena“, OF XXIII, 126). Er
rennt schreiend in den Wald. Noch verfiigt er iiber einen Rest von Selbst-
beherrschung, da er seine Riistung und sein Pferd mitnimmt und erst da-
mit beginnt, sich seinen Schmerz von der Seele zu schreien, als er weit von
menschlichen Behausungen entfernt ist. Er schreit eine ganze Nacht und ei-
nen ganzen Tag durch, doch die Schreitherapie niitzt nichts, er fiihlt keine
Entlastung. Und die letzten verniinftigen Gedanken, die er fassen kann, gibt
folgendes Selbstgesprich wieder:

,Non son, non sono io quel che paio in viso:

quel ci’era Orlando & morto et & sotterra;

la sua donna ingratissima I'ha ucciso:

si, mancando di fé, gli ha fatto guerra.

Io son lo spirto suo da lui diviso,
ch'in questo inferno tormentandosi erra [...]. (OF XXII1I, 12.8)

,Ich bin nicht, nicht bin ich der, der ich scheine:
Wer Orlando war, ist tot und begraben;
die undankbarste der Frauen hat ihn getotet:
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so sehr hat sie ihn treulos bekriegt.
Ich bin sein Geist, der von ihm getrennt
durch diese Héllenqualen irrt [...].“

Noch relativluzide konstatiert er selbst seinen sich abzeichnenden Selbstver-
lust. Dann eilt er die ganze Nacht durch den Wald. Im Morgengrauen kommt
er wieder an der Liebesgrotte vorbei, in der sich Medoro mit seinem Gedicht
tiber Angelica und die Freuden der Liebe mit ihr verewigt hat. Nun ist er nur
noch ,odio, rabbia, ira e furore* (OF XXIII, 129), und er beginnt sein Zer-
storungswerk. Zuerst zerstort er den locus amoenus, der Zeuge von Angelicas
Liebesgliick wurde. Dann fillt er fiir drei Tage in einen Zustand der Starre,
in dem er riicklings auf dem Boden liegt und starr gen Himmel blickt, wih-
rend sein Schmerz noch immer zunimmt, bis er definitiv ,fuor del senno*
(OF XXIII, 132) gerat, seinen Verstand verliert. Er verliert sein Selbst, ja sein
Wesen als Mensch, reifst sich die Kleider vom Leib, liuft nackt wie ein Tier
durch die Welt. Er entwurzelt Biume vor Wut, reif’t einem Hirten den Kopf
ab, packt ihn am Bein und erschligt mit seinem Rumpf weitere Hirten. Er t6-
tet Vieh und Pferde, verwiistet ganze Landstriche. 2.000 Bauern rotten sich
gegen ihn zusammen, er schligt sie alle in die Flucht. Er frisst ohne Unter-
schied Brot und Eicheln, Rohes und Gekochtes (,,crudo o cotto*, OF XXIV, 12)
und macht damit nach dem berithmten Buch von Claude Lévi-Strauss (Le cru
et le cuit, 1964) eine der wichtigsten Stufen im Prozess der Zivilisation riick-
gangig. Er liuft wie ein wildes Tier im Wald herum, reif3t Rehe, Biren, Wild-
schweine und frisst sie roh. Orlando hat sich selbst verloren und ist damit
zum Prototypen des modernen Romanhelden im Gegensatz zum epischen
Helden geworden:
[Fir den epischen Helden] gibt es noch keine Innerlichkeit, denn es gibt noch
kein Aufien, kein Anderes fiir die Seele. Indem diese auf Abenteuer ausgeht
und sie besteht, ist ihr die wirkliche Qual des Suchens und die wirkliche Ge-
fahr des Findens unbekannt: sich selbst setzt diese Seele nie aufs Spiel; sie
weifd noch nicht, daf? sie sich verlieren kann und denkt nie daran, daf$ sie

sich suchen muf3. [...] esliegt ein weiter Weg vor [dem epischen Helden], aber
kein Abgrund in ihm.?

Man kénnte modifizieren: Die Seele des epischen Helden weif3 nicht nur
nicht, dass sie sich verlieren kann, sondern sie kann sich tatsichlich nicht
verlieren, da sie sich in ihrer Gemeinschaft und ihren iiberindividuellen

8 Georg Lukics, Die Theorie des Romans: ein geschichtsphilosophischer Versuch iiber die Formen der
grossen Epik (Berlin: Paul Cassirer, 1920), 10.
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Sinnstiftungssystemen immer schon gefunden hat. ,[E]s gibt noch kein Au-
Ren, kein Anderes fiir die Seele, da sie noch relatividentisch ist mit der Iden-
titdt ihrer Gemeinschaft; von Aufden und Innen lisst sich da noch gar nicht
sprechen. Der epische Held ist in erster Linie Reprisentant eines Uberindi-
viduellen, das sich in ihm spiegelt und bestitigt. Und wenn der epische Held
auf Aventiure ausgeht, so sucht er nicht sich selbst, wie der Romanheld, der
auf der Suche nach sich selbst im Laufe der Moderne zunehmend Abgriinde
statt Gewissheiten findet. Orlando kiindigt den modernen Romanhelden an,
der in seiner Welt nicht mehr heimisch ist und sich selbst verloren hat. Statt
Heldentaten zu vollbringen, zieht Orlando, nachdem er sich selbst verloren
hat, eine Spur der Verwiistung durch Frankreich, Spanien und Nordafrika.
Am Strand vor Barcelona grabt er sich eines Tages in den Sand ein, sodass
die zufillig mit Medoro vorbeikommende Angelica fast auf ihn tritt (OF
XXIX, 57-8). Sie erkennen sich nicht, Orlando will sie vergewaltigen, sie
rettet sich wieder mit ihrem Zauberring und verschwindet damit endgiiltig
aus dem Werk. Vor Biserta wird Orlando dann sein Verstand unter Zwang
wieder eingeflofdt, er erwacht wie aus einem bosen Traum und ist hinfort
,pitt che mai saggio e virile | weiser und tapferer denn je* (OF XXXIX, 61).
Und so fithrt Ariost sein Werk, nachdem er das Prinzip des Epischen und
den Kosmos der christlichen Welt zerstdrt hat, noch zu einem traditionellen
Ende.

Schluss

Doch das traditionelle Ende rettet das Epische und den christlichen Kosmos
nicht mehr. Ariosts Orlando Furioso ist auf den ersten Blick ein grofangeleg-
ter, genialer, fantasiesprithender Spaf3. Bei niherem Hinsehen enthiillt die
nur scheinbar unverbindliche Parodie aber, dass die menschliche Existenz
ein folgenloser Scherz des Schicksals ist. Ariost macht sich iiber die Erbsiin-
de lustig, ja iiber die gesamte scholastische Kosmologie und Ontologie. Ei-
genmadchtig hebt er die gottlichen Strafen fir das Vergehen des Priesterko-
nigs Johannes auf, das nur mit Luzifers Revolte gegen Gott vergleichbar ist.
Mit Ariost wird die Transzendenz leer und die menschliche Existenz kontin-
gent und endlich — dies lisst er am Ende seiner Danteparodie in Gesang 35
den Evangelisten Johannes in ginzlich unparodistischem Ton sagen. Uber-
haupt muss man bei der Lektiire jederzeit damit rechnen, dass der parodis-
tische Ton in den Ernst der Zersetzung und Umwertung der traditionellen
Werte umschlagt. Ariost zeigt sich der Dialektik der ,guten alten Zeit‘ und
des Sentimentalischen hochst bewusst. Und er zeichnet in seinen , Privatrit-
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tern“ und , Privatritterinnen“ oder auch in Angelica frithmoderne menschli-
che Subjekte, die in ihren Aventiuren nicht mehr einen tibergeordneten Sinn
suchen, sondern sich selbst und ihre freie Selbstbestimmung. Dabei jagen
sie allerdings vielfach Chimaren hinterher wie Orlando, der auf der Suche
nach Angelica sich selbst verliert und auf seinen Selbstverlust mit Zersto-
rungswut reagiert. Orlando ist der Prototyp vieler Romanhelden der Moder-
ne. Und auch Ariosts Losung, die Freiheit menschlicher Selbstbestimmung
letztlich der Kunst vorzubehalten, ist ein eminent moderner Gedanke. Mit
Ariost und der Hochrenaissance ist der christliche Kosmos zerstort und die
Moderne hitte beginnen kénnen. Jedoch:
Was geschah? Ein deutscher Monch, Luther, kam nach Rom. Dieser Monch,
mit allen rachsiichtigen Instinkten eines verungliickten Priesters im Leibe,
emporte sich in Rom gegen die Renaissance ... Statt mit tiefster Dankbarkeit
das Ungeheure zu verstehn, das geschehen war, die Uberwindung des Chris-
tentums an seinem Sitz [...]. Und Luther stellte die Kirche wieder her: er grift sie
an ... Die Renaissance — ein Ereignis ohne Sinn, ein grof3es Umsonst!®

Nietzsche argumentiert hier wie immer undialektisch und unhistorisch.
Friedrich Schlegel fithrt da weiter:

Der Katholizismus ist das naive Christentum; der Protestantismus ist senti-
mentaler [...].7°

Vielleicht hitte Schlegel eher ,sentimentalischer‘ schreiben sollen: Fiir Nietz-
sche waren Reformation und Gegenreformation tiberfliissige Umwege einer
Rechristianisierung, ohne die der Weg direkt von Ariost zu Nietzsche gefiithrt
hitte. So einfach verliuft aber die Bewusstseinsgeschichte nicht. Das Chris-
tentum musste zundchst in den durch Reformation und Gegenreformation
ausgeldsten Denkwegen sentimentalisch werden, bevor ein Nietzsche mog-
lich wurde. Mit Ariost kommt ein Prozess an sein Ende, dessen Anfang in
den inneren Briichen in Dantes Divina Commedia zu studieren ist. Das erste
grofe literarische Zeugnis sentimentalischen Christentums ist Tassos Geru-
salemme Liberata, die zugleich den Weg zum modernen Roman weist.

° Nietzsche, ,Der Antichrist, 251.
10 Friedrich Schlegel, ,Athendums-Fragmente®, in Schriften und Fragmente: ein Gesamtbild sei-
nes Geistes, hrsg. von Ernst Behler (Stuttgart: Kroner, 1956), 1798, Nr. 231.
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