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Franzgsischsprachige Literatur in der Oettingen-Wallersteinschen Bibliothek

Als der Freistaat Bayern 1980 die Bibliothek der im Ries, also im Norden des bayerischen
Bezirks Schwaben beheimateten fiirstlichen Familie Oettingen-Wallerstein erwarb und in
die Obhut der Universititsbibliothek Augsburg gab, erhielt diese damit auch einen reichen
Bestand an franzésischsprachigen bzw. in Frankreich veréffentlichten Druckwerken des 18.
Jahrhunderts. Teilbereiche dieses Bestands wurden in den vergangenen Jahren mehrfach im
Rahmen von Ausstellungen einer breiteren Offentlichkeit vorgestellt: 2014 veranstaltete die
Universitdtsbibliothek zusammen mit dem Lehrstuhl fiir Romanische Sprachwissenschaft
eine Ausstellung zu Sprachlehrbiichern und Grammatiken,' 2012 zusammen mit dem Lehr-
stuhl fiir Romanische Literaturwissenschaft eine Ausstellung zu padagogischem Schrifttum;?
und bereits 2006 prisentierte eine Ausstellung im Residenzschloss von Oettingen anldsslich
der Rieser Kulturtage das franzésische 18. Jahrhundert als eine Bliitezeit der Buchillustrati-
on durch Radierungen und Kupferstiche, in diesem Fall speziell der Illustration literarischer
Texte.?

Entnommen waren die Exponate dieser Ausstellung in erster Linie der Abteilung III1.11 der
Oettingen-Wallersteinschen Bibliothek, ,Schéne Literatur der Franzésischen Sprache®. Sie
ist mit ihren 5826 Binden annihernd so grof$ wie die Abteilung III.8 ,Schéne Literatur
der deutschen Sprache” (5852 Binde); die Anzahl ihrer Binde iibertrifft die Gesamtzahl der
Binde in den Abteilungen II.4 und II.5 , Die alten griechischen / romischen Schriftsteller bis
zum Jahr Christi 500“ (3218 Binde) erheblich; und die Abteilung I11.9 ,,Schéne Literatur der
englischen Sprache” (2220 Binde) mutet gegeniiber II1.11 geradezu bescheiden an. Erginzt
wurde die Auswahl illustrierter franzésischer Literatur in der Ausstellung durch von franzési-
schen Kiinstlern illustrierte Werke aus der Literatur anderer Sprachen.

Die 2006 getroffene Auswahl bildete auch den Ausgangspunkt fiir die hier vorliegende Pub-
likation mit ihren 58 Katalognummern; sie wurde freilich an mehreren Stellen durch Weg-
lassungen und Beriicksichtigung anderer Druckwerke abgewandelt. Insbesondere wurde
das Konzept der Ausstellung gelockert, moglichst durchgehend Spitzenobjekte von hohem
Schauwert zu bieten, was geboten schien, um das hiufig eher fliichtige Interesse des Ausstel-
lungsbesuchers bereits beim ersten Blick in die Vitrine zu fesseln. Vielmehr wurde nun eine

1 wfaire sentir par la lecture des Auteurs le génie & le caractére de la langue Frangoise : Franzisische Grammatiken und Lehrbiicher des
17. und 18. Jahrhunderts in der Universititsbibliothek Augsburg, 8. Mai - 13. Juli 2014; gleichnamige Begleitpublikation online
verfiigbar unter: https://opus.bibliothek.uni-augsburg.de/opus4/3114

2 Kann der Mensch durch Erziehung verbessert werden? Franzisische Erzieh priften des 18. Jahrhunderts aus den Bestinden der
Universitiitsbibliothek Augsburg, 3. Februar - 31. Mirz 2012; gleichnamige Begleitpublikation gedrucke verfiigbar (Augsburg
2013) und online unter: https://opus.bibliothek.uni-augsburg.de/opus4/2539

3 Franzisische Buchillustration des 18. Jahrhunderts aus der Oettingen-Wallersteinschen Bibliothek, 8.-28. Mai 2006.
4 Unter Binden ist hier nicht zu verstehen, was zwischen zwei Buchdeckeln zusammengefasst ist. Einbindige Druckwerke werden

einzeln gezihlt, auch wenn mehrere in einer Bindeeinheit enthalten sind; bei Druckwerken, die in mehreren Binden verdffent-
licht wurden, werden die Binde gezihlt, auch wenn diese zusammengebunden sind.

moglichst grofle Bandbreite des Erscheinungsbildes von Druckgraphiken angestrebt: Ganz
bewusst wurden auch Illustrationen ausgewihlt, die nicht den handwerklichen Feinschliff auf-
weisen, der an den beriihmtesten Zeugnissen franzdsischer Buchkunst des 18. Jahrhunderts
so bewundert wird; Illustrationen, die stattdessen aber durch Qualititen wie Spontaneitit,
Frische und Witz fiir sich einnehmen kénnen, vielleicht auch durch einen ungewdhnlichen
Bildgegenstand oder einen besonders interessanten kulturgeschichtlichen Kontext.

Wenn freilich das ein oder andere viel gerithmte Meisterwerke franzésischer Buchillustration
hier fehlt, so liegt das einfach daran, dass es in der Oettingen-Wallersteinschen Bibliothek
nicht vorhanden ist. In einigen Fillen beruhen die Liicken auf spiteren Verlusten, entstanden
namentlich in den 1930er Jahren, als wertvolle Drucke der Bibliothek bei mehreren Aukti-
onen des Hauses Karl & Faber in Miinchen zum Aufruf kamen. Es sind dies, so weit bisher

bekannt, die Auktionen VI (20. Sept. 1932) bis XIII (24.-26. November 1936).

Dass zu diesen Auktionen Bestinde der Oettingen-Wallersteinschen Bibliothek eingeliefert
wurden, geht in der Regel entweder aus den Titeln der Kataloge unmittelbar hervor oder kann
aus den Titeln zumindest erschlossen werden.’ Es erschwert allerdings mitunter die eindeutige
Identifikation einer Herkunft aus Oettingen-Wallersteinschem Besitz, dass in den Auktionen
auch Bestinde anderer Herkunft angeboten wurden und die Kataloge hiufig keine expliziten
Angaben zur Herkunft einzelner Objekte machen oder, wie im Katalog zur Auktion XIII, mit
einem nicht aufgeldstes Kiirzel darauf verweisen. Hinter dem dortigen Kiirzel ,,O. in W.%, das
u. a. fiir die meisten Nummern der Abteilung ,Franzésische illustrierte Biicher (Nr. 378-
411, S. 56-60) gilt, muss sich freilich Oettingen-Wallerstein verbergen: ,O. in W.“ wird nim-
lich auch als Herkunft von Inkunabeln angegeben, fiir die als Provenienz schwibische Kléster
genannt werden, deren Besitz im Zuge der Sikularisation an das Haus Oettingen-Wallerstein
iibergegangen war (siche dazu auch unten). Ein wichtiges Indiz dafiir, dass ein in den Auk-
tionskatalogen verzeichneter Druck aus der Oettingen-Wallersteinschen Bibliothek stammt,
ist es schliefflich, wenn ein korrespondierender Eintrag im systematischen Bandkatalog der
Bibliothek aus dem 19. Jahrhundert ohne weiteren Kommentar durchgestrichen ist. Dies
heif3t, dass dieser Druck bei der Ubernahme der Bibliothek durch die Universititsbibliothek

Augsburg nicht mehr vorhanden war.

Besonders bedauerliche, auf Versteigerung zuriickzufithrende Verluste an franzésischen Aus-
gaben illustrierter Literatur sind die von fithrenden franzésischen Kiinstlern reich illustrierte
Ausgabe der Métamorphoses des Ovid aus den Jahren 1767 ff.,° eine Ubersetzung von James

5 Z.B. Bibliophile Kostbarkeiten aus den Bibliotheken S. D. des Fiirsten Ottingen-Wallerstein in Maihingen oder Bibliophile Kostbar-
keiten aus der Bibliothek des Augsburger Patriziers Marcus Fugger (im 17. Jahrhundert von Graf Ernst IT. zu Oettingen-Wallerstein
erworben).

6 Les métamorphoses d’ Ovide en latin et en frangois, de la traduction de M. I’ abbé Banier; ehemals Oettingen-Wallersteinsche Bib-
liothek, 11.5.4.106. Aufgefiihrt ist ein Exemplar dieser Ausgabe sowohl im Katalog der Auktion VI (20. September 1932; S. 54,
Nr. 220, ,,Exemplaire de la Seconde Edition®) als auch im Katalog der Auktion XIII (24.-26. November 1936; S. 59, Nr. 402,
»Expl. der ersten Auflage). Da nur bei letzterem Exemplar von einem Bibliotheksstempel die Rede ist, diirfte es sich bei diesem
um das Oettingen-Wallersteinsche Exemplar handeln.



Thomsons The Seasons (Les saisons, Paris 1795/96, gedruckt von Didot und illustriert von Le
Barbier)” sowie drei Binde der 1790er Jahre mit & lz poupée kolorierten Illustrationen (Ein-
zelheiten siehe Kat.-Nr. 29). Auf weitere Verluste wird bei den Kat.-Nr. 33-34, 47 und 49

hingewiesen.

Unklar ist derzeit, in welchem Umfang die franzésische Buchillustration des 18. Jahrhunderts
betreffendes Material (wie z. B. Graphikserien, die auch ohne den zugehérigen Text auf den
Markt kamen) in der Kupferstichsammlung des fiirstlichen Hauses vorhanden war; Material,
das also 1980, sofern damals iiberhaupt noch vorhanden, beim Ankauf der Bibliothek nicht
miterworben wurde. Bei der im Katalog der Karl & Faber-Auktion IX (11. Mai 1934) ge-
nannten Serie der Stiche nach Jean-Michel Moreau zu den Werken Voltaires (S. 63, Nr. 297:
»Estampes destinées a orner les éditions de M. de Voltaire®) handelt es sich wohl um Stiche
aus den Oettingen-Wallersteinschen Sammlungen, die bei der Neuordnung der Bibliothek im
19. Jahrhundert nicht in diese eingegliedert wurden; die Serie ist zumindest in den Biblio-
thekskatalogen des 19. Jahrhunderts nicht verzeichnet. Die Stiche sind allerdings auch in die
Kehler Voltaire-Ausgabe der Jahre 1785-1789 eingebunden, die bis zum heutigen Tag zum
Bestand der Oettingen-Wallersteinschen Bibliothek gehort (Kat.-Nr. 26).

Was die literarischen Gattungen angeht, so versammelt die hier getroffene Auswahl in erster
Linie Prosa- und Versepik in unterschiedlicher Ausdehnung sowie Dramen. Dass insbesonde-
re das Versepos stark vertreten ist, sowohl mit den klassischen Werken aus Antike und Renais-
sance als auch mit Versuchen, diese Tradition im 18. Jahrhundert fortzuschreiben, zeugt von
der hohen Wertschitzung, die dieser Gattung damals entgegengebracht wurde, sowohl in ih-
rer heroischen als auch in ihrer komischen Ausprigung. Einbezogen in die Auswahl sind auch
einige Texte, die weniger Handlung darstellen oder erzihlen, sondern philosophische bzw.
moralische Reflexionen anstellen oder in groflerem Umfang Sachinformationen vermitteln
wollen, all dies aber unter Einbezug literarischer Gestaltungsmittel (vgl. Kat.-Nr. 4, 6, 27, 41).

Was den Status bzw. die Qualitit der ausgewihlten Werke angeht, so spannt sich der Bogen
von Werken, die damals wie heute fest im Kanon der Weltliteratur verankert und selbst li-
terarisch nur miflig Bewanderten zumindest dem Titel nach bekannt sind (z. B. Kat.-Nr. 1:
Homer: lliade; Kat.-Nr. 12: Cervantes: Don Quijote; Kat.-Nr. 17: La Fontaine: Fables) bis
zu Werken heute weitgehend vergessener Autoren, die auch zu ihrer Zeit keine herausragen-
de Position im literarischen Leben einnahmen (z. B. Kat.-Nr. 40: Bourgeois; Kat.-Nr. 42:
Imbert; Kat.-Nr. 55: Marchant). Dazwischen anzusiedeln sind etwa von bedeutenden und
nach wie vor bekannten Autoren verfasste Werke, die heute von einem breiteren Publikum
jenseits des akademischen Betriebs kaum mehr wahrgenommen werden (z. B. Kat.-Nr. 25-26:
Voltaire: La Henriade; Kat.-Nr. 24: Montesquieu: Le temple de Gnide), oder auch Werke heute
weitgehend vergessener Autoren, die zu ihrer Zeit freilich grofle Erfolge verbuchen konnten

7 Ehemals Oettingen-Wallersteinsche Bibliothek I11.9.8.439, vermutlich identisch mit Kat.-Nr. 408, S. 60, im Katalog der
Karl & Faber-Auktion XIII (24.-26. November 1936).

oder sogar Bestseller schrieben (z. B. Kat.-Nr. 49: Marmontel: Les [ncas; Kat.-Nr. 52-54: Rétif
de la Bretonne: Les contemporaines, La déconverte australe).

Im Hinblick auf die Entstehungszeit der hier versammelten Illustrationen innerhalb des 18.
Jahrhunderts ist festzuhalten, dass sie tiberwiegend in die zweite Jahrhunderthilfte gehdren
und innerhalb dieses Zeitraums wiederum vor allem in die Jahre 1770-1800. Dieser Schwer-
punkt auf dem letzten Jahrhundertdrittel kommt nicht von ungefihr; er ldsst sich bis zu
einem gewissen Grad damit erkldren, dass diese Jahrzehnte in etwa zusammenfallen mit der
1773 beginnenden Regierungszeit des Grafen bzw. (seit 1774) Fiirsten Kraft Ernst zu Oet-
tingen-Wallerstein (1748 Hohenaltheim - 1802 Wallerstein).® Kraft Ernst befasste sich ein-
gehend und mit grofem Eifer mit den verschiedensten Fragen, die sich im Rahmen der Ver-
waltung seines Herrschaftsgebietes ergaben, mit der Einfiihrung neuer landwirtschaftlicher
Anbaumethoden ebenso wie mit dem Schulwesen, der Gebiude- und Brandversicherung oder
der Pockenschutzimpfung. Ganz besonders am Herzen lagen ihm aber auch seine Hofkapelle,
eines der besten mitteleuropdischen Orchester der damaligen Zeit,” und nicht zuletzt der
umfassende Ausbau seiner Bibliothek.

In diesem Zuge gelangte auch umfangreiches franzésisches Schrifttum in die Bibliothek (da-
runter eine schwer prizise quantifizierbare Anzahl von Biichern, die vor seinem Regierungs-
antritt publiziert, aber erst durch ihn erworben wurden); ein nicht weiter iiberraschender
Umstand angesichts des hohen Stellenwerts, den die franzésische Kultur damals im deutsch-
sprachigen Raum bei Adel und gehobenen biirgerlichen Kreisen einnahm. Auf dem Gebiet
der Literatur spiegelt sich dieser Stellenwert im Oettingen-Wallersteinschen Bibliotheksbe-
stand u. a. darin, dass franzosische Ubersetzungen anderssprachiger Werke keineswegs nur
dann erworben wurden, wenn es sich um philologisch bedeutende oder reich bebilderte
Ausgaben handelte (was z. B. bei Kat.-Nr. 1, 2, 6, 12, 27 und 28 der Fall ist); gerade eng-
lische Texte wurden offenbar gerne in franzosischer Ubersetzung gelesen und dementspre-
chend auch in vergleichsweise einfachen franzésischen Ausgaben gekauft. Von den im 18.
Jahrhundert duflerst erfolgreichen empfindsamen Romanen Samuel Richardsons findet sich
etwa in der Oettingen-Wallersteinschen Bibliothek nur Clarissa in je einer englischen und
deutschen Ausgabe,'® wihrend an franzésischen Ubersetzungen je zwei Einzelausgaben von
Clarissa,"! Pamela** und Sir Charles Grandison' vorliegen, des Weiteren eine Sammlung der

8 Die biographischen Informationen zu Kraft Ernst in den folgenden Abschnitten im Wesentlichen nach Volckamer, S. 111 ff.
9 Ausfiihrlich hierzu siehe Griinsteudel.

10 The History of Clarissa Harlowe, Basil 1792, 02/111.9.8.452; Clarisse, Leipzig 1790-1793, 02/111.9.8.326. Die im Zuge der
Neuordnung der Oettingen-Wallersteinschen Bibliothek im 19. Jahrhundert vergebenen Signaturen wurden in der Universi-
titsbibliothek Augsburg beibehalten. Hinzugefiigt wurde lediglich als einleitendes Element 02. Signaturen von Druckwerken,
die bei der Ubernahme nicht mehr vorhanden waren, werden im vorliegenden Katalog ohne das cinleitende 02 angegeben.

11 Lettres angloises ou Histoire de Miss Clarisse Harlove, Paris 777, 02/111.9.8.325; Clarissa Harlowe, Genéve 1785/86, 02/111.9.8.453.

12 Paméla, ou La vertu récompensé, Amsterdam 1771, 02/111.9.8.322; Lhistoire de la vertueuse Pamela, Francfort, Leipzig & La Haye
1771, 02/111.9.8.323.

13 Histoire de Sir Charles Grandison, Gottingue & Leide 1756, 02/111.9.8.320, bzw. Leipsic 1764, 02/111.9.8.321.
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Werke Richardsons'* sowie alle drei genannten Romane im Rahmen einer Werkausgabe des
Ubersetzers Antoine-Francois Prévost d’Exiles;"> Ausgaben, die nur teilweise aufgrund ihrer
Ausstattung grofieres Interesse beanspruchen konnen.'

Kraft Ernst kam, wie viele Adlige seiner Zeit, bereits in jungen Jahren in enge Beriihrung mit
der Kultur Frankreichs. So wurde etwa der aus dem damals franzésischen Saarlouis gebiirtige
Abbé Devaux zum ersten Hofmeister des damals Zehnjihrigen bestimmt; 1768 wurde Kraft
Ernst bei Antritt seiner Kavalierstour durch Europa zunichst von einem Marquis de Guen-
and fiir einige Monate nach Paris begleitet, wo ihn u. a. Jacques-Francois Blondel unterrich-
tete, einer der bedeutendsten Architekturtheoretiker seiner Zeit. Als Guenand freilich der
vormundschaftlich regierenden Mutter Kraft Ernsts mehrfach dringend eine Verlingerung
des Parisaufenthalts empfahl, zeigten sich bei der Grifin Grenzen der Frankophilie, da sie
argwohnte, Guenand wolle ,,auf diese Art nur einen franzésischen Petitmaitre aus ihm [Kraft
Ernst] ziehen“."” Nach Guenands Entlassung schickte kein Geringerer als d’Alembert, einer
der Herausgeber der berithmten Encyclopédie, per Brief eine Empfehlung fiir einen Nachfolger
nach Wallerstein, doch fiel die Entscheidung schliefSlich zugunsten des einer Liitticher Fami-
lie entstammenden Oberstleutnant de Ransonnet. In dessen Begleitung bereiste Kraft Ernst
dann mehrere andere Linder (Italien, England, Niederlande) und machte ab dem November
1771 noch einmal einige Monate in Frankreich Station.

Aufschlussreich in diesem Zusammenhang sind Auflerungen Karl Heinrich Ritter von Langs.
Der spiter im preuflischen und bayerischen Staatsdienst (Ansbach, Miinchen) titige und als
Regionalhistoriker namhafte Lang lebte in den frithen 1780er Jahren einige Zeit bei seinem
in Kraft Ernsts Diensten stehenden Onkel Georg Friedrich Lang in Hohenaltheim. Gleich
zu Beginn des diesen Zeitraum behandelnden Abschnitts seiner Memoiren weist er auf die
Prigung Kraft Ernsts durch die franzésische Kultur hin:

Seine frithere wissenschaftliche Bildung war eine franzdsische, und von eigentlich classi-
scher und deutscher Literatur wufSte er wohl nur so viel, was er mit wohlberechneter Ver-
schlagenheit sich von seiner Umgebung anzueignen verstand. (S. 57)'®

Ein bezeichnendes Schlaglicht darauf, welche Rolle das Franzésische sogar unterhalb der herr-
schaftlichen Ebene im Alltag eines deutschen Fiirstenhofes des 18. Jahrhunderts spielte, wirft
eine Bemerkung wenige Seiten spiter; dort schreibt der ebenfalls am Fiirstenhof Beschifti-
gung findende Lang:

14 (Euvres, Geneve 1783, 02/111.9.8.294.
15 Euwres choisies, Amsterdam [Paris] 1783-85, 02/111.11.8.1763.

16 Auf die vorwiegend franzésischsprachige Prisenz Richardsons in der Oettingen-Wallersteinschen Bibliothek wies bereits Beck
hin (S. 13, Anm.8).

17 Volckamer, S. 120.
18  Lang wird zitiert nach der Ausgabe 1842.

Nebenbei erschnappte ich das Franzésische von dem Hofgesinde, von den Pariser und
Straf$burger Schneidern, Kunst- und Waarenhindlern, die in ganzen Schwirmen die Kund-
schaft des Hofes und nach der Hand ihre Bezahlung suchten. (S. 62)

Da er als ,Amanuensis in des Fiirsten Bibliothek® eingesetzt wurde, kommt er in seinen Me-
moiren auch auf Karl Ernst in seiner Eigenschaft als Biichersammler zu sprechen. Er bie-
tet bei dieser Gelegenheit ein lebendiges, auf eigener Anschauung beruhendes Zeitzeugnis,
bei dem man sich freilich fragen mag, ob das Agieren des Fiirsten um des Effektes willen
und in Einklang mit Langs Neigung zu satirischer Uberspitzung nicht allzu sehr ins Skurrile
und Schrullige verzeichnet wird. Als Hauptmerkmal des Bibliothekswesens unter Kraft Ernst
nennt Lang zunichst einen iibersteigerten, nach verschiedenen Seiten hin ausgreifenden und,
so wird zumindest impliziert, wahllosen Sammeleifer:

Man kaufte Incunabeln, Bibeln, Psalter von Mannheimer und Augsburger fleiflig herbei-
kommenden Antiquaren und bestellte alle neu herauskommenden Werke, die franzésischen
und englischen bei Fontaine in Mannheim,"” die andern bei den Buchhindlern in Ulm,

Augsburg, Nordlingen. (S. 57 £)*

Sodann konstatiert Lang ein organisatorisches Chaos, angerichtet durch eine fatale Mischung
aus fiirstlichem Kontrollbediirfnis und wenig zweckdienlicher Verteilung der Aufgaben auf
mehrere Hinde bei gleichzeitiger Hintanstellung des eigentlichen Bibliothekars:

Wil aber diese Bestellungen ohne alle wechselseitige Riicksprache vom Hof-Kaplan, vom
Leibarzt, vom Cabinetssecretair und von dem Oeckonomie-Rath Kramer ausgingen, und
die Buchhindler ihre Artikel dazu noch unaufgefordert einschickten, welches man ohne
alle Sichtung sogleich zum Buchbinder lieferte, so geschah es, dass sich viele Werke nicht
doppelt, sondern achtfach, dann wieder Zwischentheile und Fortsetzungen gar nicht
vorfanden; eine Folge der fiirstlichen Eifersucht und Laune, die keinem seiner Diener in
irgend einem Geschift eine vollstindige Uebersicht lassen, sondern durch Zerstiickelei und
bestindigen Wechsel der Personen desto sicherer der Sachen allein Meister bleiben wollte.

19 Charles Fontaine hatte 1742 vom Kurfiirsten von der Pfalz das Privileg erhalten, in Mannheim eine franzosische Buchhandlung

zu griinden; 1777 iibernahm sein Sohn Mathias das Geschift. Die Buchhandlung bediente die Bediirfnisse eines gehobenen
Klientels weit iiber das regionale Umfeld hinaus; sie belieferte u. a. den badischen Hof in Karlsruhe, die wiirttembergische
Hofbibliothek in Stuttgart, die Fiirstlich Thurn und Taxis’sche Hofbibliothek in Regensburg, die Akademie der Wissenschaften
in Miinchen und das oberbayerische Augustinerchorherrenstift Polling, ein Zentrum der katholischen Aufklirung in Bayern.
(Ausfiihrlich hierzu siche Voss.)
Im Fiirstlichen Archiv Oettingen-Wallerstein auf Schloss Harburg befindet sich unter der Signatur VIII.14.2b-1/56 ein Karton
mit bisher nicht niher ausgewerteten Unterlagen zu ,,Biicher- und Kupferstichlieferungen des Buchhindlers Matthius Fontaine
in Mannheim an Fiirst Kraft Ernst zu Oettingen-Wallerstein 1769-1801° (Auskunft iiber E-Mail des Archivbetreuers Herrn
Gerhard Beck vom 21.08.2017). Siehe auch die Abb. auf S. 209.

20 Unter den Rezensionsorganen, mittels derer sich der Fiirst iiber franzésische Neuerscheinungen informierte, verdient die 1770-
1780 in Zweibriicken publizierte Gazette universelle de littérature (bzw. Gazette ou Journal universel de littérature) besondere
Erwihnung. Einen vollstindigen Satz aller Jahrginge, wic er in der Oettingen-Wallersteinschen Bibliothek vorhanden ist (02/
1V.27.4.83), besitzt in Deutschland den Angaben der Zeitschrifiendatenbank (ZDB) zufolge ansonsten nur die Bibliotheca

Bipontina in Zweibriicken.
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Mein Oheim ... iibernahm nun aufler seinem Pfarrei- und Inspectionsgeschift auch das
eines Bibliothekars, aber ohne allen Einfluf§ auf die Anschaffung, Abrechnung und Corres-
pondenz mit den Buchhindlern, wobei freilich schon von Haus aus nichts Kluges heraus-
kommen konnte. (S. 58)

Nicht minder eigenwillig war Lang zufolge die Art und Weise, wie sich der Fiirst iiber den
Bestand seiner Bibliothek auf dem Laufenden hielt. Man musste die Biicher auf einem grof§en
Tisch ausbreiten,

an welche[m] dann der Fiirst, gewdhnlich des Nachts um zwei oder drei Uhr ... in seinem
Lehnstuhl ausgestreckt Alles durchmusterte, besonders, ob sich recht viele Libri rarissimi
gefunden, dabei mitunter einschlief, oder auflerdem auch in Biichern selber las, besonders
wo ihm etwas Pikantes oder Schnurriges auffiel, wohin wir nicht selten mit eingelegten wei-
en Zetteln hinwiesen. Nicht minder wurden bei diesen nichtlichen Biichermusterungen
... Audienzen gegeben, Vortrige in Regierungssachen angehort, die Stallwache tiberfallen,
oder auch andere romantische Nachtronden gemacht. (S. 59)

Stellt man sich die Frage, ob Lang das Vorgehen beim Ausbau der fiirstlichen Bibliothek
korrekt darstellt, so wird man kaum daran zweifeln, dass Kraft Ernst tatsichlich grofiziigig
Erwerbungen titigte und sein Sammeleifer sich auf qualitativ héchst unterschiedliche Werke
erstreckte, sowohl was deren Inhalt als auch was deren Ausstattung angeht. Dementsprechend
finden sich auch unter den wihrend der Regierungszeit Kraft Ernsts publizierten und damit
mit hoher Wahrscheinlichkeit von ihm erworbenen Werken in der hier vorliegenden Auswahl
sowohl buchkiinstlerisch hochwertige Ausgaben anspruchsvoller Literatur als auch schlicht
ausgestattete Texte bescheidener literarischer Talente. Dass es Kraft Ernst eher auf ein breites
Spektrum an Publikationen ankam als auf eine erlesene Sammlung mit dezidiert bibliophi-
ler Ausrichtung geht daneben daraus hervor, dass er zwar franzésische Literatur in groffem
Stil einkaufte, darunter auch reich illustrierte Werke, dass wichtige Dokumente franzésischer
[lustrationskunst aus der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts aber, zumindest den Katalogen
des 19. Jahrhunderts nach zu urteilen, nie den Weg in die Oettingen-Wallersteinsche Bib-
liothek fanden: so z. B. Boccaccios Decamerone in der italienischsprachigen Ausgabe 1757
bzw. in der franzdsischsprachigen Parallelausgabe 1757 ff., die in Kennerkreisen enthusias-
tisch gefeierte, von den Steuerpichtern (fermiers généraux)* finanzierte Ausgabe der Contes et
nouvelles en vers von Jean de La Fontaine (1762) oder auch Jean-Benjamin de Labordes Choix

de chansons (1773).%

21 Enzyklopidie der Neuzeit, Band 12,2010, Sp. 994 f. (Artikel ,,Steuerpacht von Marjolein "t Hart): ,Die Steuerpacht ist ein semi-
privates Verfahren der Erhebung von Steuern: Fiir eine an die Behorden gezahlte Pauschalsumme darf der Steuerpichter ...
diese auf eigene Rechnung eintreiben ... In Frankreich waren die Steuerpichter zumeist Mitglieder der Hochfinanz. 1726
wurden alle Steuerpichter-Unternehmen in der groflen ferme générale zusammengefasst. Dieses Konsortium bestand aus einer
Gruppe von Finanzmagnaten, die fiir einen Zeitraum von sechs Jahren die Erhebung eines Grofiteils der indirekten Steuern ...
durchfiihrten. Im letzten Jahrzehnt vor der Franzésischen Revolution trieb diese Institution mehr als die Hilfte aller Einnah-
men Frankreichs ein.” Die Revolution beseitigte das System der ferme générale.

22 Einige Stiche der Choix de chansons kamen iiber Sekundirnutzung in einem spiter erschienenen Druckwerk (vgl. Kat.-Nr. 4) in

Zum Bild eines Fiirsten, der weit mehr einkaufte als er iiber oberflichliche Kenntnisnahme
hinaus nutzen konnte und der Langs Schilderung zufolge des Nachts sprunghaft zwischen
»Biichermusterung® und anderen Aktivitdten wechselte, fiigt es sich schliefSlich gut, dass er ge-
legentlich sogar kostspieligen, aufwindig ausgestatteten Werken offenbar nur fliichtige Beach-
tung schenkte und sie aus dem Blickfeld verlor: So verblieb die exklusive Pariser Ausgabe von
Tassos Gerusalemme liberata aus den 1780er Jahren in schlichten Interimseinbinden (Kat.-Nr.
11), wurden die Tafeln zum Bangquet des savans des Athenaios von Naukratis (1789-91) lose in
einer Mappe aufbewahrt und nicht in den Text eingebunden (Kat.-Nr. 4) und bricht Ariostos
Roland furieux im Quartformat der sog. Brunet-Laporte-Ausgabe (1775 ff.) nach der 24. Lie-
ferung ab (Kat.-Nr. 8). Zwei weitere unvollstindige Lieferungswerke mit qualititvollen Illus-
trationen, vom Umfang her allerdings bescheidenere Projekte, begegnen in der vorliegenden
Auswahl: Bei Berquins Romances (1776; Kat.-Nr. 45) fehle die zweite Lieferung; bei Arnauds
Novellenserie Eprenves du sentiment (Kat.-Nr. 36) fehlt die 1780 erschienene letzte, zu Band
5 gehorige Erzihlung. Nachlassendes Interesse an letzterer Serie bekundet sich auch darin,
dass die Binde 1-4 in Leder gebunden wurden, die drei Lieferungen von Band 5 hingegen in
Heftform verblieben.?® Dass generell zahlreiche der im 18. Jahrhundert erworbenen Druck-
werke - ob ein- oder mehrbindig, ob vollstindig oder unvollstindig geliefert - in ihren Inte-
rimseinbinden verblieben, hat immerhin zur Folge, dass bis zum heutigen Tag eine grofere
Anzahl an Einbinden aus papier dominoté vorhanden ist, jenen Papieren, deren Dekor durch
eine Kombination aus Holzschnitt und Schablonenkolorierung zustande kam. Freilich bieten
auch die Biicher in der vorliegenden Auswahl durchaus Beispiele dafiir, wie ein Adliger des
18. Jahrhunderts seinen Biichern durch Ledereinbinde mit Goldprigung ein reprisentatives

Auferes gab (z. B. Kat.-Nr. 6, 7, 20, 30).

Wenn es um die Uberpriifung des Lang’schen Vorwurfs geht, der mangelhaft koordinierte
Biicherkauf habe zu einer groflen Menge unnétiger Mehrfachexemplare gefiihre, so liefert
im Hinblick auf franzésische Literatur das 1839 publizierte Verzeichnis der fiir Verkauf bzw.
Tausch vorgesehenen Dubletten® zumindest Anhaltspunkte dafiir, dass tatsichlich der ein
oder andere iiberfliissige oder zumindest auf den ersten Blick schwer begriindbare Kauf unter
Kraft Ernst getitigt wurde. Auffillig unter den insgesamt 54 franzésischen Dubletten in den
Abteilungen ,,Dichtung®, , Theater und ,Romane” sind insbesondere ein vollstindiger Satz
der reprisentativen Metastasio-Werkausgabe Paris 1780 ff. (S. 83, Nr. 3; Kat.-Nr. 30), ein
aus 21 (von insgesamt 42) Binden bestehender Torso des Novellenzyklus Les contemporaines
(1780 ff.) von Rétif de La Bretonne (S. 84/85, Nr. 173; Kat.-Nr. 52-53) sowie die erste Lie-
ferung des eben erwihnten exklusiven und trotzdem in der Bibliothek recht stiefmiitterlich
behandelten Gerusalemme liberata (S. 82, Nr. 38; Kat.-Nr. 11). In der Abteilung ,,Verzeichnis

die Oettingen-Wallersteinsche Bibliothek.
23 Der systematische Bandkatalog des 19. Jahrhunderts verzeichnet vier Binde und drei Hefte. Der heutige Ledereinband des
fiinften Bandes stammt aus dem 20. Jahrhundert.

24 Catalog ueber die Dupletten der Fiir;tlich-Om’ngm» Wallersteinischen Bibliothek, welche entweder zusammen, oder in grissern Parti-
en zum Verkauf oder Tausch bestimmt sind, Noerdlingen 1839, Oettingen-Wallersteinsche Bibliothek 02/1.1.4.35.



12

einiger Prachtausgaben und Kupfer-Werke® werden die auch in der Ausgabe von 1785 des
Fénelon'schen 7é/émague enthaltenen Illustrationen (S. 131, Nr. 57b; vgl. Kat.-Nr. 20) als
separate Serie angeboten, und zwar sowohl die komplette Serie mit 72 Tafeln als auch ein aus
den ersten 18 Tafeln bestehender Torso. Unklar ist, ob die vollstindige Serie bereits deshalb
fiir eine Dublette erachtet wurde, weil sie auch in der Buchausgabe enthalten war, oder ob
tatsichlich zusitzlich zur Buchausgabe zwei komplette Serien der Illustrationen zum Bestand
der fiirstlichen Sammlungen gehorten.

Wenn Lang davon spricht, ,dass sich viele Werke nicht doppelt, sondern achtfach® in der
Bibliothek befanden, so meint er damit freilich wohl auch mehrere unterschiedliche Ausgaben
desselben Werkes. Von Voltaires La Henriade befanden sich etwa, Sammlungen Voltaire’scher
Werke nicht mitgerechnet (wie z. B. Kat.-Nr. 25-26), zu Ende des Jahrhunderts mindestens
vier Ausgaben im Bibliotheksbestand. Auch wenn man bei niherer Sichtung dieser Ausgaben
dann feststellt, dass Signatur 02/I11.11.8.1850 (1769) die Illustrationen nach Charles Eisen
enthilt, dass 02/I11.11.8.1827 (1780) und 02/I11.11.8.1851 (1784) unterschiedliche text-
kritische Apparate bieten und dass 02/111.11.4.49 (1790) sich durch die Typographie Pierre
Didots auszeichnet, so kann man wohl doch behaupten, dass das Werk in einem iiber die
fiirstlichen Bediirfnisse hinausgehenden Maf} in der Bibliothek vorhanden war. Ahnliches
diirfte fiir die oben erwihnten franzésischen Ausgaben der Romane Richardsons gelten.

Bei der Provenienz der Literatur des 18. Jahrhunderts ist auch ein Erbe zu beachten, das
Kraft Ernst 1798 zufiel: nimlich das Erbe von Franz Wilhelm Graf zu Oettingen-Baldern,
Dompropst in Kéln, mit dessen Tod die Linie Oettingen-Baldern im Mannesstamm erlosch.
Als Franz Wilhelm 1794 vor den franzésischen Revolutionstruppen aus dem Rheinland in
seine schwibische Heimat fliichtete, wo er dann seine letzten Lebensjahre verbrachte, fithrte
er seine Sammlungen mit sich, darunter einem biographischen Abriss zufolge auch eine ,her-
vorragende“ Bibliothek,” iiber deren Umfang und Zusammensetzung allerdings bisher wenig
bekannt ist. Uber die im elektronischen Katalog der Universititsbibliothek Augsburg erfass-
ten Besitzeintrige lassen sich in der Oettingen-Wallersteinschen Bibliothek derzeit etwas iiber
400 Druckwerke mit Franz Wilhelm in Verbindung bringen, an denen allerdings die Literatur
mit fiinfzehn Binden, darunter zehn Binde mit Werken von Alexander Pope und John Mil-
ton, nur einen geringen Anteil hat. Ein sonderliches Interesse an franzésischer Literatur ldsst
sich zumindest aus diesem Bestand also nicht ableiten; bezeichnend fiir die damalige Rolle der
franzosischen Sprache ist es freilich, dass Milton und Pope durchweg in franzésischen Uber-
setzungen vorliegen. Im Hinblick auf Illustration ist nur einer der Binde von Bedeutung, eine
Ausgabe von Fénelons 7élémaque (Amsterdam u. a. 1734; 02/111.11.4.52).

25  Lohmann, S. 309; vgl. dagegen Volckamer S. 311: ,Den grofleren Teil seiner Sammlungen mufite er in der Stadt [Kéln]
zuriicklassen.” Gegen Volckamers Einschitzung spricht, dass sich fiir einige wertvolle Handschriften im Bestand der heutigen
Oettingen-Wallersteinschen Bibliothek Franz Wilhelm als Vorbesitzer nachweisen lasst.

Bibliotheksgeschichtlich von grofler Bedeutung war, dass mit dem Erbe des Dompropstes
auch die Besitzung Dachstuhl (Dagstuhl; im heutigen saarlindischen Kreis Merzig-Waldern)
an Oettingen-Wallerstein fiel. Diese Besitzung gehorte zu den linksrheinischen deutschen
Gebieten, die im Frieden von Lunéville 1801 an Frankreich fielen, was Kraft Ernst als Ent-
schidigung finf sikularisierte schwibische Kloster einbrachte, u. a. deren teils beachtliche
Bibliotheksbestinde. Fiir die franzosische Buchillustration des 18. Jahrhunderts ist dieser Zu-
wachs freilich ohne weiteren Belang; es sei lediglich angemerke, dass die franzésische Literacur
des 18. Jahrhunderts in dem seit der Mitte des Jahrhunderts eine letzte Bliite erlebenden,
umfassend Kultur- und Wissenschaftspflege betreibenden Benediktinerkloster HI. Kreuz in
Donauwdérth durchaus zur Kenntnis genommen wurde. Zum dortigen Bibliotheksbestand
gehorten etwa Ubersetzungen Rousseaus (Die neue Heloise, Leipzig 1776) und Rétifs (Der
verungliikte Bauer, Gera 1784-1786), eine Sammlung Komisches Theater der Franzosen fiir
die Deutschen (Leipzig 1777-1778), einzelne Werke Voltaires in der Originalsprache oder,
im franzosischen Original und in deutscher Ubersetzung, Marmontels Bélisaire (Wien 1767
bzw. 1768), der dem Autor den Vorwurf der Hiresie eingebracht hatte (vgl. Kat.-Nr. 49).

SE TROUVE A MANNHEIM
CHEZ CHARLES FONTAINE
LIBRAIRE PRIVILEGIE DE .
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Etikett des Buchhindlers Fontaine in Kat.-Nr. 17, Band 1.
Zu Fontaine siche auch S. 10, Anm. 19.
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Die franzdsische Buchillustration des 18. Jahrhunderts

Dass die in der hier vorliegenden Auswahl beriicksichtigten Biicher groflenteils aus der zwei-
ten Hilfte des 18. Jahrhunderts stammen, lisst sich zum Teil auch damit erkliren, dass in die-
sem Zeitabschnitt die Anzahl illustrierter Publikationen in Frankreich stark zunahm. Griffiths

spricht in diesem Zusammenhang von einem ,Boom,*

der sich bis in die Revolutionsjahre
hinein fortsetzte und an dem sich deswegen auch der Stilwandel vom Rokoko hin zum Klassi-
zismus ablesen lisst. Er glaubt den Beginn des ,Booms® sogar prizise ins Jahr 1762 datieren zu
kénnen, in dem die bereits erwihnte, auf eine Initiative der Steuerpichter (fermiers généraux)”
zuriickgehende, reich bebilderte Ausgabe der Contes et nouvelles en vers von Jean de La Fon-

taine erschien.?®

Ob man sich nun so genau festlegen will oder nicht: Die zweite Hilfte des Jahrhunderts sind
jedenfalls die Jahre, in denen der Diplomat und Journalist Friedrich Melchior Grimm in
der Correspondance littéraire tiber eine von Tag zu Tag weiter um sich greifende ,Bilderwut®
im Buchwesen klagt (,la fureur des images devient ainsi tous les jours plus générale®) und
sich eine dagegen angehende ,Sekte von Bilderstiirmern® im Buch- und Publikationswesen
wiinscht (,une secte d’iconoclastes dans la librairie®);? es sind die Jahre, in denen Jacques
Cazotte im Vorwort zu Le diable amoureux (1772; Kat.-Nr. 37) zuerst die ,unerlissliche,
jedermann bekannte Notwendigkeit* konstatiert, Biicher mit Kupferstichen auszuschmiicken
(-la necessité indispensable que tout le monde connait, d’orner de gravures tous les ouvrages®
[S. IIT]), um dann mit den Illustrationen seines eigenen Buches die Manie satirisch aufs Korn
zu nehmen. Es sind dies auch die Jahre, in denen wiederholt die Vermutung geduflert wird,
manche Biicher wiirden vor allem wegen ihrer Illustrationen gekauft, etwa die des Dichters

Claude-Joseph Dorat (Kat.-Nr. 34-35).

Diesen Bilderhunger des Publikums mussten die an einer Buchpublikation beteiligten Par-
teien bei der wirtschaftlichen Kalkulation natiirlich einbeziehen, und zwar sowohl die fiir
Produktion und Vermarktung Zustindigen (wobei die Rollen Drucker, Verleger und Hindler
ineinander iibergingen und hiufig sogar von einer Person iibernommen wurden) als auch
die fiir den Inhalt des Buches Verantwortlichen (Autoren oder Bearbeiter bzw. Herausgeber
von Texten bereits verstorbener Autoren). Letztere wurden nimlich in die Finanzierung der
[lustrationen hiufig einbezogen, wie etwa die Klagen Rétifs iiber die ruindsen Vorauszah-
lungen fiir die Kupferstiche seiner Schriften belegen (Kat.-Nr. 52-53, S. 191). Die Anrei-
cherung mit Illustrationen bedeutete einerseits hohere Produktionskosten und damit einen
héheren, bestimmte Kiuferschichten moglicherweise abschreckenden Verkaufspreis, lingere
Produktionszeiten (insbesondere wenn die zeitaufwindige Kupferstichtechnik zum Einsatz

26 Griffiths 2004, S. 17 bzw. S. 137.

27 Vgl.S. 11, Anm. 21.

28  Griffiths 2004, S. 17 ff.

29 Correspondance, Band 7, 1879, S. 373 (15. Juli 1767).

kam) und komplexere Produktionsabliufe: Typographisch gesetzter Text und Illustrationen
in Tiefdrucktechnik erforderten unterschiedliche Arten von Druckerpressen und mussten an
verschiedenen Orten gedruckt werden. Andererseits konnten sich in einem bilderfreundli-
chen Konsumklima Illustrationen verkaufsférdernd auswirken und musste man sich, wie der
am Nutzen der literarischen Illustration zweifelnde Voltaire im Zusammenhang mit einer von
ihm betreuten Neuausgabe der Dramen Corneilles resigniert einriumte, den Wiinschen der
Kiuferschaft fiigen (Kat.-Nr. 14, S. 71). All dies sind Uberlegungen, die unter anderem dazu
fiihrten, dass ab den 1760er Jahren in verstirktem Maf§ auch erstmals publizierte Romane, die
also noch nicht durch frithere Auflagen ihre prinzipielle Markttauglichkeit bewiesen hatten,
illustriert auf den Markt kamen.*

Mitunter entschieden sich Verleger auch dazu, parallel sowohl eine illustrierte Ausgabe als auch
eine preisgiinstigere Ausgabe ohne Illustrationen anzubieten, was mehrfachen Schutz gegen
das damals endemische Raubdruckerwesen bot: Raubdrucken gelang es kaum, das dufSere
Erscheinungsbild einer illustrierten Ausgabe tiuschend nachzuahmen; und die, die wenig
Geld ausgeben wollten, waren aufgrund der preisgiinstigen Alternative weniger versucht, auf
einen Raubdruck zuriickzugreifen.?' Bei besonders umfangreichen illustrierten Werken bot
sich schliefflich das Verfahren der Subskription an, bei dem sich Kiufer dazu verpflichteten,
ein iiber einen lingeren Zeitraum hinweg in mehreren Binden, Teilbinden oder Lieferungen
erscheinendes Werk in seiner Gesamtheit zu erwerben. Die Vorteile des Verfahrens fiir den
Unternehmer lagen auf der Hand: Mit dem Subskriptionsaufruf war eine vor der Investi-
tion erfolgende Marktsondierung verbunden, so dass bei ungeniigender Interessentenzahl das
Projekt abgesagt werden konnte (was in der Tat hiufig geschah); bei positiver Resonanz und
Realisierung des Projekes wurde die Investition iiber einen lingeren Zeitraum verteilt und
dadurch abgefedert, dass die Subskribenten regelmiflig fiir die fertiggestellten Partien zur
Kasse gebeten wurden.

Wollte ein Kupferstecher sich einen Anteil auf dem Marke fiir Buchillustrationen sichern, so
konnte er das nur eingeschrinke als eigenstindiger Verleger tun, denn das Drucken und Ver-
legen von Biichern mit typographischem Text und der Handel damit waren bis zur Revoluti-
on den Mitgliedern der hierfiir zustindigen Innung vorbehalten. Der Kupferstecher konnte
allerdings auf gestochenen Text ausweichen, wie es Jean-Pierre Simon und Jacques-Joseph
Coiny in der 1787 verlegten Ausgabe der Fabeln von La Fontaine taten,* oder wie es Le Mire
bei seiner bibliophilen Ausgabe von Montesquieus Le temple de Gnide (Kat.-Nr. 24) prakti-
zierte. Im Falle von hiufig gedruckten Klassikern bot sich dem Kupferstecher auflerdem die
Méglichkeit, eine Illustrationsserie zu verdffentlichen und darauf hinzuweisen, dass sie einer

30  Cronk, S. 408.
31 Griffiths 2004, S. 42.

32 Les figures des fables de La Fontaine gravées par Simon et Coiny daprés les dessins du Sr. ] Vivier; ehemals Oettingen-Wal-
lersteinsche Bibliothek, I11.11.8.1424; vermutlich identisch mit Nr. 283, S. 61, im Katalog der Karl & Faber-Auktion IX
(11. Mai 1934).
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beliebigen vom Papierformat her passenden Textausgabe beigebunden werden konnte. Mit-
unter verstindigten sich Kupferstecher auch mit den Verlegern bzw. Druckern einer aktuell
in Planung befindlichen Textausgabe und koordinierten ihre Illustrationen mit einem solchen
Projekt (Kat.-Nr. 1, 20, 26).

Wenn die Entscheidung getroffen war, ein Buch mit Druckgraphik zu illustrieren, mussten
zunichst Vorlagen fiir die Kupferstiche oder Radierungen beschafft werden. Eine vergleichs-
weise einfache und preisgiinstige Methode insbesondere bei literarischen Klassikern bestand
darin, bereits an anderer Stelle publizierte Illustrationsserien zu diesem Zweck zu nutzen,
also im wahrsten Sinn des Wortes ,abzukupfern’; eine Methode, die vor allem im unteren
Marktsegment genutzt wurde, gelegentlich aber auch mit dem Anspruch hochwertiger Re-
produktion verbunden war (Kat.-Nr. 12) und neue Vorzeichnungen nicht unbedingt iiber-
fliissig machte (Kat.-Nr. 2.2). Wenn neue Zeichnungen in Auftrag gegeben wurden, konnte
der Auftrag fiir die Illustrationsserie eines Buches auch auf mehrere Hinde verteilt werden
(z. B. Kat.-Nr. 7, 19, 30, 42). Der Name des Zeichners wurde hiufig, bedauerlicherweise aber
nicht immer, auf der ausgefiihrten Druckgraphik links unten zusammen mit einer Abkiirzung
von lateinisch invenit (hat [das Bild] erfunden®) oder delineavir (;hat [das Bild] gezeichnet)
angegeben.

Das Maf, in dem die Kiinstler bei der Konzeption ihrer Zeichnungen durch Angaben von
Autoren, Herausgebern etc. angeleitet wurden, war von Fall zu Fall wohl unterschiedlich. Es
ist insbesondere bei ilteren oder sogar kanonischen Texten durchaus denkbar, dass ein re-
nommierter Zeichner die ihm fiir eine Illustration besonders dankbar erscheinenden Passagen
selbst auswihlte und sie dann eigenstindig bildlich umsetzte; bei zeitgendssischen Autoren ist
wohl eher davon auszugehen, dass sie es waren, die die darzustellenden Situationen bestimm-
ten und gelegentlich dann auch dariiber hinaus ihre Vorstellungen duflerten, wie die Darstel-
lung zu erfolgen habe. Jean-Jacques Rousseau z. B. nahm groflen Anteil an der Entstehung
der Illustrationen zu seinem Roman Julie ou La nouvelle Héloise (1761) und skizzierte mehrere
weitere nicht ausgefithrte Illustrationsprojekee fiir seine Werke.?> Auch bei Rétif ist davon
auszugehen, dass er Louis Binet, dem von ihm bevorzugten Zeichner, mitunter detaillierte

inhaltliche Vorgaben machte (Kat.-Nr. 52-53).

Bei den Zeichnern, die sich schliefllich ans Werk machten, konnte es sich um Kiinstler han-
deln, die in erster Linie auf anderem Gebiet titig waren. So basieren etwa die Illustrationen der
ambitionierten vierbindigen Ausgabe der Fabeln La Fontaines aus den Jahren 1755 ff. (Kat.-
Nr. 17) auf Zeichnungen Jean-Baptiste Oudrys, der vor allem als Tier- und Jagdmaler sowie
als Vorlagenlieferant fiir Tapisserien bekannt war; und auch die Namen Francois Boucher
und Jean-Honoré Fragonard, beide Inbegriff des galanten franzssischen Rokoko, begegnen
in Zusammenhang mit Biichern: Boucher zeichnete u. a. fiir Molieres (Euvres (Paris 1734),
fiir Boccaccios Decamerone bzw. Décaméron (Paris 1757 ff.) und Les métamorphoses d’ Ovide en

33 Cronk, S. 405.

latin et en frangois (Paris 1767-1771); das ehrgeizige Projekt Pierre Didots, fiir eine Ausgabe
der Contes von La Fontaine (1795) bereits iltere Zeichnungen Fragonards in Druckgraphik
umsetzen zu lassen, wurde leider nur teilweise verwirklicht.** Andere Kiinstler beteiligten sich
sporadisch mit kleineren Arbeiten an der Buchillustration, so etwa der fiir seine an das Gefiihl
appellierende Genremalerei bekannte Jean-Baptiste Greuze (Kat.-Nr. 35).

Daneben gab es Kiinstler, zu deren Schwerpunkten Vorzeichnungen fiir Buchillustration ge-
hérten.®> Dazu zihlt etwa der seit 1710 in den Niederlanden ansissige, aber vor allem an fran-
zosischsprachigen Werken beteiligte Bernard Picart (1673-1733); dazu zihlt auch eine Reihe
nambhafter, vor allem in der zweiten Jahrhunderthilfte titiger Kiinstler, die in Publikationen
zur franzésischen Buchkunst des 18. Jahrhunderts stets nachhaltig prisent sind. Die zu ihrer
Zeit angesehensten und, was ihre Laufbahn und gesellschaftlichen Erfolge angeht, beeindru-
ckendsten Mitglieder dieser Gruppe waren Charles-Nicolas Cochin (Cochin fils, Cochin le
jeune; 1715-1790) und Jean-Michel Moreau (Moreau le jeune; 1741-1814).

Cochin, laut der Correspondance littéraire Mitte der 1750er Jahre der ,erste Zeichner Frank-
reichs® (,premier dessinateur de I’école francaise de son temps“)* und auch als Kunsttheore-
tiker und -publizist aktiv, genoss u. a. die Protektion von Abel-Frangois Poisson de Vandiéres,
Marquis de Marigny, Bruder der Mitresse Ludwigs XV., Madame de Pompadour, und seit
1751 mit der Oberaufsicht iiber die koniglichen Baulichkeiten betraut (directeur général des
bitiments du roi). Unter dieser Protektion wurden Cochin so wichtige Amter iibertragen wie
das eines Kustoden der kéniglichen Zeichnungssammlung (garde des dessins du roi, 1752), ei-
nes Sekretirs der Kunstakademie (secrétaire perpétuel de I’Académie royale de peinture et de sculp-
ture, 1755) und nicht zuletzt eines chargé du détail des arts, der mafigeblich an der Verteilung
koniglicher Auftrige an Maler und Bildhauer beteiligt war. An Moreaus Biographie besticht,
wie er mit erstaunlicher Anpassungsfihigkeit zunichst im Paris des Ancien Régime reiissierte
(u. a. seit 1781 als dessinateur et graveur du cabinet du roi, koniglicher Hofzeichner und -kup-
ferstecher), wie er sich dann in den Revolutionsjahren den Jakobinern anschloss, kurz vor sei-
nem Tod aber von Kénig Ludwig XVIII. wieder in sein Amt als Hofkiinstler eigesetzt wurde.

Zur Gruppe dieser Buchspezialisten gehort auch Charles Eisen (1720-1778), eine schillernde
Figur mit offenbar recht aufbrausendem Wesen (vgl. Kat.-Nr. 6, S. 44), dem bedeutende
Auftrige (La Fontaines Contes et nouvelles der fermiers généraux) und ehrenvolle Amter (Zei-
chenlehrer der Madame de Pompadour) iibertragen wurden, dessen Laufbahn aber mit einer
Flucht nach Briissel endete, wo er hoch verschuldet starb. Des Weiteren wiren hier zu nennen
Hubert-Frangois Gravelot (eigentl. Bourguignon, 1699-1773), Clément-Pierre Marillier
(1740-1808) und Charles Monnet (1732 - nach 1808). Als bescheideneres Talent gilt in der

34 Von diesen Ausgaben frither nur die Métamorphoses in der Oettingen-Wallersteinschen Bibliothek vorhanden; vgl. S. 8, Anm. 6.

35  Die zahlreichen Katalognummern, die die in den folgenden Abschnitten genannten Kiinstler betreffen, kénnen dem Verzeich-
nis auf S. 217 f. entnommen werden.

36 Correspondance, Band 2, 1877, S. 405 (15. September 1754).
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Regel der als Zeichner ebenfalls sehr fruchtbare Louis Binet (1744 - nach 1800), doch wartet er
im Rahmen seines qualitativ schwankenden (Euvres immer wieder mit aparten, eigenwilligen
Bilderfindungen auf und bietet er ein gutes Beispiel, wie ein Zeichner iiber einen lingeren
Zeitraum hinweg mit einem Schriftsteller zusammenarbeitet, in diesem Fall mit Rétif.

In formaler Hinsicht stellten sich den Zeichnern der Vorlagen fiir die Buchillustration grund-
sitzlich zwei Aufgaben. Anzufertigen waren zum einen Zeichnungen fiir lllustrationen, in der
Regel hochrechteckig, die eine Seite mehr oder weniger fiillen sollten. Hiufig wird auf diesen
[lustrationen die eigentliche Darstellung von einem Plastizitdt vortiuschenden oder sogar
architektonisch gestalteten Rahmen eingefasst (u. a. Kat.-Nr. 1, 10.1, 13, 15.1, 16, 20, 30,
32); knappe Textbeigaben identifizieren oft die Passage des Werkes, auf die Bezug genommen
wird. Derartige Illustrationen kénnen zunichst als Frontispiz dem Buch als Ganzes voran-
gestellt und gegeniiber der Titelseite platziert werden; hiufig beschrinke sich die bildliche An-
reicherung eines Buches auch auf ein solches Frontispiz (Kat.-Nr. 40, Kat.-Nr. 58). Innerhalb
des Buches sind ganzseitige Illustrationen hiufig zu Beginn einer inhaltlichen Einheit einge-
bunden, also z. B. zu Beginn eines Dramas oder einer Novelle in einer Sammlung mehrerer
solcher Texte, oder auch zu Beginn eines Gesanges in einem Epos. (Zu diesem Typus gehéren
die meisten Illustrationen der vorliegenden Auswahl.) Innerhalb der Texteinheiten kdnnen
weitere ganzseitige Illustrationen folgen (also z. B. eine weitere Illustration innerhalb des Ge-
sanges eines Epos wie in Kat.-Nr. 20); in einem Roman sind ganzseitige Illustrationen auch
ohne Riicksicht auf die Kapiteleinteilung an den Stellen eingefiigt, an denen der Text eine fiir
illustrationswiirdig erachtete Passage enthilt (Kat.-Nr. 49, 54). In Sammlungen von Werken
eines Autors oder mehrerer Autoren sind nicht unbedingt alle Einzelwerke mit Illustratio-
nen bedacht; manche bleiben unbebildert, weil sie als weniger bedeutend eingestuft werden,
manche, weil sie sich aufgrund der Textsorte (z. B. Essay, Traktat) nicht fiir die Illustration
anbieten (Kat.-Nr. 28, 50). Mitunter mag man auch wirtschaftliche Griinde vermuten, wie
z. B. bei der sehr sparsamen Bebilderung des 7héatre des Grecs (Kat.-Nr. 2).

Die andere Aufgabe, die sich dem Zeichner stellte, betrifft einen fiir das 18. Jahrhundert be-
sonders charakteristischen, nach 1789 allerdings an Bedeutung verlierenden® Typ von Buchil-
lustration, nimlich die Vignette, die nur einen Teil der zu fiillenden Buchseite beansprucht.
Sie begegnet als Zierelement der Titelseite (fleuron) oder ist innerhalb des Buches in den zu
illustrierenden Text eingebunden, entweder zu Beginn einer inhaltlichen Einheit oberhalb des
Textes (Kopfvignette, en-téte; Kat.-Nr. 9.2, 13.2, 15.2, 42.2) oder am Ende eines inhaltlichen
Abschnitts unterhalb des Textes (Schlussvignette, cul-de-lampe;*® Kat.-Nr. 13.3, 17.4, 36.2).%
Eine formale Eigenart besteht darin, dass die Kopfvignette in der Regel dhnlich wie eine

37 Griffiths 2004, S. 141.

38  Fine charakteristische Form der Zierelemente, die in Handschriften und Drucken am Ende eines Textabschnitts als Seiten-
filllung dienten, war ein auf der Spitze stehendes Dreieck, das an den unteren Teil einer Hingelampe (cul-de-lampe) erinnerte.
Der Begriff wurde dann auf alle Zierelemente am Ende eines Textabschnitts iibertragen, unabhingig von ihrer Form.

39  Die Terminologie orientiert sich an Furstenberg, S. 55 bzw. 118. Das franzésische vignette wurde dariiber hinaus im 18. Jahr-
hundert auch allgemein fiir jede Art von Buchillustration verwendet. Zur Vignette siche zuletzt auch Jung 2018, S. 13 ff.

ganzseitige [llustration annihernd rechteckig ist (allerings nicht im Hoch-, sondern im Quer-
formar) und als gerahmtes Bild gestaltet ist, wihrend die Schlussvignette hiufig auf einen
Rahmen verzichtet, so dass sich die Umrisse einer Darstellung silhouettenartig vom weiflen
Papiergrund abheben. Was den Inhalt der Darstellung angeht, so kénnen zwar auch Vignet-
ten die Hauptaufgabe der ganzseitigen Illustrationen iibernehmen, d. h. eine Station eines
fiktiven Geschehens verbildlichen; sie kdnnen aber auch weniger streng erzihlend angelegt
sein, indem sie z. B. das fiktive Geschehen durch Sinnbilder kommentieren, Protagonisten
des Geschehens portritartig vorstellen oder lockere Arrangements aus Gegenstiinden, Tieren
etc. bilden, die zwar Bezug zum Geschehen haben, aber keine prizise benennbare Situation
wiedergeben. Vignetten konnen insbesondere bei Kleinformaten den hauptsichlichen Bil-
derschmuck eines Buches bilden; daneben werden Vignetten und ganzseitige Illustrationen
hiufig dergestalt kombiniert, dass einer inhaltlichen Einheit eine ganzseitige Illustration vo-
rangestellt wird und dass Anfang und Ende der Texteinheit zusitzlich durch eine Kopf- und
eine Schlussvignette markiert werden. Als besonders einfallsreicher Gestalter von Vignetten
unter den Vorlagenzeichnern des 18. Jahrhunderts gilt Pierre-Philippe Choffard (1730-1809;
Kat.-Nr. 42.2).

Was die Umsetzung der Vorzeichnungen in Kupferstiche oder Radierungen angeht, so ra-
dierten die nur gelegentlich mit Buchillustration befassten Kiinstler wie Boucher oder Frago-
nard zwar eigenhindig, aber nicht die von ihnen fiir Biicher angefertigten Zeichnungen; die
oben erwihnten Spezialisten fiir Vorzeichnungen zu Buchillustrationen hingegen waren an
der Umsetzung durchaus beteiligt. Bernard Picart etwa war ein duflerst produktiver Druck-
graphiker; und als kiinstlerischer Hohepunke der bibliophil gestalteten Choix de chansons von
Jean-Benjamin de Laborde (1773) gilt der erste Band, in dem Jean-Michel Moreau allein fiir
die Illustrationen zustindig war.®’ (Fiir weitere Beispiele sieche Kat.-Nr. 15.1 und 35.) Ein
Grofteil der Zeichnungen freilich wurde Kiinstlern {ibergeben, die sich auf die Anfertigung
von Druckplatten spezialisiert hatten und cher selten oder iiberhaupt nicht eigenstindige
Bilderfindungen lieferten. Auch bei diesem Arbeitsschritt war hiufig geiibte Praxis, eine Serie
auf mehrere Hinde zu verteilen, was insbesondere bei umfangreichen Serien unbedingt erfor-
derlich war, um eine Fertigstellung des Buches innerhalb eines akzeptablen Zeitrahmens zu
ermdglichen (vgl. insbesondere Kat.-Nr. 17). Wenn bei einer derartigen Verteilung eine Serie
mit einheitlichem Auflerem entstehen sollte (Grofle, Gestaltung von Rahmen und Schrift
etc.), erforderte dies einigen Koordinationsaufwand, zumal die besten Stecher in Eigenregie
arbeiteten. Bei hohen Qualititsanspriichen konnte man sich hinreichend Kapazititen fiir ei-
nen groflen Auftrag also nicht einfach dadurch sichern, dass man ihn an eine Werkstatt mit
zahlreichen Mitarbeitern vergab.*!

40  Zu diesem Buch siehe auch Kat.-Nr. 4.
41 Grifhiths 2016, S. 186 ff.
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Man kénnte vermuten, dass die Zusammenarbeit mehrerer Vorlagenzeichner und Stecher an
einer Illustrationsserie hiufig zu stilistisch disparaten und damit dsthetisch unbefriedigenden
Ergebnissen fithrte. Gewiss finden sich Biicher wie z. B. Kat.-Nr. 19, bei denen die stilisti-
schen Divergenzen der Illustrationen nicht unbedingt von Vorteil sind und man bestenfalls
ein varietas delectat in Anschlag bringen kann, doch weisen insbesondere in der zweiten Jahr-
hunderthilfte qualitativ hochwertige Serien oft trotz Beteiligung mehrerer Hinde ein erstaun-
lich homogenes Erscheinungsbild auf. Einen Grund hierfiir sieht Grifliths darin, dass viele der
auf dem Gebiet der Buchillustration arbeitenden Radierer bzw. Kupferstecher die Schule von
Jacques-Philippe Le Bas durchlaufen hatten.*” In der Ankiindigung seiner Ausgabe von Mon-
tesquieus Le temple du Gnide (1772, Kat.-Nr. 24) weist Noél Le Mire freilich darauf hin, dass
Qualitit nicht zuletzt dadurch garantiert sei, dass er alle Illustrationen selbst stechen werde.

Die beiden Tiefdrucktechniken der Radierung und des Kupferstichs waren mit unterschied-
lichen Vor- und Nachteilen verbunden. Bei der Radierung wird zunichst auf eine Metallplatte
eine sdureresistente Schicht (z. B. Wachs, Harz) aufgebracht. AnschlieSend werden mit der
Radiernadel Ritzungen in diesem Atzgrund vorgenommen, die den Metallgrund wieder frei-
legen, so dass im Siurebad das Metall an diesen Stellen von der Siure angegriffen werden kann
und Vertiefungen entstehen, die Druckfarbe aufnehmen kénnen. Unter wirtschaftlichem As-
pekt bestanden die Vorteile der Technik darin, dass die Herstellung der Druckplatten relativ
wenig Zeit beanspruchte und dass sie keiner langwierigen handwerklichen Schulung bedurfte,
da die Bearbeitung des Atzgrundes mit der Radiernadel eine mit dem Zeichnen eng verwand-
te Titigkeit war und die anschlieflende Vertiefungsarbeit von der Siure geleistet wurde. Wollte
man ein Buch mit Radierungen illustrieren, musste man also nicht unbedingt auf versierte
Krifte zuriickgreifen. Dieser Umstand kam nicht nur kostenbewussten Verlegern zugute; ihn
nutzten auch dilettierende Kunstliebhaber: Die bereits erwihnte Madame Pompadour etwa
versuchte sich in der Radiertechnik und beteiligte sich u. a an einer llustration fiir Corneilles
Tragddie Rodegune, die einer in ihrer eigenen Druckerei unter Verwendung silberner Lettern
hergestellten Ausgabe des Textes beigegeben wurde. Die Beschriftung weist darauf hin, dass
die Vorlagenzeichnung von Boucher stammt (,,F. Boucher inv. et delin. 1759%), dass Madame
Pompadour nach dieser Vorlage radierte (,Gravé a I'eau forte par M. de Pompadour®) und
dass Cochin die Druckplatte tiberarbeitete (,Retouché par C. N. Cochin®; zum radierenden
Amateur aus gehobenen gesellschaftlichen Kreisen siche auch Kat.-Nr. 31).

Bei der Kupferstichtechnik mussten die fiir die Aufnahme der Druckfarbe vorgesehenen Vertie-
fungen in der Metallplatte hindisch mit Hilfe eines Grabstichels angelegt werden, ein viel Zeit
beanspruchender Vorgang, der geschulten Spezialisten vorbehalten war. Zwar waren Ken-
ner auch im 18. Jahrhundert durchaus empfinglich fiir die spezifisch kiinstlerischen Mog-
lichkeiten der Radierung, ihre zeichnerisch-skizzenhafte Spontaneitit und ihre malerischen
Hell-Dunkel- oder Sfumato-Effekte (vgl. etwa Kat.-Nr. 42.2), doch hshere Wertschitzung
brachte man im Allgemeinen dem elaborierten, Plastizitit und verschiedene Stofflichkeiten

42 Grifhiths 2004, S. 27.

mit einem hohen Grad an Realismus abbildenden Erscheinungsbild entgegen, das sich mit
der Kupferstichtechnik erzielen liefi. Cochin, einer der Hauptprotagonisten der franzésischen
Buchillustration des 18. Jahrhunderts, bedauert im Hinblick auf Druckgraphiken in kleinerem
Format, wozu auch die Buchillustration zihlte, diese Tendenz ausdriicklich: Mit Nachdruck
stellt er sich gegen den Zeitgeist und weist er darauf hin, dass solche Blitter ,,den Geist des blo-
len Andeutens bewahren miissen und dass man, je mehr man sie ausarbeitet, sie ihres grofSten
Vorzugs beraubt, der in der Kithnheit der kiinstlerischen Handschrift besteht.” (,Je répéterai
encore en dépit de la mode ... que la Gravure en petit doit conserver une idée d’ébauche, &
que plus on la finit, plus on lui 6te son principal mérite, qui consiste dans la hardiesse de la
touche.“)® Aufgrund des von Cochin beklagten Zeitgeschmacks wurde es freilich vor allem
in der zweiten Jahrhunderthilfte bei mit héheren Qualititsanspriichen verbundener Buch-
illustration tiblich, zunichst eine Radierung anzulegen und diese dann mit dem Grabstichel
zu iiberarbeiten. Dabei konnten beide Arbeitsschritte in einer Hand liegen oder auch auf zwei
Personen verteilt werden. In letzterem Fall war es der Kupferstecher, der als der letztendlich
fir die fertige Druckgraphik Verantwortliche galt, dessen Namen hiufig - aber wiederum
nicht immer - rechts unten mit einer Abkiirzung von lateinisch sculpsit (hat [das Bild] gesto-
chen‘) angebracht wurde, wihrend der Radierer meist anonym blieb (siche aber Kat.-Nr. 1
und 49.1).

Einem weiteren Spezialisten wurde des ofteren die Hinzufiigung der Schrift (z. B. Titel des
illustrierten Werkes, Zitat aus dem Text) iiberlassen. Schriftstecher bleiben in der Regel ano-
nym, es sei denn, es handelt sich um bibliophile Projekte mit einem grofleren Anteil gesto-
chener Schrift (Kat.-Nr. 20, 42). Inhaltiche Erlduterungen zu den Darstellungen, sofern fiir
notwendig erachtet, erfolgten durch typographischen Text, der nicht auf dasselbe Blatt wie
die Hlustration gedruckt war. Derartige Erliuterungen konnten in knappen Angaben beste-
hen, die mitunter nur das beschreiben, was ohnehin auf den ersten Blick zu erkennen ist; sie
konnten aber auch ausfiihrlicher gehalten sein wie Rétifs Texte (,Sujet de 'Estampe®) zu den
Frontispizen von La découverte australe (Kat-Nr. 54) oder sogar die Form eines eigenstindigen
Buches annehmen wie im Falle von Rétifs Erliuterungen zu den Illustrationen seiner Romane
Le paysan perverti und La paysanne pervertie (siche hierzu auch Kat.-Nr. 52-53, S. 192).

Nur eine periphere Rolle in der franzésischen Buchillustration des 18. Jahrhunderts spielten
andere Tiefdrucktechniken als Radierung und Kupferstich, wie z. B. die in der zweiten Hilfte
des Jahrhunderts in verschiedenen Varianten fast gleichzeitig in mehreren Lindern (u. a. auch
Frankreich) entwickelte Aquatinta. Sie erlaubte die Darstellung von Flichenténen, indem
korniges Material auf eine Druckplatte aufgebracht wurde und um die Kérner herum Ver-
tiefungen fiir die Aufnahme von Druckfarbe geitzt wurden. Jean-Pierre-Louis-Laurent Huel
nutzte die Technik virtuos fiir die Tafeln in seinem Reisebericht Voyage pittoresque des isles de
Sicile, de Malte et de Lipari (1782-87), doch wurde sie sehr selten fiir die Illustration literari-

43 De la maniére de graver i ['eau forte et au burin, Paris 1745, S. 86 (Neuausgabe eines Traktats von Abraham Bosse).
44 Oecttingen-Wallersteinsche Bibliothek, 02/1V.4.2.3.
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scher Texte gewihlt. Der 1785 von Pierre-Frangois Didot (D. jeune) gedruckte Text von Féne-
lons 7é/émague wurde sowohl mit Kupferstichen (wie im Exemplar Kat.-Nr. 20) kombiniert
als auch mit Aquatinta-Blittern von Pierre-Alexandre Parisot nach Jean-Guillaume Moitte;
der Autor Jacques Grasset de Saint-Sauveur wihlte die Technik des 6fteren fiir die - eher kul-
turgeschichtlich als kiinstlerisch bedeutenden - Illustrationen sowohl seiner Sachbiicher als
auch seiner Erzihltexte (Kat.-Nr. 56).

Die Hochdrucktechnik des Holzschnitts schliefllich, die im 16. Jahrhundert eine Bliitezeit
erlebt hatte, wurde im 17. und 18. Jahrhundert in Frankreich ebenso wie in anderen Lin-
dern zusehends nur noch fiir kiinstlerisch eher anspruchslose Druckgraphik, Massenware
und untergeordnete dekorative Zwecke (Zierleisten, schlichte Vignetten etc.) herangezogen.
Zwar bemiihte sich Jean-Michel Papillon (1698-1776) in einer umfangreichen dreibindigen
Abhandlung zu Geschichte und Praxis dieser von ihm betriebenen Kunst um deren Ehrenret-
tung (7raité historique et pratique de la gravure en bois, Paris 1766),* doch muss auch er beim
Eingehen auf den Vorwurf, die ,Feinheit und Vollendung® von Kupferstich bzw. Radierung
kénnten mit dem Holzschnitt nicht erreicht werden, dies bis zu einem gewissen Grad einridu-
men und auf pragmatische Argumentation ausweichen: Man mége sich nicht auf ,,délicatesse®
und ,,perfection” fixieren, sondern auch die Schwierigkeit der Holzbearbeitung bedenken (,la
difficulté du travail®), die geringe Abnutzung der Holzplatten selbst bei zahlreichen Abziigen
(»la durée des planches®) oder die leichte Kombinierbarkeit mit dem ebenfalls auf Hochdruck
basierenden Letterndruck (,la facilité de les employer dans 'impression avec la lettre; Band
1, S. 444 f)). Nichtsdestoweniger versuchte Papillon natiirlich, sich durch ,délicatesse” und
»perfection” von der grofSen Anzahl minderwertiger Holzschnitte seiner Zeit abzuheben (,,de
Gravures de bois massacrées”, Band 1, S. 451). Dies wiederum brachte ihm den Vorwurf
Cochins ein, der Versuch, den Holzschnitt an den Kupferstich anzunihern, sei zum Scheitern
verurteilt und ,,verderbe“ die Technik eher, als dass sie sie vervollkommne. (,,On a, selon moi,
plutdt gité que perfectionné cet art, en cherchant a le rapprocher de la gravure en taille-
douce.“)%

Ein nennenswerter Rehabilitationsversuch des Holzschnitts wurde in der franzésischen Illus-
trationskunst des 18. Jahrhunderts jedenfalls nur einmal unternommen, und zwar mit den
Holzschnittvignetten in der Ausgabe von La Fontaines Fabeln der Jahre 1755 ff., an denen
auch Papillon beteiligt war (Kat.-Nr. 17). Freilich tauchen daneben in Biichern, an deren II-
lustrationen fiithrende Kupferstecher und Radierer der Zeit mitwirkten, durchaus gelegentlich
zusitzliche Holzschnittvignetten von anderer Hand auf, die gewisse Anspriiche anmelden. Bei
der Durchsicht der in der Oettingen-Wallersteinschen Bibliothek unter der Sammelsignatur
02/111.11.8.1467 aufgestellten Werke des Erfolgsautors Claude-Joseph Dorat (Kat.-Nr. 33-34)
stofft man etwa im zweiten Band des Briefromans Les sacrifices de l'amour (Nouvelle édition,
Paris 1767) zu Beginn des Buches auf einen ganzseitigen Kupferstich nach Clément-Pierre

45 Oettingen-Wallersteinsche Bibliothek, 02/111.2.8.110.
46 ,Notes historiques sur la gravure & sur les graveurs®, in: Mercure de France, August 1775, S. 141-155, hier: S. 143.

Marillier, dann aber im Buchinneren auf zahlreiche, an zwei Stellen ,,Papillon® signierte Holz-
schnittvignetten, die durch die Vielfalt der Motive Aufmerksamkeit auf sich ziechen: Neben Or-
namenten und Blumen begegnen stilllebenartige Arrangements, Allegorien, eine Jagdszene, ein
junges Paar bei der Obsternte und eine Gartenansicht; in der Regel freilich ohne Bezug zum
Text und somit keine Illustrationen im eigentlichen Sinn. Mit dem Vignettenschneider Papil-
lon kam ein gebildetes Publikum auch tiber die Titelseiten der Encyclopédie in Berithrung oder
regelmifig bei der Lektiire der Zeitschrift Mercure de France, fiir dessen Titelseite Papillon nach
Cochins Vorlage 1754 einen Merkur angefertigt hatte, dessen Druckplatte, wie er im 77aité
stolz anmerkt, zu Beginn des Jahres 1763 schon mehr als 150 000 Abziige geliefert hatte (Bd. 1,
S. 427). Einen echten kiinstlerischen Aufschwung sollte die Holzschnittvignette freilich erst
Ende des Jahrhunderts durch den Englinder Thomas Bewick (1753-1828) nehmen. Dieser be-
diente sich zum einen virtuos des WeifSlinienschnitts, dessen spezifische Effekte im Kupferstich
oder in der Radierung nicht erzielt werden kénnen; zum anderen nutzte er die heute mit dem
Terminus Holzstich belegte Technik, bei der quer zur Faser geschnittenes, sog. Hirnholz mit
dem Grabstichel bearbeitet wird, was eine sehr feine Linienfiihrung erlaubt. Im 19. Jahrhun-
dert spielten die mit teils stupender handwerklicher Fertigkeit in grofSer Anzahl hergestellten
Holzstiche dann auch in der franzésischen Buchillustration eine grofie Rolle. Da die Holzstiche
mit typographischem Text (ebenfalls Hochdruck) in einem Druckvorgang kombiniert werden
konnten, kam es nun zu vielfiltigen und auch extravaganten Bild-Text-Interaktionen, die das
im 18. Jahrhundert gingige Schema (ganzseitige Illustrationen ohne typographischen Text; mit
typographischem Text kombinierte Vignetten zu Anfang und Schluss von Texteinheiten) stark
diversifizierten.?”

Die in der vorliegenden Auswahl zusammengestellten Buchillustrationen basieren also fast aus-
schliefllich auf Platten, die mit den Techniken des Kupferstichs und der Radierung bearbeitet
wurden. Mit der Herstellung der Abziige von diesen Platten musste ein Kupferdrucker beauf-
tragt werden, der {iber eine entsprechende Presse verfiigte, die anders als eine Buchdruckerpresse
konstruiert war und bei der die Druckplatte und das fiir den Abzug bestimmte Papier zwischen
zwel sich langsam drehenden Zylindern hindurchgezogen wurden. Der sich beim Druckvor-
gang auf dem Papier abzeichnende Rand der Druckplatte, das Phinomen des sog. Plattenran-
des, wurde in der zweiten Hilfte des Jahrhunderts zusehends als dsthetische Beeintrichtigung
empfunden, so dass man bei besonders anspruchsvollen Illustrationsprojekten mitunter Platten
benutzte, die grofier waren als die Buchseite (Kat.-Nr. 7). Wihrend bei Blittern mit einer ganz-
seitigen Illustration, fiir die in der Regel dickeres Papier verwendet wurde, die Riickseite meist
unbedruckt blieb, folgte bei Blittern, auf denen Vignetten und typographischer Text kombiniert
sind, auf den Druckvorgang in der Werkstatt des Buchdruckers ein weiterer Druckvorgang in
der Werkstatt des Kupferdruckers. Schlussvignetten verzogerten die Produktionsabliufe inso-
fern, als erst nach Druck des typographischen Textes ersichtlich war, wie grof§ diese Vignetten
ausfallen durften oder ob iiberhaupt Platz fiir eine Vignette war.

47 Mainardi [2017], S. 159-192: ,,Paths Forgotten, Calls Unheard: Pictures in Stories*.
48  Grifhiths 2004, S. 5.
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Abziige wurden nicht nur von der Druckplatte in ihrem endgiiltigen Zustand hergestellt, son-
dern auch von fritheren Stadien ihrer Bearbeitung. Dies diente nicht nur dazu, den Werkpro-
zess zu iiberwachen und gegebenenfalls rechtzeitig korrigierend einzugreifen; Zustandsdrucke
hochwertiger Druckgraphik waren auch fiir den Markt gedacht. Von Kennern geschitzt wur-
den etwa Abziige avant la lettre, bei denen die bildliche Darstellung zwar voll ausgearbeitet
war, Textbeigaben aber noch fehlten, was bedeutete, dass die Druckplatte noch wenig abge-
nutzt war und die Abziige hohe Qualitit aufwiesen. Doch wurden auch Abziige gesammelt,
die die Radierung vor der Uberarbeitung mit dem Grabstichel zeigten, oder solche, bei denen
sich dem Auge pikante Details darboten, die auf dem endgiiltigen Zustand hinter Schleiern,
Wolken etc. verschwunden waren (avant le voile etc.; vgl. hierzu auch die Erlduterungen bei
Kat.-Nr. 24.2, S. 105). Obwohl es dem Wesen von Buchillustrationen am ehesten zu ent-
sprechen scheint, dass sie in ihrem endgiiltigen Stadium einschliefflich Beschriftung mit dem
zu illustrierenden Text zusammengebunden werden, wurden auch Zustandsdrucke mit dem
Buchtext kombiniert. Dies dokumentiert sich z. B. in erlesenen Objekten wie jenem Band im
Fitzwilliam Museum in Cambridge, in dem der von Didot gedruckte Text von Fenélons 7¢/é-
maque mit den Monnet-Tilliard-Illustrationen sowohl im radierten als auch im vollendeten
Zustand zusammengebunden ist (vgl. Kat.-Nr. 20).#

Die Anzahl der Abziige, die eine Druckplatte zulisst, ist zum einen abhingig von der Tiefe
der Linien, Punkte etc. Der Grabstichel dringt dabei in der Regel tiefer vor als die Siure und
fithrt damit zu sich weniger rasch abnutzenden Druckplatten; bis zu einem gewissen Grad
kann man dies bei der Radiertechnik jedoch damit ausgleichen, dass man der Siure mehr Zeit
gibt, das Metall unter dem Atzgrund anzugreifen. Zum anderen spielt es eine Rolle, welche
qualitativen Anforderungen an die Abziige gestellt werden, ob sie fiir Kenner und Liebhaber
bestimmt sind oder ob einem weniger anspruchsvollen Publikum auch ein eher flaues Er-
scheinungsbild zugemutet werden kann. Fiir die in der franzésischen Buchillustration des 18.
Jahrhunderts beliebte Kombination aus Radierung und Kupferstich gibt Bartsch als Richt-
werte 1000-1500 gute und etwa noch einmal so viele mittelmiflige Abziige an.*® Bestand der
Bedarf, von einer stark abgenutzten Platte weitere Abziige zu machen, so konnte man durch
Uberarbeitung mit einem Grabstichel wieder Vertiefungen im erforderlichen Grad herstellen
(;aufstechen‘). Wollte man hingegen Vertiefungen einem neuen Atzvorgang aussetzen, so war
dies ein héchst heikles und dementsprechend selten angewandtes Unterfangen, da der neue
Atzgrund die bereits vorhandenen Vertiefungen nicht iiberdecken durfte.

Ob nun die erste Auflage eines Buches die Druckplatten nicht allzu stark beansprucht hat-
te, ob man die Druckplatten aufgestochen hatte, oder ob man mifige Qualicit der Abziige
akzeptierte: Es war keine Seltenheit, dass Buchillustrationen auch lingere Zeit nach ihrem
erstmaligen Einsatz erneut Verwendung fanden. Das Buch Kat.-Nr. 27 wurde ca. 17 Jahre, das
Buch Kat.-Nr. 12 ca. 30 Jahre und das Buch Kat.-Nr. 3 sogar ca. 50 Jahre nach Anfertigung

49 Griffiths 2004, S. 103 f. Zahlreiche Hinweise auf solche angereicherten Exemplare bei Cohen/Ricci.
50  Grifliths 2016, S. 52

der Druckplatten fiir die jeweils verwendeten Illustrationen publiziert; und die Illustrationen
zu Boileaus Le lutrin im 1740 veroffentlichten Buch Kat.-Nr. 16 finden sich in der Oettin-
gen-Wallersteinschen Bibliothek in zwei weiteren Ausgaben dieses Textes aus den Jahren 1747
und 1780. Das Buch Kat.-Nr. 4 bietet daneben ein Beispiel, wie ein Verleger iltere Illustrati-
onen ungeniert erneut vermarktete, indem er sie mit einem ganz anderen, an sich wenig fiir
diesen Zweck geeigneten literarischen Text kombinierte.

Keine allzu grofle Rolle spielt das Thema Farbe im Rahmen der literarischen Buchillustrati-
on des 18. Jahrhunderts, was bis zu einem gewissen Grad damit zu tun hat, dass Druck in
mehreren Farben damals noch mit groffem Aufwand verbunden war.”! Den bedeutendsten
Beitrag lieferten einige Biicher der 1790er Jahre, deren Illustrationen mit Hilfe des & /z poupée
genannten Verfahrens gedruckt wurden, bei dem verschiedene Bereiche der Druckplatte un-
terschiedlich eingefirbt wurden. Die Technik wurde bereits oben (S. 9) anlisslich heute ab-
gingiger illustrierter Drucke der Oettingen-Wallersteinschen Bibliothek erwihnt; im Bestand
vorhanden ist heute noch die Gessner-Ubersetzung Mort d’Abel (Kat.-Nr. 29).

In der 1751 erschienenen franzésischen Ausgabe von Erasmus’ Lob der Torbeit kam in eini-
gen Exemplaren (allerdings nicht in dem der Oettingen-Wallersteinschen Bibliothek, Kat.-
Nr. 6) das Verfahren zum Einsatz, zwei separate Druckplatten, die sich auf einer Seite zur
Gesamtdarstellung eines gerahmten Bildes erginzen, unterschiedlich einzufirben. Offenbar
nicht fiir die literarische Buchillustration genutzt wurden Methoden, bei denen unterschied-
lich eingefirbte Platten iibereinander gedruckt wurden. Hierunter fillt etwa die in dem von
Pierre Crozat initiierten Reproduktionsstichwerk (sog. Recueil Crozat) gewihlte Methode,
bei der im Holzschnittverfahren hergestellte Tonplatten iiber das Liniennetz einer Radierung
gedrucke wurden, um lavierte Zeichnungen wiederzugeben; hierzu gehoren auch die von Ja-
cob Christoph Le Blon und seinen Schiilern bzw. Nachfolgern entwickelten und unter dem
Begriff au repérage zusammengefassten Techniken. Hierbei wurden mehrere verschieden ein-
gefirbte Platten (Schabkunst, Crayonmanier oder Aquatinta) teilweise nach bereits den mo-
dernen Mehrfarbendruck vorwegnehmenden Prinzipien iibereinandergedrucke. Jacques-Fa-
bien Gautier-Dagot nutzte die Technik fiir illustrative Zwecke, allerdings in anatomischen
Lehrbiichern und aufgrund eines eigentiimlich unscharfen Erscheinungsbildes nur mit mifSig
befriedigenden Resultaten. Hitte sich ein bibliophil gesonnener Unternehmer dazu bereit
gefunden, einen literarischen Text mit Mehrfarbendrucken zu versehen, die sich qualitativ
auf dem spektakuliren Niveau der oft abgebildeten Flora von Louis-Marin Bonnet bewegen
(1769; nach Frangois Boucher), so wire daraus eine Gipfelleistung europdischer Buchkunst
erwachsen.

Wenig Erkenntnisse liegen bislang dazu vor, welche Rolle in Frankreich die nachtrigliche
Kolorierung der lllustrationen zu literarischen Werken spielte. Die Informationen hierzu sind

cher sporadisch und verstreut: Rochambeau zitiert z. B. in seiner La Fontaine-Bibliographie

51  Zuden im Folgenden erwiihnten Verfahren des Farbdrucks siche Stijnman, S. 341 ff.
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einen Subskriptionsaufruf von 1782 fiir eine Ausgabe der Fabeln mit kolorierten Abziigen
der Kupferstiche nach Oudry in der berithmten Ausgabe der Jahre 1755 ff. (Kat.-Nr. 17);*
die oben erwihnten Aquatinta-Illustrationen zum Didot-7élémaque (1785) waren auch als in
Gouachetechnik kolorierte Abziige erhiltlich. In Anbetracht der Wertschitzung, die im 18.
Jahrhundert insbesondere dem Erscheinungsbild der mit Grabstichel sorgfiltig ausgearbeite-
ten Druckgraphik entgegengebracht wurde, wiirde man vermuten, dass zumindest Kenner
keinen Wert darauf legten, das feine Linienspiel durch Farbauftrag zu verunkliren oder zu
iiberdecken. Doch sollte man aus der insbesondere seit dem 19. Jahrhundert in Forscher-
kreisen weit verbreiteten eher negativen Beurteilung der Kolorierung nicht unbedingt auf
das dsthetische Empfinden fritherer Jahrhunderte bzw. aller Kduferkreise schliefen. Es diirfte
freilich kein Zufall sein, dass weder die Abbildungen in der Forschungsliteratur noch die
in zunehmendem Mafle online verfiigharen Digitalisate von Bibliotheksbestinden viel An-
schauungsmaterial fiir die Kolorierung qualitativ hochwertiger franzésischer Buchillustration
bieten.

Zwei Werke mit kolorierten Aquatintatafeln aus dem Bestand der Oettingen-Wallersteinschen
Bibliothek wiren zu nennen, die zwar nicht im engeren Sinn als Literaturillustration gelten
kénnen, aber, indem sie Bithnenfiguren abbilden, doch literarischen Bezug haben: Das zeit-
schriftenartige Lieferungswerk Costumes et annales des grands théitres de Paris (Paris 1786 fL.;
02/111.5.4.3) sowie die Recherches sur les costumes et sur les théatres de toutes les nations tant
anciennes que modernes (Paris 1790; 02/111.5.4.2) von Jean-Charles Le Vacher de Charnois. In
beiden Fillen gehérte die Kolorierung von Anfang an zum Publikationskonzept, wie aus dem
Ankiindigungsprospekt der Costumes et annales bzw. der Titelseite der Recherches hervorgeht.

Lagen der typographisch gesetzte Textteil sowie die nur einseitig bedruckten Blitter mit ganz-
seitigen Radierungen bzw. Kupferstichen fertig vor, so mussten letztere, die stets auflerhalb
der Seitenzihlung des typographischen Textes standen, beim Binden an der richtigen Stelle
eingeordnet waren. Dabei behilflich waren gestochene Textelemente auf den Illustrationen,
z. B. der Titel eines einer mehrteiligen Sammlung zugehérigen Einzelwerkes (Drama, Er-
zihlung), die Benennung einer Untereinheit (,1. Gesang® etc.) oder auch auf den typogra-
phischen Text verweisende Seitenangaben. Gelegentlich wurde auch ein separates Blatt mit
Hinweisen fiir den Buchbinder (,Avis au relieur”) geliefert. Uberlegt werden musste zudem,
ob eine Hllustration zu Beginn eines Einzelwerkes in einer Sammlung bzw. zu Beginn einer
Untereinheit so eingebunden wurde, dass der Textbeginn auf der gegeniiberliegenden Seite zu
stehen kommt, oder so, dass der Leser zuerst auf einer Recto-Seite nur die Illustration sieht
und erst Umblittern muss, um zum zugehérigen Textbeginn zu gelangen; diesem Textbeginn
steht dann die unbedruckte Verso-Seite des Illustrationsblattes gegeniiber. (Kat.-Nr. 9 bietet
ein Beispiel, bei dem in dieser Frage zumeist ungiinstig entschieden wurde.)

52 Rochambeau, S. 47; zitiert wird Journal typographique et bibliographique de Roux, 24. August 1782, Nr. 34, Art. 8. Eine Ausgabe
der Fabeln La Fontaines von 1992 bzw. 2007 (Paris: Diane de Selliers) greift fiir ihre Illustrationen auf kolorierte Abziige der
Stiche nach Oudry zuriick. Dem Impressum zufolge wurde das Buch, dem sie entnommen sind, von dem Briisseler Buchhind-
ler Florimond Tulkens zur Verfiigung gestellt.

Nicht immer freilich waren solche Uberlegungen oder iiberhaupt die sorgfiltige Zusammen-
fithrung von typographischem Text und Blittern mit Illustrationen erforderlich: Ilustrati-
onsserien wurden auch separat, ohne den zugehérigen Text, auf den Markt gebracht und
gesammelt (vgl. etwa Kat.-Nr. 1 und 20). Und im Zeitalter der von Grimm konstatierten ,,Bil-
derwut” (,,fureur des images“) wird man sich auch iiber den von Charles Palissot de Montenoy
erwihnten ,homme de golit“ nicht weiter wundern, der die Druckbégen eines Buches beim
Hindler liegen lief§ und nur die Kupferstiche mit nach Hause nahm (vgl. Kat.-Nr. 50, S. 186).
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Vorbemerkung zum Katalog

Die Reihenfolge der Katalognummern richtet sich nach der Entstehungszeit bzw. dem Publi-
kationsjahr des literarischen Werks. Aus pragmatischen Griinden erfolgen gelegentlich kleine-
re Abweichungen von diesem Prinzip.

Zitiert wird aus den literarischen Werken jeweils nach den Ausgaben, in denen die Illustrati-
onen enthalten sind, falls nicht explizit andere Ausgaben angegeben werden. Alle Zitate aus
diesen Werken werden auch ins Deutsche iibersetzt. Alle anderen fremdsprachigen Zitate
werden entweder ins Deutsche iibersetzt oder zumindest deutsch paraphrasiert. Falls nicht
anders angegeben, stammen die Ubersetzungen vom Verfasser.

Die MafSangaben zu den Illustrationen beziehen sich auf den in den meisten Fillen vor-
handenen rechteckigen Rahmen. Schriftelemente auflerhalb des Rahmens (Zitate, Kiinstler-
signaturen, Seitenangaben) sind nicht einbezogen. Wenn die Umrisse des Rahmens nicht oder
nur teilweise die Form einer Geraden haben bzw. wenn ein Rahmen fehlt, wurde die grofite
horizontale bzw. vertikale Ausdehung der bildlichen Darstellung gemessen.

Ausfiihrliche Angaben zu der in den Anmerkungen abgekiirzt zitierten Literatur enthilt das
Literaturverzeichnis auf den S. 209 ff.
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Kat.-Nr. 1

Homer:

CEuvres complétes d’Homeére, traduction nouvelle dédiée au roi; avec des notes littérales
historiques et géographiques, suivies des imitations des poétes anciens et modernes

A Paris, de I'imprimerie de Didot I'ainé, 1786-1788 (4 Binde)

02/11.4.4.71

lustration zu Gesang 21 der //ias (Band 4, 1788, bei S. 55; 122 x 193 mm)

Jean Dambrun (1741 Paris - nach 1808 [nach1814?]) und J. Pélicier nach einer Vorlage von
Clément-Pierre Marillier (1740 Dijon - 1808 Beaulieu)

bez.: C. P Marillier inv.; Dambrun sculp.; J. Pelicier 1789

Nachdem die berithmte Altphilologin Anne Dacier (vgl. Kat.-Nr. 3) im Jahr 1711 ihre Uberset-
zung der flias ins Franzdsische vorgelegt hatte, folgten im Laufe des 18. Jahrhunderts mehrere
weitere Ubersetzungen bzw. Bearbeitungen des Epos (z. B. 1714: Houdar de La Motte; 1762:
Bitaubé; 1766 ff.: Dubois de Rochefort; 1776: Lebrun). Als sich in den 1780er Jahren auch Pier-
re-Louis-Claude Gin (1726 Paris - 1807 ebd.) dieser Aufgabe stellte, war dies gedacht als Auftake
einer vollstindigen Werkausgabe Homers, die dann freilich nicht iiber die hier vorliegende //iade
hinaus gedieh; dies moglicherweise auch aufgrund der revolutioniren Zeitliufte. Eine beson-
dere Herausforderung bei der Homer-Ubersetzung sah Gin, wie er im ,,Discours préliminaire
ausfiihre (S. XVII £), in den Unterschieden zwischen der altgriechischen und der franzésischen
Metrik. Sie erschienen ihm so fundamental, dass ihm eine Ubertragung Homers in franzosische
Verse zwangsliufig mit weitreichender Verfilschung des Originals und unerwiinschter Fokussie-
rung des Lesers auf die Transferleistung des Ubersetzers verbunden schien. Er entschied sich des-
wegen fiir eine ,heroische Prosa‘ nach dem Vorbild von Fénelons 7é/émague (Kat.-Nr. 19, 20).

Gewidmet hat Gin seine Ubersetzung Konig Ludwig XVI., der auch auf allen Kupferstichen
symbolisch prisent ist: In den die bildlichen Darstellungen umgebenden Rahmen sind jeweils
am unteren Bildrand ein Schild mit Bourbonenlilien sowie eine Krone integriert. Dem Kénig
ergeben blieb Gin auch wihrend der Revolutionsjahre, was ihn mehrfach in Schwierigkeiten
brachte: 1793 wurde er wegen eines ,,Court plaidoyer pour Louis XVI“ voriibergehend verhaf-
tet; spiter konnte er das Amt eines Biirgermeisters von Clermont nicht antreten, weil er sich
weigerte, einen gegen das Kénigshaus gerichteten Schwur zu leisten.

Einen kéniglichen Gunstbeweis gegeniiber Gins Homer-Ausgabe dokumentieren auch die den
ersten beiden Binden des Oettingen-Wallersteinschen Exemplars beigebundenen Subskripti-
onslisten. Der Liste in Band 1 zufolge verpflichtete sich der Kénig zur Abnahme von fiinf Ex-
emplaren, der Liste in Band 2 zufolge (Subskriptionen, die nach Erscheinen des ersten Bandes
eingeworben wurden) zur Abnahme von hundert weiteren. Die Ausdehnung der Subskripti-

onsfrist bis zum Erscheinen von Band 2 sowie die nachtrigliche Aufstockung der vom Kénig
subskribierten Exemplare lassen vermuten, dass die Resonanz des Publikums auf die neue Ho-
mer-Ausgabe zunichst nicht tiberwiltigend war. Die Liste in Band 2 verzeichnet auch ,M. le
duc de Wallerstein®, also Kraft-Ernst zu Oettingen-Wallerstein. (Zu Kraft Ernst siche S. 9 ff.)

Franzosische Ausgaben der f/ias waren im 18. Jahrhundert bereits mehrfach illustriert worden.!
Die Dacier-Ausgabe (1711) sowie die La Motte-Ausgabe (1714) platzieren jeweils zu Beginn der
24 Gesinge bzw. der 12 Biicher (so die Einteilung bei La Motte) eine ganzseitige Illustration;
im ersten Fall durchgehend angefertigt von Bernard Picart, im zweiten Fall von einem einige
renommierte Namen enthaltenden Entwerfer-Stecher-Team. Die Lebrun-Ausgabe (1776) be-
schrinke sich auf drei Frontispize nach Vorlagen von Charles-Nicolas Cochin, wihrend eine
Ausgabe von 1781 der Ubersetzung von Dubois de Rochefort jeden Gesang mit einer Kopf-
vignette von Georges-Louis Beausse (Biosse) einleitet, die mehr oder weniger getreu ein antikes
Kunstwerk abbildet; ein interessantes Konzept, das freilich in nur bescheidener handwerklicher
Qualitit umgesetzt wurde.

Gins liade kehrt zuriick zum Muster der ganzseitigen Illustrationen zu Beginn der Gesinge
und enthilt auflerdem ein das Gesamtwerk einleitendes Frontispiz® sowie eine Landkarte. Mit
Ausnahme der Landkarte wurden alle Vorlagenzeichnungen von Marillier angefertigt (von
dem sich auch einige Zeichnungen fiir die nicht erschienene Gin'sche Ubersetzung der Odyssee
erhalten haben); an der Umsetzung in den Kupferstich waren mehrere Hinde beteiligt. Die hier
gezeigte lllustration zu Gesang 21 nennt nicht nur den Namen des Vorlagenzeichners und des
Kupferstechers (unterhalb des gepunkteten Feldes mit dem Textzitat), sondern gibt mit dem ge-
dtzten ,,]. Pelicier 1789 unterhalb des Lilienschildes auch einen Hinweis auf den Kiinstler, der die
Platte dtzte, ehe Dambrun die Ausarbeitung der Darstellung mit dem Grabstichel vornahm. Ob-
wohl von einer derartigen Arbeitsteilung bei der Anfertigung vieler Druckplatten der damaligen
Zeit auszugehen ist, finden sich darauf hinweisende Signaturen nur selten auf den Kupfer-
stichen; auch in Gins /iade steht dieser Fall vereinzelt. Aus der Jahresangabe bei Peliciers Namen
ist zu schlieffen, dass der Band, der auf der Titelseite 1788 als Erscheinungsjahr angibt, erst
1789 vollstindig ausgeliefert war, oder dass zumindest die Kupferstiche erst 1789 nachgeliefert
wurden. Oberhalb des Rahmens finden sich die nur noch schwach lesbaren geitzten Angaben
LIL4 (links) und ,,ch.” XXI“ (rechts). Sie wurden zu Beginn der Bearbeitung der Druckplatte
als informelle Orientierungshilfen angebracht, die mit dem erst spiter hinzugefiigten, iiber-
schriftartigen ,Iliade Chant XXI.“¢ eigentlich iiberfliissig wurden und hitten getilgt werden
kénnen.

Zur Homer-Illustration siche Krueger und Stewart.

2 Oettingen-Wallersteinsche Bibliothek, 02/11.4.4.59. Siehe Kat.-Nr. 2 fiir den kiinstlerisch besser gelungenen Versuch, antike
Originale fiir die Buchillustration zu nutzen.

3 Im Oettingen-Wallersteinschen Exemplar in Band 4 eingebunden, also offenbar erst mit diesem Band geliefert.

4 Insbesondere in Band 2 mangelt es dieser Uberschrift an einheitlicher Gestaltung; dort kommt es nacheinander zu folgenden
Varianten: ,Iliade Ch.nt VIL®, illiade ch. VIIL%; ,illiade chant IXe.“; ,illiade Ch. X.*; ,illiade ch. Ile [korreke: XI]; ,ill.d
Ch. XIL.“. Die orthographische Variante ,illiade” begegnet auch an anderer Stelle.
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Kat.-Nr. 1

[

M

Js ﬁlmu 1789 -

Dass die Illustrationsserie, um ihren Absatz zu erhéhen, auch unabhingig von Gins Text
erworben werden konnte, geht bereits aus einer Bemerkung auf dem Frontispiz hervor: Es
benennt Nicolas Ponce, der selbst das Frontispiz und fiinf weitere Illustrationen stach, als
Verleger und Vertreiber der Serie (,La Collection des Estampes se trouve chez M." Ponce");
die Titelseiten der Textteile dagegen geben als Impressum ,,imprimerie de Didot 'ainé” an.
Explizit ausformuliert ist die Option eines separaten Erwerbs der Stiche auf einem Juni 1785
datierten prospectus, in dem Ponce sich als ,,Graveur ordinaire” von Charles-Philippe, Comte
d’Artois (ein Bruder Ludwigs XVI., der spitere Karl X.) bezeichnet. Er bewirbt hier zwar in
erster Linie das ebenfalls nach Vorlagen Marilliers von ihm gestochene und verlegte Stich-
werk Les illustres Frangais, kiindigt aber zugleich eine aus 50 Blittern bestehende Stichserie
zu Homer nach Vorlagen von Marillier an (von der dann freilich nur die 25 zur llias gehs-
rigen Stiche erschienen). Zwar ist die Serie den Angaben Ponces zufolge fiir die demnichst
erscheinende Homer-Ubersetzung Gins vorgesehen, doch fordert er ausdriicklich auch alle
diejenigen zur Subskription auf, die eine bereits in ihrem Besitz befindliche Homer-Ausgabe,
in welcher Sprache auch immer, mit Illustrationen anreichern wollen. (,Les Personnes qui
désireroient acquérir des Estampes pour orner des éditions d’Homere, dans quelques langues
quelles soient, sont priées de se faire inscrire chez [Ponce].“)’ Es ist dies ein Beispiel dafiir, wie
in der damaligen Zeit Illustrationsserien nicht ausschliefSlich im Hinblick auf eine bestimmte
Textausgabe geplant wurden. (Fiir weitere Beispiele siche Kat.-Nr. 20 und 26.)

In Gesang 21 der llias, die den Kampf zwischen den Verteidigern der Stadt Troja (die als
weiteren Namen lion trigt) und den griechischen Belagerern schildert, versetzt der Gott des
Flusses Xanthos die Fluten in Aufruhr, um den griechischen Helden Achilles in seinem Vor-
stof§ Richtung Troja zu behindern; auch appelliert er an den Gott des in den Xanthos miin-
denden Flusses Simois, ihn bei diesen Bemiihungen zu unterstiitzen. In der Sorge, Achilles
kénnte in den entfesselten Fluten untergehen, erbittet Hera, Gattin und Schwester des Zeus,
Beistand von ihrem Sohn, dem Feuergott Hephaistos, u. a. mit den auch auf dem Kupferstich
zitierten Worten: ,,Bindige die Wut des sich windenden Xanthos; Flammenmeere mégen sei-
ne Fluten vertrocknen lassen!” Das Feuer des Hephaistos setzt dem Xanthos dann tatsichlich
so sehr zu, dass sich dieser geschlagen gibt und Hera und Hephaistos um Gnade bittet.

Auf der abgebildeten Illustration dargestellt ist der nun folgende Moment, als Hera ihren
Sohn auffordert, von dem tiberwundenen und den Griechen nicht weiter gefihrlichen Xan-
thos abzulassen: Eben war Hephaistos noch dabei, den mit weit zuriickgeworfenem Kopf vor
Schmerz aufschreienden Xanthos mit Fackeln zu foltern (dies eine im Wortlaut des Textes so
nicht vorgegebene Bilderfindung Marilliers, um die Auseinandersetzung zwischen Feuergott
und Flussgott moglichst anschaulich zu visualisieren); nun wird er bei dieser Tatigkeit durch
seine Mutter Hera unterbrochen, die die Hand auf seine Schulter gelegt hat und durch ihre

5 Der prospectus ist dem Exemplar von Les illustres Frangais in der Oettingen-Wallersteinschen Bibliothek beigebunden (02/
1V.23.2.4). Cohen/Ricci, Sp. 495, gibt an, dass die Serie des 6fteren Bitaubés Iliﬂ:-Ubersetzung in der Ausgabe Paris: Prault et
Lamy, 1780 beigebunden sei.
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nach links strebende Kérperhaltung und Gestik andeutet, den Unterlegenen nicht linger zu
quilen. Es sei, so argumentiert sie dabei, auch nicht mit der Wiirde des Flussgottes zu verein-
baren, dass er wegen Sterblicher (d. h. wegen der Griechen) so behandelt werde. Der sich zu
seiner Mutter umwendende Hephaistos scheint ausgesprochen ungehalten iiber diese Stérung
und noch unentschlossen, ob er der miitterlichen Forderung Folge leisten soll; doch wird er
dies letztendlich tun. Rechts neben Xanthos ist als verschattete Repoussoirfigur der Flussgott
Simois zu erkennen; beiden ist das traditionelle Attribut zur Kennzeichnung von Flussgotthei-
ten beigegeben, ein liegendes Gefifs, aus dem Wasser quillt. Von unten beobachtet Achill den
fiir das weitere Geschick der Griechen entscheidenden Disput der Gétter, in wenig helden-
hafter Attitiide halb in den Fluten versunken und aufgrund des tiber die Augen gerutschten
Helmes und der wulstigen Lippen einen eher tumben Eindruck erweckend.

Marillier hat dieses Drama souverin inszeniert, indem sich simtliche pathetisch gestikulieren-
den Figuren zu einer Bogenform zusammenschlieflen, deren Bewegung links unten durch den
nach rechts oben blickenden Achill initiiert wird und die {iber die drei minnlichen Gottheiten
zur Diagonale der ausgestreckten Arme der Hera fiihrt, die wiederum nach links aus dem Bild
hinausweist. Eingebettet ist dieser klar strukturierte Figurenreigen, der zumindest in der Figur
der Hera fast den Eindruck eines heroischen Balletts erweckt, in den tumultuarischen Kontext
eines Aufruhrs der Elemente, indem rechts unten Wogen schiumen, links auflen Wolken aus
Wasserdampf aufsteigen und oben Flammen aus den Dampfwolken schlagen.
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Kat.-Nr. 2

Pierre Brumoy:

Théatre des Grecs ... Nouvelle édition, enrichie de trés belles gravures, & augmentée de la traduction
entiére des piéces grecques dont il v’ existe que des extraits dans toutes les éditions précédentes ...

A Paris, chez Cussac, 1785-1789 (13 Binde)

02/11.4.4.67

Kat.-Nr. 2.1

lustration zu Agamemnin von Aischylos (Band 2, 1785, bei S. 93; 83 x 126 mm)
Louis-Michel Halbou (1730 Paris - 1809 ebd.) nach einer Vorlage von Charles Monnet
(1732 Paris - nach 1808 ebd. [um 1816/17?])

bez.: C. Monnet inv. del.; 1785; gravez par L. M. Halbou

Kat.-Nr. 2.2

Mlustration zu Orestes von Euripides (Band 5, 1786, bei S. 99; 83 x 124 mm)
Louis-Michel Halbou (1730 Paris - 1809 ebd.) nach einer Vorlage von Maréchal
(vielleicht Nicolas Maréchal, 1753 - 1802/03 Paris)

bez.: Maréchal del.; 1786; L. M. Halbou sculp.

1730 verdffentlichte der Jesuit Pierre Brumoy (1688 Rouen - 1742 Paris) eine durch drei
einleitende Abhandlungen erginzte umfangreiche Sammlung von franzosischen Uberset-
zungen griechischer Dramatiker.® Vertreten waren Sophokles und Euripides mit vollstindig
iibersetzten Stiicken sowie Aischylos und Aristophanes mit kommentierten Ausziigen bzw.
Inhaltsangaben. Vergleichbares lag bisher in franzésischer Sprache nicht vor; doch erweist sich
die Pionierleistung auch befangen in den isthetischen Kategorien ihrer Zeit. So fordert Bru-
moy seine Leser zwar einerseits auf, sich in die Antike zuriickzuversetzen und die Gebriuche
und Denkweise der Gegenwart zu vergessen. (1l faut se transporter a Athenes, & oublier les
mceurs et la maniére de penser de Paris, si 'on veut faire justice aux Anciens.” Band 1, S. 384)
Andererseits riumt er aber ein, er habe unter den Tragddien nicht unbedingt die besten zur
Ubersetzung ausgewihlt, sondern vielmehr diejenigen, die ihm am wenigsten die Mentalitit
des antiken Griechenlands widerzuspiegeln schienen, da die griechische Mentalitit auf gebil-
dete Menschen des 18. Jahrhunderts duflerst verstérend wirken kénne. (,Celles [tragédies]
qui m'ont paru avoir le moins des mani¢res Grecques, si capables de nous choquer.“ Band 1,
S. XVI) Weniger Interesse bringt Brumoy Aristophanes entgegen; er betrachtet ihn vor allem
aus dem Blickwinkel des Historikers, hilt er doch die Komédien an sich mit ihren Derbheiten
fiir inkompatibel mit der Kultur in Frankreich, wo gesitteter Umgang die Oberhand gewon-
nen habe (ol régne la politesse®, Band 1, S. VIII).

6 Ausfiihrlich zur Editionsgeschichte des 7héatre des Grecs siche Senarclens.

In der Folgezeit kam es bis in die 1820er Jahre zu mehreren Neuauflagen des 7héatre des Grecs;
1759 erschien in London sogar eine englische Ubersetzung. Editionsgeschichtlich wichtig
sind die 1763, also bereits nach Brumoys Tod, erschienene iiberarbeitete Ausgabe sowie die
hier vorliegende, wiederum erweiterte Ausgabe der Jahre 1785-1789. Mehrere Gelehrte er-
ginzten hier die Sammlung durch Ubersetzungen von Tragédien, die Brumoy iiberhaupt
nicht oder nur in Ausziigen beriicksichtigt hatte; vollstindig iibersetzt wurden nun aufSerdem
mehrere Komédien des Aristophanes, freilich nach wie vor unter der Primisse, dass Aristo-
phanes nur bis zu einem gewissen Grad einem Publikum des 18. Jahrhunderts zugemutet
werden kénne: ,Keine Feder, sei sie auch noch so heidnisch oder zynisch®, wiirde es dem
Nachwort (,Conclusion générale®) zufolge wagen, ,fiir alle Offentlichkeit sichtbar diejenigen
Abscheulichkeiten niederzuschreiben, die man hier dem Blick der Leserschaft entzogen hat.”
(»Nulle plume, fut-elle payenne & cynique, n'oseroit produire au grand jour les horreurs que
j’ai dérobées aux yeux des lecteurs. Band 13, S. 429)

Den bemerkenswertesten Beitrag zur Illustration des 7héarre vor dieser Ausgabe leistete die
Erstausgabe, die u. a. eine Reihe von Vignetten enthilt, auf denen in reiche Régence-Orna-
mentik zumindest teilweise auf den Inhalt der Theaterstiicke bezogene Figuren eingewoben
sind; phantasievolle Schopfungen, die freilich denkbar weit vom Geist der Antike entfernt
sind. Letzterem wesentlich niher stehen die Kupferstichtafeln der hier vorliegenden Ausgabe
1785-1789, die allerdings nur sparsam den dickleibigen Binden 1-12 beigegeben sind (pro
Band ein bis drei Tafeln); der dreizehnte und letzte Band blieb sogar ginzlich unbebildert.”

Zu Band 2 gehért der von Monnet konzipierte Kupferstich zu Agamemnon, dem ersten Teil
von Aischylos” Tragodientrilogie Oresteia: Klytemnistra hat hier eben unter Mithilfe ihres
Geliebten Aigisthos ihren dem Bade entstiegenen Gatten Agamemnon, Herrscher von My-
kene, erdolcht (Kat.-Nr. 2.1). Agamemnon war erst kurz zuvor vom siegreichen Feldzug der
Griechen gegen Troja zuriickgekehrt und hatte sich den unverséhnlichen Hass der Gattin
durch eine Entscheidung gleich zu Beginn dieses Feldzugs zugezogen: Er hatte die gemeinsa-
me Tochter Iphigenie der Gottin Artemis geopfert, auf dass diese nicht linger durch widrige
Winde den Aufbruch der griechischen Flotte Richtung Troja verhindere. Dass Monnet hier
keine Illustration im strengen Sinn geschaffen hat (d. h. eine Abbildung dessen, was man bei
einer Auflithrung des Stiickes auf der Biihne sehen kénnte), geht zum einen daraus hervor,
dass sich in der Tragddie die Bluttat hinter der Bithne abspielt und das Publikum nur die Ver-
zweiflungsrufe des sterbenden Agamemnon hért. Zum anderen riicken auf dem Kupferstich
dem Mérderpaar bereits die bei Aischylos nicht personifiziert auftretenden, mit Schlangen
bewehrten Furien auf den Leib, um die beiden mit Gewissensqualen heimzusuchen.

Wie auf den ersten Blick erkennbar, ist der Kupferstich im damals dominierenden und ohne-
hin stark von der Antike inspirierten klassizistischen Idiom gehalten; doch geht aus den Erldu-

terungen zu den Kupferstichen in Band 2 (,Explication des figures®) hervor, dass Monnet hier

7 Die Illustrationen wurden erneut verwendet in der Ausgabe Paris 1820-1825.
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Kat.-Nr. 2.1

AGAMIMNON.

onnet .iny .d

L IE g0,

Winckelmann, Monumenti antichi inediti, Band 2, Abb. 148
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nicht nur in antikisierendem Stil gearbeitet hat, sondern dass der ,Hauptgegenstand“ dieses
Bildes (,le principal sujet de cette figure®, S. VII) unmittelbar einem antiken Relief entnom-
men ist. Verfiigbar war dieses Relief {iber seine Reproduktion in Monumenti antichi inediti,
verdffentlicht 1767 in Rom von dem Archiologen und Kunsthistoriker Johann Joachim Win-
ckelmann (1717-1768), der mafigeblichen Anteil hatte am groflen Einfluss der Antike auf
Kunst und Kultur des 18. Jahrhunderts (Abb. S. 25 rechts).?

Die neuere Forschung deutet die zentrale Szene dieses Reliefs als die Tétung der Klytemnistra
und des Aigisthos durch Orestes, der damit Rache nimmt fiir die Ermordung seines Vaters
Agamemnon. Winckelmann allerdings glaubte hier noch die Ermordung des Agamemnon
sowie der nach Mykene verbrachten trojanischen Seherin Kassandra zu erkennen, woraus sich
dann die Verwendung des Reliefs fiir Monnets Bilderfindung erklirt. Vergleicht man die Re-
produktion des Reliefs bei Winckelmann mit dem Kupferstich, so lisst sich die etwas vage An-
gabe der ,Explication“ dahingehend prizisieren, dass Monnet die Pose des kopfiiber zu Boden
gestiirzten Mannes in der linken Bildhilfte fiir Agamemnon und die des Mannes rechts neben
ihm fiir Aigisthos ibernommen hat; auflerdem entlehnt er das die beiden verbindende Motiv
der Stoftbahn, die sich um das rechte Bein des Gestiirzten windet und die sein Nebenmann
nach rechts hin ausbreitet. Bei Agamemnon dndert Monnet die Vorlage nur leicht ab und legt
wie diese den Schwerpunkt auf die Darstellung eines edlen nackten Kérpers und nicht eines
Gewaltopfers. (Erst bei niherem Hinsehen entdeckt man die Stichwunden in Agamemnons
Oberkérper und das Blut auf der unteren Treppenstufe.) Im Falle des Aigisthos hat er aller-
dings den auf dem Relief nackten und unbewaffneten Mann in eine bekleidete, einen Dolch
schwingende Figur verwandelt, variiert daneben (da die rechte Hand nun den Dolch hand-
haben muss) die Art und Weise, wie die Figur mit dem Tuch umgeht, und intensiviert durch
die Neigung des Kopfes nach unten die Interaktion mit dem Gestiirzten. Was Klytemnistra
angeht, so lassen sich kaum Gemeinsamkeiten mit der entsprechenden weiblichen Figur des
Reliefs ausmachen. Monnets Furien schlieflich sind nicht nur véllig unabhingig vom Relief
gestaltet, sondern entfernen sich mit ihrem hochbarocken Pathos und den gebauschten Texti-
lien generell von der antikisierenden Bildsprache.

Enthielten die Binde 1 und 2 insgesamt vier von Monnet, Marillier und Marchand konzipier-
te Kupferstiche (Frontispiz und drei Textillustrationen) mit Darstellungen, in denen antike
Anregungen im Rahmen eigenstindiger Bilderfindungen verarbeitet werden, so dndert sich
die Illustrationsstrategie in den Binden 3-12: Geboten werden nun durchweg mehr oder we-
niger stark variierte Reproduktionen antiker Kunstwerke, wobei auch diese Reproduktionen
auf Abbildungen in anderen Veréffentlichungen basieren. In erster Linie sind dies wieder die
Monumenti Winckelmanns; daneben, im Zusammenhang mit den Komédien des Aristopha-
nes, Francesco Ficoronis Dissertatio de larvis scenicis (Ausgabe Rom 1750). Man kénnte zu-
nichst mutmaflen, dass diese Illustrationsstrategie aus Kostengriinden attraktiv war, da nun

8 Monumenti Band 2, Abb. 148 und S. 193-197 (Parte seconda, Capitolo XXVII, ,La morte d’Agamennone®); heutiger Aufbe-
wahrungsort des Reliefs: Rom, Vatikanische Museen, Inv. 2513 (Winckelmann 2014, S. 560).

niemand mehr mit der Anfertigung von Vorzeichnungen beauftragt werden musste und der
Kupferstecher sofort nach bereits existierenden Kupferstichen arbeiten konnte. Doch wurden
auch fiir diese Stiche des 7héatre, wie die Signaturen belegen, neue Vorzeichnungen angefer-
tigt; und ein Stich wie der hier als Beispiel fiir diesen Illustrationstyp gezeigte (Kat.-Nr. 2.2)
verwendet, wie sich erweisen wird, die Reproduktion eines Reliefs in den Monumenti (Abb. S.
27 rechts)’ derart kreativ, dass eine solche neue Vorzeichnung auch erforderlich war.

Hlustriert wird in Kat.-Nr. 2.2 der Orestes des Euripides. In dieser Tragddie, deren Hand-
lung wenige Tage nach dem Mord des Orestes an seiner Mutter Klytemnistra einsetzt, siecht
sich der zeitweise vom Wahnsinn befallene Protagonist aufgrund seiner Tat dem Zorn seiner
Landsleute ausgesetzt und erfihrt in dieser Situation Hilfe durch seinen Freund Pylades. Laut
der ,Explication des figures“ bezieht sich der Kupferstich auf die Passage, in der Pylades dem
Orestes rit, den erziirnten Mykenern gegeniiberzutreten, seine Position darzulegen und wiir-
devoll zu sterben, falls sie ihn zum Tode verurteilen sollten. Im Anschluss bietet sich Pylades
an, den durch die Geisteskrankheit geschwichten Orestes zu dieser schicksalsschweren Begeg-
nung zu tragen. (,,Laisse reposer sur moi ce corps abattu par la maladie, car je traversai la ville
en te portant.“ S. 99)

Die ,,Explication” riumt allerdings ein, dass der Bildhauer des Reliefs zwar zweifellos Orestes
und Pylades habe darstellen wollen, aber méglicherweise in einer anderen Situation als der
zunichst vorgeschlagenen: Vielleicht solle, wie dies auch Winckelmann im Begleittext der
Monumenti vermutet, der von Furien verfolgte Orestes in einer der Lethargien gezeigt werden,
in die er nach seinen Wutanfillen verfiel; vielleicht wache Orestes hier auch im Beisein des
Pylades am Scheiterhaufen seiner Mutter (wie es Orestes in der Tragodie des Euripides gegen-
iiber Menelaos erwihnt); schliellich sei auch denkbar, dass sich das Relief auf die Iphigenie auf
Tauris des Euripides beziche, in der Orestes und Pylades ins Taurerland aufbrechen, um die
Statue der Artemis nach Athen zu bringen und auf diese Weise Orestes von seiner Krankheit
zu heilen. All dies sind Spekulationen, die sich daraus ergeben, dass keine neue Bilderfindung
speziell fiir die Illustration der Tragddie in Auftrag gegeben wurde, sondern dass fiir diesen
Zweck ein genuin antikes Artefakt verwendet wurde, das man zwar thematisch dem Gesche-
hen der Tragodie bzw. dessen Umfeld zuordnete, dessen prizise Deutung aber Schwierigkeiten
bereitete. Die moderne Forschung geht davon aus, dass hier nicht Orest und Pylades darge-

stellt sind, sondern zwei anonyme athenische Krieger, einer davon verwundet.'

Jedenfalls, so die ,,Explication®, sei der ,,Charakter” dieses Reliefs so anriihrend und entspre-
che so genau dem Charakter der Tragodie des Euripides, dass man der Meinung war, man
diirfe bei der Wiedergabe dieses ,,schénen Kunstdenkmals® nichts verindern (,quon n’a pas

9 Monumenti Band 2, Abb. 150 und S. 202 f. (Parte seconda, Capitolo XXXI, ,Oreste smanioso“; dort bezeichnet als ,basso-
rilievo, sebben mutilato, del museo del sig. Marchese Rondinini“); heute Rom, Vatikanische Museen, Museo Gregoriano, Inv.
10461 (Winckelmann 2014, S. 575). Abb. bei Sinn, Tafel 22.

10 Winckelmann 2014, S. 575.
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Winckelmann, Monumenti antichi inediti, Band 2, Abb. 150
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cru devoir rien changer & ce beau monument®); man habe ,lediglich® (,seulement®) den ké-
niglichen Palast von Argos hinzugefiigt, um den Schauplatz des Geschehens anzudeuten
(0. S; Blatt vor Al). Das ,lediglich erscheint freilich insofern als Untertreibung, als die Er-
ginzung des in leichter Schrigsicht wiedergegebenen Tempels im Hintergrund sowie weitere
szenische Details wie das Gewichs links auflen und die angedeuteten Wolken links oben das
Erscheinungsbild des Kunstwerks entscheidend verindern und eine Umwandlung des Quer-
formats in ein Hochformat nach sich zichen. Man kénnte immerhin argumentieren, dass die
beiden unterschiedlichen Darstellungsmodi - starkes Hell-Dunkel und ausgeprigte Plastizitit
bei den durch das Relief vorgegebenen Elementen, insbesondere den Figuren; flache Kulissen-
haftigkeit und schwach differenziertes Einheitsgrau im Hintergrund - bis zu einem gewissen
Grad dafiir sorgen, dass wahrnehmungstechnisch das von dem Kupferstich in den Monumenti
Ubernommene und das im 7héitre neu Hinzugefiigte getrennt bleiben.

Das ,lediglich® ist daneben deswegen unangebracht, weil der Kupferstich im 7héatre die Vor-
lage aus den Monumenti in einem weiteren Punkt entscheidend abwandelt. In den Monu-
menti wird das Relief von zwei parallelen Rahmenlinien begrenzt, eine stark reduzierte und
vereinfachte Wiedergabe des Profilrahmens, der das originale Relief einfasst. Der Kupferstich
im 7héatre hingegen zeigt innerhalb eines rechteckigen, vom Zeichner bzw. Kupferstecher
definierten Bildfeldes das Relief ohne einen solchen Rahmen mit leicht unregelmifligen und
mehrfach geschidigten Rindern, bei denen es sich um eine freie Erfindung des Vorlagen-
zeichners Maréchal handelt. Die Illusion der Gegenstindlichkeit des Reliefs wird dadurch
gesteigert, dass es mit Halterungen an einer Wand befestigt ist, die sich mit dem, was von ihr
sichtbar ist, als dunkler Rahmen um das Relief legt und dafiir sorgt, dass es sich besonders
effektvoll vom hellen Papiergrund abhebt. Als dokumentarische Reproduktion des Reliefs
ist der Stich im 7héatre also wesentlich problematischer als seine Vorlage in den Monumenti;
was die iiberzeugende Wiedergabe plastischer Valeurs zur Erzeugung des Eindrucks von Re-
liethaftigkeit und dariiber hinaus die technische Finesse insgesamt angeht, ist er der Vorlage
allerdings weit iiberlegen.
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Kat.-Nr. 3

Terenz (Publius Terentius Afer):

Les comédies de Térence avec la traduction et les remarques de Madame Dacier.
Nouwvelle édition, corrigée d’'un nombre considérable de fautes

A Amsterdam; et se trouve A Paris, chez J. Barbou, 1768 (3 Binde)
02/11.5.8.480

Illustration zu Andria, 1. Akt, 1. Szene (Band 1, bei S. 18; 78 x 119 mm)
Bernard Picart (1673 Paris - 1733 Amsterdam) bzw. Werkstatt
bez.: B. P scul. direx.

Der europaweite Ruhm von Anne Dacier (1645 Grandchamp - 1720 Paris) beruhte vor al-
lem auf ihren franzésischen Prosaiibersetzungen der Epen Homers (L' liade, 1711; L’ Odyssée,
1716). Mehrfach befasste sie sich aber auch mit antiken Komédien; und nachdem sie drei
Stiicke von Plautus und zwei Stiicke von Aristophanes iibersetzt hatte, machte sie sich an eine
franzosische Fassung aller sechs Komédien des Terenz (um 185/195 v. Chr. Karthago - 159
v. Chr.), des neben Plautus bedeutendsten romischen Verfassers von Komddien. U. a. unter
Nutzung der lateinischen Terenz-Ausgabe ihres Vaters Tanneguy Le Févre entstanden so die
erstmals 1688 verdffentlichten drei Binde Les comédies de 1érence, traduites en frangois, avec des
remarques, par Madame D/acier]."

Im Vorwort berichtet Dacier, wie sie wihrend der Arbeit an dieser Ausgabe von Melchisédech
Thévenot, dem damaligen Gehilfen des koniglichen Bibliothekars, dazu eingeladen wurde, in
der Bibliothek mittelalterliche Terenz-Handschriften einzusehen. Zwar musste sie sich mit ih-
rer altphilologischen Expertise keineswegs hinter ihren minnlichen Kollegen verstecken und
leistete weitaus Bedeutenderes als ihr ebenfalls als Philologe titiger Ehemann André Dacier,
doch zeigt ihre Reaktion auf dieses Angebot ihre Befangenheit im Rollenstereotyp der bei aller
Bildung intellektuell grundsitzlich nicht an den Mann heranreichenden Frau: ,Ich empfand
groflen Widerwillen®, so das Vorwort, ,,mich dorthin [in die Bibliothek] zu begeben; es schien
mir, dass die Handschriften so hoch iiber eine Person meines Geschlechts erhaben waren, dass
ich mir die Vorrechte von Gelehrten angemaf3t hitte, hitte ich auch nur daran gedacht, Ein-
sicht in sie zu nehmen.“ (,,]’avois beaucoup de repugnance a en venir 13; il me sembloit que les
Manuscrits estoient si fort au-dessus d’une personne de mon sexe, qu ¢’étoit usurper les droits
des Savans que d’avoir seulement la pensée de les consulter.“ S. XXVIII)!?

11 Ted, S. 165-178.
12 Das Vorwort wird durchgehend zitiert nach der Ausgabe Amsterdam 1768 (Kat.-Nr. 3).

Schliefllich fiihrte sie kurz vor Abschluss ihrer Arbeit die Neugier doch in die Bibliothek, wo
die Handschriften sie dann in mehrfacher Hinsicht ,bezauberten® (,,j’y ai trouvé des choses
dont je suis charmée®, S. XVIII), u. a. wegen der Illustrationen, die sie in zwei von ihnen
vorfand. Es handelte sich bei letzteren mit Sicherheit um die Handschrift Latin 7899 (Reims,
Mitte oder zweite Hilfte 9. Jahrhundert) und daneben wahrscheinlich um die Handschrift
Latin 7900 (Corbie, zweites Drittel 9. Jahrhundert) der Bibliothéque nationale de France;
zwei Handschriften aus einer Gruppe von insgesamt vier, die vermutlich alle von einem kurz
nach 400 entstandenen Prototyp abhingen, in dem den Komédien erstmals Bilder hinzuge-
fiigt wurden."® Dacier schitzte diese Bilder weniger in idsthetischer Hinsicht, sondern eher als
wertvolle Quellen, um Detailfragen der Auflithrungspraxis, der Ausstattung (z. B. Kostiime)
und Textinterpretation zu kliren. So schreibt sie etwa:

Die Bilder zu Beginn jeder Szene sind nicht mit groflem Feingefiihl gezeichnet; aber Gestik
und Gebaren entsprechen auf vollkommene Weise den Leidenschaften und Regungen, die
der Dichter seine Personen zum Ausdruck bringen lassen wollte; und ich zweifle nicht,
dass die Schauspieler in den Tagen des Terenz dieselben Gesten machten, wie sie auf diesen
Bildern dargestellt sind.

Les figures qui sont au commencement de chaque Sceéne ne sont pas fort délicatement
dessinées; mais leur geste & leur attitude répondent parfaitement aux passions & aux mou-
vemens que le Poéte a voulu donner 2 ses personnages; & je ne doute pas que du tems de
Terence les Comédiens ne fissent les mémes gestes qui sont représentés par ces figures.

(S. XXVIII)

Fiir ihre eigene Terenz-Ausgabe lief§ Dacier eine der Illustrationen der Handschrift Latin
7899, welche die in der Komédie Andria getragenen Masken der Schauspieler zeigt, in den
Kupferstich umsetzen; der 1717 in Rotterdam erschienenen zweisprachigen Neuausgabe ihrer
Ubersetzung sind dann auf ihre Initiative hin 57 unter der Leitung von Bernard Picart an-
gefertigte Kupferstiche beigegeben, die auf den Zeichnungen dieser Handschrift basieren.'
Die Kupferstiche Picarts fanden im Verlauf der nichsten Jahrzehnte in mehreren weiteren
Ausgaben Verwendung, so auch in der hier vorliegenden Pariser Ausgabe von 1768, aus der
eine Illustration zu Andria abgebildet ist. Ein Vergleich mit dem entsprechenden Kupferstich
der Ausgabe von 1717 zeigt, dass 1768 einige Feinheiten der Linienfithrung verloren sind, was
auf Abnutzung und anschlieende Uberarbeitung der originalen Druckplatte zuriickzufithren
sein diirfte.

Andria (Das Midchen von Andros), die fritheste der bekannten Komédien des Terenz, adap-
tiert wie seine anderen Komédien griechische Vorlagen und kombiniert in diesem Fall Ele-
mente aus zwei Komddien des Menander. In der das Stiick eréffnenden Szene, auf die sich der

13 Keefe; Trésors carolingiens, S. 180 f.

14 Vorwort, S. XL: ,,]’ai fait graver toutes les figures de ce Manuscrit & les Planches de ces masques.” Itti, S. 174.
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abgebildete Kupferstich bezieht, kehrt Simo (links) mit dem Freigelassenen Sosia (mitte) und
Sklaven (rechts) vom Markt zuriick, wo Einkiufe im Zusammenhang mit der bevorstehenden
Hochzeit von Simos Sohn getitigt wurden. Weil Simo noch etwas mit Sosia besprechen will,
fordert er mit den ersten Worten des Stiickes die anderen auf, die Besorgungen ins Haus zu
bringen (,,Vos istae intro auferte® - , Tragt das einmal ins Haus®, S. 18) und schicke ein ,,abite®
(»So geht!®) hinterher. In Einklang mit der Darstellung auf dem Kupferstich merkt Aelius
Donatus (um 320 - um 380) in seinem Terenz-Kommentar an, dass in diesem ,,abite“ eine
gewisse Ungehaltenheit Simos zum Ausdruck kommt, weil die Sklaven sich nur zdgerlich
zuriickziehen, mit weiterhin auf ihren Herrn gerichtetem Blick."

Fiir Dacier ist die Abbildung in der mittelalterlichen Handschrift willkommene Schiitzenhil-
fe, um der Annahme eines anderen, von ihr nicht namentlich genannten Terenz-Kommen-
tators entgegenzutreten, derzufolge es sich bei den von Simo und seinen Bediensteten auf dem
Markt erstandenen Waren (im Text nur durch das unspezifische ,istac” - ,,das da“ bezeichnet)
um Hausrat handele. Das Bild, so Dacier, zeige unmissverstindlich, dass es in der ersten Szene
des Stiickes um Lebensmittel und kiichentechnische Fragen gehe:

1o und

Man sieht zwei Sklaven in das Haus des Simo eintreten, von denen einer eine Flasche

der andere Fische trigt;!” und man sieht Sosia, der zu Simo tritt und in seiner Hand einen
g

groflen Loftel hilt: was sehr deutlich anzeigt, dass er von Kiichendingen spricht, wenn er

sagt ,ut curentur rect¢ haec” [, dass das alles gut zubereitet wird“].

On voit entrer dans la maison de Simon deux esclaves, dont I'un porte une bouteille, &
lautre des poissons; & I'on voit Sosie qui s'approche de Simon, & qui tient dans sa main
une grande cuillére: ce qui marque trés bien que quand il dit, u# curentur recté haec, il parle
en termes de cuisine. (S. XXX)

Was Sosia angeht, sind mehrere moderne Terenz-Forscher sogar der Ansicht, dass er den Beruf
eines Kochs ausiibt; Knorr sieht in ihm z. B. einen ,der professionellen Koche, die man auf
dem Marke fiir besondere Gelegenheiten engagieren kann“ und vermutet in den beiden Skla-
ven seine Gehilfen, so dass Terenz ihm zufolge sein Stiick mit dem ,,theatralischen Spektakel®
einer ,Kochparade® beginnt.'®

Da Dacier die Federzeichnungen der Handschrift als Quellenmaterial fiir die Terenz-Philo-
logie betrachtete und sie in diesem Sinne auch fiir ihre eigenen Schlussfolgerungen nutzte,
wire es, zumindest unter modernen editorischen Gesichtspunkten, nahe liegend gewesen,

15 Donatus 1966, Band 1, S. 49: ,deinde quasi respicientes increpat dicendo ,abite’ ... ABITE concitatius legendum est, quia
respectantes properat.”

16  In einer Anmerkung zum Text (S. 19) prizisiert Dacier ,cine grosse Flasche Wein“ (,une grosse bouteille de vin®).

17 Zu dem Gegenstand, den dieser Mann {iber der linken Schulter triigt, dufiert sich Dacier leider nicht. Auch Knorr identifiziert
ihn nicht in seiner ausfiihrlichen Besprechung der Szene.

18  Knorr, S. 435 bzw. 437 ff.

mit den Kupferstichen das Ziel einer méglichst getreuen, faksimileartigen Reproduktion zu
verbinden. Zu solcher strengen Ausrichtung an der Vorlage sah man sich im 18. Jahrhundert
allerdings noch nicht genétigt; und auch Dacier selbst schienen solche Mafistibe offenbar
nicht erforderlich, schreibt sie doch im Vorwort, sie selbst habe die Anfertigung der Kupfer-
stiche veranlasst, woraus man auf ihren Segen fiir das Resultat schlieffen darf. (,,]’ai fait graver
toutes les figures de ce Manuscrit.“ S. XXIX)

Jedenfalls zeigt bei einem Vergleich der Zeichnungen in der Handschrift mit den Kupferstichen
bereits ein erster fliichtiger Blick, dass die Kupferstiche zwar deutlich historisierenden Charakter
aufweisen, dass aber keineswegs Kopien im strengen Sinn vorliegen. So ibernimmt der hier
abgebildete Kupferstich zu Andria etwa im Wesentlichen Anordnung, Haltung und Gestik der
Figuren aus der Vorlage (fol. 67, Abb. S. 30), doch modifiziert er sowohl Anatomie als auch Tex-
tilien in Richtung auf ein realistischeres Erscheinungsbild. Besonders auffillig ist dies etwa bei
den Hinden, bei denen der Kupferstich die gummiartige Konsistenz und die iiberlingten Finger
der Vorlage weitgehend tilgte, oder bei den Physiognomien, die auf der Vorlage die Personen
eindeutig als Maskentriger erkennen lassen, wihrend auf dem Kupferstich nur noch die (aller-
dings deutlich reduzierten) Mundéffnungen der ansonsten natiirlich wirkenden Gesichtsziige
etwas Maskenhaftes haben. Des Weiteren ist die friesartige Reihung der Figuren innerhalb einer
Bildebene mit minimaler Uberschneidung der beiden Sklaven rechts, wie sie in der Zeichnung
gegeben ist, auf dem Kupferstich zu einer etwas riumlicheren Struktur abgewandelt, indem
die beiden Sklaven rechts klar hinter Sosia platziert sind und es zu einer stirkeren Uberschnei-
dung zwischen Sosia und dem linken Sklaven kommt. Verloren gegangen ist dabei leider das
Standmotiv des linken Sklaven mit {iberkreuzten Unterschenkeln, das seine Sdumigkeit bei der
Befolgung der Befehle Simos besonders anschaulich zum Ausdruck bringt.

Verriumlicht wird die Zeichnung bei der Uberfithrung in den Kupferstich in erster Linie na-
tiitlich dadurch, dass ihr minimaler situativer Kontext, die Bodenlinie und die gewissermaflen
als Abbreviatur eines Hauses dienende, aus drei Stiben gebildete Tiiréffnung rechts, ersetzt wird
durch eine die Gesamtwirkung des Bildes wesentlich mitbestimmende Hiuserflucht. Diese ent-
fremdet den Kupferstich stilistisch seiner Vorlage besonders nachhaltig und macht auflerdem aus
dem zwischen die Textblocke gezwingten Figurenensemble der Handschrift ein vollstindiges
Bild, das konsequenterweise dann auch mit einem Rahmen umgeben wird. Eine Interaktion
zwischen architektonischem Raum und Figuren findet auf dem Kupferstich nur ansatzweise
statt, indem der Sklave mit den Fischen eben dabei ist, dhnlich wie auf der Zeichnung, durch
die Tiréffnung das Haus zu betreten, doch ist die Kulissenhaftigkeit dieser mit ihrer strengen
perspektivischen Konstruktion an antike Szenographie anklingenden Architektur méglicher-
weise beabsichtigt und soll das Dargestellte als Bithnenauffithrung kennzeichnen. Wihrend
Figurengestaltung und perspektivischer Raum des Kupferstichs die Zeichnung in Richtung Re-
alismus weiterentwickeln, ist ein auf der Zeichnung zumindest rudimentir vorhandenes Gestal-
tungsmittel realistischer Darstellung, nimlich die Andeutung von Plastizitit durch Hell-Dun-
kel-Schattierungen, auf dem ausschliefSlich linear arbeitenden Kupferstich verschwunden.
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Kat.-Nr. 4

Athenaios von Naukratis:

Banquet des savans ... traduit, tant sur les textes imprimés, que sur plusieurs
manuscrits, par M. Lefebvre de Villebrune

A Paris, chez Lamy ... de l'imprimerie de Monsieur, 1789-1791 (5 Binde)
02/11.4.4.83

Illustration 16 in Band 5 (1791, bei S. 124; 99 x 139 mm)

Louis-Joseph Masquelier (1741 Cysoing - 1811 Paris) nach einer Vorlage von
Jean-Jacques-Frangois Le Barbier (Le B. I'ainé; 1738 Rouen - 1826 Paris)
bez.: Le Barbier inv.; Masquelier sc.

Die Aufzeichnung der anlisslich gemeinsamen Essens oder Trinkens gefiihrten Gespriche hat-
te sich in der Antike zu einer eigenen Literaturgattung entwickelt. Athenaios, der im letzten
Drittel des 2. Jahrhunderts n. Chr. in der im Nildelta gelegenen Handelsstadt Naukratis leb-
te, stellte sich in diese u. a. von Platon, Xenophon und Plutarch gepflegte Tradition, indem
im Gastmahl der Gelehrten (Deipnosophistai) ein Berichterstatter seinem Freund Timokrates
in Briefen mitteilt, woriiber sich er und seine Tischgenossen bei einem Mahl im Hause des
romischen Beamten Publius Livius Larensis unterhalten hatten. Bei der Schilderung dieses sich
iiber mehrere Tage hinziehenden fiktiven Gastmahls entfaltet sich ein Panorama ,,des gesamten
kulturellen Lebens und der Entwicklung antiker Gesellschaftsformen im griechisch-alexandri-

« 1

nischen Raum innerhalb von eintausend Jahren®."” Des Weiteren werden ausgiebig Poesie und
Prosa aus den Schriften von Hunderten von Autoren zitiert, die teilweise nur durch die Uber-
lieferung bei Athenaios bekannt sind. So kommt dem Gastmahl des Athenaios, obwohl es nicht
einmal vollstindig erhalten ist, ein hoher kultur- und literaturgeschichdicher Quellenwert zu,

wihrend seine Qualititen als literarisches Kunstwerk eher gering veranschlagt werden.

Die erste vollstindige franzosische Ubersetzung des Gastmahls durch den Arzt und Philologen
Jean-Baptiste Lefebvre de Villebrune (1732 Senlis - 1809 Angouléme) erschien unter dem Titel
Banquet des savans in finf Binden in den Jahren 1789-1791, verlegt von dem Pariser Buch-
hindler Pierre-Michel Lamy und gedruckt in der Imprimerie de Monsieur®, die damals von
Pierre-Francois Didot (Didot le jeune) geleitet wurde, dem Angehérigen einer bedeutenden
franzosischen Druckerdynastie. Da sich das Banguet der gelehrten Welt also in politisch hochst
unruhiger Zeit prisentierte, ist es unschwer nachvollziehbar, dass der Ubersetzer im Nachwort

19 Athenaios 1998 ff. (Buch I-VI, 1. Teil: Buch I-II1, 1998; Bibliothek der griechischen Literatur 47, S. XI).

20 Monsieur‘ war der Titel fiir den iltesten Bruder des Kénigs, unter dessen Patronat die Druckerei stand. In den fraglichen Jahren
war dies der ilteste Bruder Ludwigs XVI., Louis-Stanislas-Xavier Graf von Provence (1755-1824). Er trat zeitweise als Sym-
pathisant der Revolution auf, floh allerdings 1791 ins Ausland. Nach der Restauration regierte er von 1814-1824 als Ludwig
XVIIL.

des letzten Bandes sein Erstaunen dariiber bekundet, dass es ihm gelungen sei, allen Turbu-
lenzen der Zeit zum Trotz (,au milieu des troubles qui nous ont agités depuis trois ans“), sein
Werk zu vollenden, und ihn die ,stiirmischen Zeiten® (,,ces temps orageux) letztlich nur daran
gehindert hatten, den textkritischen Apparat und die Erlduterungen im angestrebten Umfang
auszufithren (Band 5, S. 473). Was das weitere Schicksal des Ubersetzers angeht, so lavierte
er mit einem gewissen Geschick durch die Wechselfille der Revolutionsjahre, konnte sich als
Direkror der Bibliothéque nationale allerdings nur von 1793-1795 behaupten.

Zusitzlich zu den Textbinden befindet sich in der Oettingen-Wallersteinschen Bibliothek
eine Mappe, die 34 Blitter mit 42 Illustrationen (planches) enthilt, die zu Band 1 und
5 der Ubersetzung gehoren; zu beiden Illustrationsserien liegen auflerdem mehrseitige
Erliuterungen vor (,,Explication des estampes®). Weder werden diese Illustrationen in dem das
Werk ankiindigenden und zur Subskription aufrufenden prospectus erwihnt (dem Oettingen-
Wallersteinschen Exemplar beigebunden), noch an irgendeiner Stelle in den Textbinden (z. B. auf
den Titelseiten). Dies ldsst vermuten, dass sie nicht zusammen mit dem Text ausgeliefert wurden
und erst auf einer spiter einsetzenden verlegerischen Initiative beruhen. Als weitere Hinweise
hierauf kénnte man werten, dass die Blitter in der Oettingen-Wallersteinschen Bibliothek
separiert und nicht dem Text beigebunden sind?' und dass die Mappe auflerdem ein als Eréffnung
des Gesamtwerkes gedachtes Titelblatt mit Vignette enthilt, das 1792 datiert ist, also in ein Jahr,
in dem der Textdruck (vermutlich) bereits abgeschlossen war. Allzu weite Verbreitung fanden
diese Illustrationen wohl nicht: In Deutschland konnten sie, obwohl das Banguet des savans
mehrfach vorhanden ist, iiber elektronische Verbundkataloge aufSer im Exemplar der Oettingen-
Wallersteinschen Bibliothek nur in dem der Niedersichsischen Staats- und Universititsbib-
liothek Géttingen nachgewiesen werden.?

Offen bleiben muss vorliufig auch, warum nur zu Band 1 und 5 des Banguet Illustrationen
verdffentlicht wurden. Die bibliographische Beschreibung des Banguet bei Monglond legt je-
denfalls nahe, dass Illustrationen zu den Binden 2-4 nie erschienen sind und dass der fragmen-
tarische Zustand der Serien in der Oettingen-Wallersteinschen Bibliothek und in Géttingen
nicht etwa auf einer abgebrochenen Subskription oder spiteren Verlusten beruht.”? In Anbe-
tracht der gesellschaftlichen Umwilzungen wihrend der Erscheinungsjahre des Banguet, unter
denen bereits die philologische Feinarbeit der Textedition zu leiden hatte, wire es nicht weiter
verwunderlich, wenn sich das Unternehmen einer Gesamtbebilderung des Banquet letztlich
nicht hitte durchfiihren lassen.

21  Die Binde sind jetzt modern gebunden, was auf frithere Interimseinbinde schliefSen lisst. Die Bindeeinheiten, die jeden Band
in zwei bzw. drei Teilbinde zerlegen, diirften den Lieferungen entsprechen, in denen das Werk veréffentlicht wurde.

22 Nicht enthalten sind die Illustrationen in den Exemplaren folgender Bibliotheken: Staatsbibliothek Bamberg; Staatsbiblio-
thek zu Berlin; Universitit Bonn, Institut fiir Archiologie und Kulturanthropologie, Bibliothek der Klassischen Archiologie;
Sichsische Landes- und Universititsbibliothek Dresden; Universititsbibliothek Johann Christian Senckenberg Frankfurt am
Main; Universititsbibliothek Leipzig; Bayerische Staatsbibliothek Miinchen; Herzogin Anna Amalia Bibliothek Weimar (der-
zeit einsehbar nur Band 1). Die Erhebung beruht auf Auskiinften der jeweiligen Bibliothek bzw. Einsicht in online verfiigbare
Digitalisate.

23 Monglond, Sp. 398: ,Les tomes II, III et IV ne contiennent aucune figure.
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Der abgebildete Kupferstich gehért zu einem Abschnitt in Buch 13, der vom skandalésen Be-
tragen des Makedonen Harpalos berichtet, des Jugendfreundes, spiteren Weggefihrten und
zeitweiligen Schatzmeisters Alexanders des Groflen: Der Hetire Pythionike, die, so Athenaios,
Lfiir ein geringes Entgelt allen, die Lust hatten, zur Verfiigung stand*, lief§ er nach ihrem Tod
zwei prichtige, gewaltige Summen verschlingende Grabmiler errichten, eines in Babylon und
eines in der Nihe von Athen, ,das gleich neben der Straf§e errichtet ist und an Gréfle von
keinem anderen auch nur annihernd erreicht wird®“. Auflerdem verstieg er sich dazu, ,ein
Heiligtum und einen heiligen Bezirk zu schaffen und den Tempel und den Altar mit der Be-

zeichnung ,Pythionike Aphrodite zu versehen.* **

Wihrend es aus dem Text des Athenaios nicht ganz klar hervorgeht, ob das Heiligtum der
Pythionike mit einem ihrer Grabmiiler zu identifizieren ist, nimmt der Kupferstich eine solche
Gleichsetzung vor: Zum einen bezeichnet die Bildunterschrift die Darstellung als ,, Tempel
und Altar der Venus Pythionike, errichtet von Harpalos in der Nihe von Athen®, zum
anderen hat der Altar des Kupferstichs ganz eindeutig das Erscheinungsbild eines Grabmals.
Schwer vorstellbar als Dekor eines Venusaltars ist dabei der groteske Totenkopf am Sarkophag;
merkwiirdig auch, dass der Altar der Venus ganz offenbar nicht an zentraler Stelle in ihrem
Tempel platziert ist, sondern in einer Nische oder einem Seitenraum. Schliefllich wiirde
man erwarten, dass ein Kiinstler des 18. Jahrhunderts fiir ein Geschehen des 4. Jahrhunderts
einen durchweg antikisierenden Darstellungsmodus wihlt, und ist deswegen sowohl wegen
der Spitzbogen der Hintergrundarchitektur befremdet als auch wegen des gekndpften Ober-
gewandes mit Halskrause des Trauernden, bei dem es sich, obwohl dazu keine Angaben ge-
macht werden, um Harpalos handeln muss.

Zu erkliren ist dieses unbefriedigende Verhiltnis zwischen der Textpassage bei Athenaios und
der ihr zugeordneten Illustration damit, dass letztere urspriinglich fiir einen ganz anderen Text
angefertigt wurde: fiir das Gedicht ,,Regrets de Pétrarque (,, Trauer des Petrarca®), enthalten in
einer 1773 erschienenen Sammlung Choix de chansons (Ausgewiihlte Lieder). Der Komponist,
Musikschriftsteller und hier auch als Verleger agierende Jean-Benjamin de Laborde (1734-
1794) hatte in diesem bibliophil ausgestatteten Buch, in dem auch der Text radiert wurde,
Lieder mit Harfenbegleitung zusammengestellt, die er auf eigene Texte und auf die Texte
mehrerer anderer, heute weitgehend vergessener Autoren geschrieben hatte.”

Dargestellt ist auf dem Kupferstich also eigentlich der italienische Humanist und Dichter
Francesco Petrarca (1304-1374) in seiner Trauer um Laura, jene historisch schwer fassbare
Frau, der er angeblich am Karfreitag des Jahres 1327 erstmals in einer Kirche in Avignon be-
gegnete, und die dann bis zu ihrem nach seinen Angaben 1348 erfolgten Tod als ferne, fiir ihn
unerreichbare Idealgestalt der Zielpunkt eines Liebeswerbens ohne Hoffnung auf Erfiillung

24 Ubersetzung: Athenaios 1998 ff. (Buch XI-XV, 1. Teil: Buch XI-XII1, 2000; Bibliothek der griechischen Literatur 53, S. 226 f).
Der Abschnitt zu Harpalos und Pythionike in der Ubersetzung Villebrunes in Band 5, S. 122 ff.

25 ,Regrets de Pétrarque, Band 3, S. 112-114.



wurde. Seinen kiinstlerischen Niederschlag fand das im Hinblick auf seinen biographisch-fak-
tischen Gehalt schwer einschitzbare Geschehen in zahlreichen Gedichten Petrarcas, die so-
wohl die lebende als auch die verstorbene Laura verherrlichen und die wirkungsgeschichtlich
insofern von eminenter Bedeutung sind, als ihre inhaltlichen und stilistischen Besonderheiten
in der Folgezeit von zahlreichen Autoren aufgegriffen wurden und sich auf diese Weise der
DPetrarkismus als charakteristische Form der Liebesdichtung herausbildete.

Auch wenn der Kupferstich als Illustration einer bescheidenen Spitbliite des Petrarkismus
wie ,Regrets de Pétrarque” an Plausibilitit gewinnt, besteht doch eine gewisse Diskrepanz
zwischen Text und Bild. Im Gedicht begibt sich der abgesehen von der ersten Strophe als lyri-
sches Ich fungierende Petrarca, ,,gefithrt vom triiben Schein einer Fackel (,Guidé par la lueur
d’un lugubre flambeau®), zu der toten Laura. Wie mehrere Formulierungen nahe legen, ist
sie in einer Gruft aufgebahrt (,au fond de son tombeau®; ,[les] échos des rochers®); genauer:
sie liegt dort in Leichentiicher eingehiillt in einem Sarg (,Dans un triste cerceuil, de linceuls
entourée”). Das Antlitz der Verstorbenen ist fiir Petrarca sichtbar, denn er meditiert darii-
ber, wie ihre geschlossenen Augen nun nicht mehr das Tageslicht wahrnehmen kénnen (,,Ses
beaux yeux sont fermés 2 la clarté du jour®), und er beschreibt, wie er ihren leblosen Mund
mit Kiissen bedeckt. (,,Je couvre de baisers sa bouche inanimée.*)

Das riumliche Ambiente des Kupferstichs hingegen suggeriert keine Gruft, sondern die Ka-
pelle einer Kirche, deren Hauptschiff links im Hintergrund erkennbar ist; in dieser Kapelle
wurde auch bereits als endgiiltige Ruhestitte fiir die Verstorbene ein Grabmonument errichtet,
auf dessen obeliskartigem Wandaufbau schwach der Schriftzug ,Laure® erkennbar ist.* Auf
den ersten Blick wiirde man vermuten, dass Laura bereits im Sarkophag dieses Monuments
ruht; bei niherem Hinsehen zeichnen sich allerdings in dem gebauschten Stoff auf dem Sar-
kophag Gesichtsziige ab, so dass der Leichnam Lauras, in Tiicher gehiillt, wohl doch noch auf
dem Sarkophag liegt. Dass sich eine vornehme Dame wie Laura ihr Grabmonument bereits
zu Lebzeiten errichten ldsst, ist immerhin denkbar; aus kiinstlerischer Sicht problematischer
ist es, dass der Kopf Lauras aufgrund seiner unnatiirlich geringen GrofSe und der nur duflerst
schwach geitzten Linien iiberhaupt nicht ins Auge fillt, fast den Charakter eines Vexierbildes
hat, und die im Gedicht thematisierte Interaktion zwischen Petrarca und der Toten so nur
halbherzig und wenig sinnfillig zur Anschauung gebracht wird.

Das an diesem Kupferstich zu beobachtende Illustrationsprinzip einer Sekundirnutzung ist
im Banquet des savans keineswegs eine Ausnahme, sondern vielmehr die Regel.”” Bei Durch-
sicht der weiteren Illustrationen zu den Binden 1 und 5 stellt man zunichst fest, dass aus
Labordes Choix de chansons insgesamt 25 Kupferstiche nach Vorlagen verschiedener Kiinstler
(neben Le Barbier sind dies Moreau, Le Bouteux und Saint-Quentin) iibernommen wurden.

26 Zu erkennen ist auflerdem das Akronym DOM (,Deo optimo maximo® - ,Dem gnidigsten und erhabensten Gott*); hier
vielleicht auch zu verstehen als Abkiirzung fiir lat. domina Herrin®.

27 Ausfiihrlich hierzu Stoll 2007 und 2010.

Bei der Anpassung an den neuen Kontext wurde nur ein Minimalaufwand getrieben, indem
die als Bildunterschrift verwendeten Verszitate durch auf Athenaios verweisende Angaben
zum Bildinhalt ersetzt wurden; selbst eine so einfache Modifikation wie die Tilgung des im
neuen Kontext unpassenden Schriftzugs ,Laure” auf dem Grabmonument des Petrarca-Sti-
ches unterblieb. Wie dieser fiigen sich auch fast alle anderen Kupferstiche aus den Chansons
nur widerstrebend in den neuen Kontext und erscheinen wenig plausibel als Illustrationen
der Passagen des Banquet, die als Bezugspunkte angegeben werden. Lediglich der Kupferstich
zum Lied ,Le juge integre® (Chansons Band 2, S. 106-108), auf dem sich Orpheus auf dem
Riickweg aus der Unterwelt zu Eurydike umwendet, macht hier eine gewisse Ausnahme, da
der Orpheus-Mythos auch bei Athenaios kurz angesprochen wird. Im Falle der Zweitverwen-
dung des Petrarca-Stiches kommt es neben den erliuterten Bild-Text-Diskrepanzen aufSerdem
zu der je nach Blickwinkel ironischen oder schlicht grotesken Konstellation, dass eine Dar-
stellung zu der hochgradig vergeistigten und die Geliebte verklirenden Bezichung zwischen
Petrarca und Laura nun umgemiinzt wird auf die Liebe zu einer Hetire.

Etwas ungezwungener in den neuen antiken Kontext integrierbar waren die Kupferstiche aus
zwei weiteren Werken, die der Verleger Lamy gewissermaflen als Steinbriiche fiir die Illustrati-
on des Banguet nutzte: Labordes mehrbindiges musiktheoretisches Werk Essai sur la musique
ancienne et moderne (1780) enthilt auch Tafeln zur antiken Musikkultur; die franzdsische
Ubersetzung einer urspriinglich auf Griechisch verfassten Satire des Kaisers Julian Apostata,”®
Les césars de l'empereur Julien (Amsterdam: UHonoré, 1728) zeigt auf dem Frontispiz immer-
hin ein antikes Gastmahl (wenn auch nicht das von Athenaios geschilderte) und ist im kriti-
schen Apparat mit zahlreichen in den Text eingestreuten kleinen Kupferstichen angereichert,
die vor allem antike Miinzen abbilden. Dass dem Verleger Lamy die Tafeln aus den Choix de
chansons und dem Essai zur Verfiigung standen, ist letztlich auf Labordes tibersteigerte verlege-
rische Ambitionen zuriickzufithren: 1777 begann er mit der Versffentlichung eines grofiziigig
konzipierten Werkes zur Landeskunde der Schweiz und Italiens,” das auf sechs Foliobinde
mit ca. 1200 Tafeln angelegt war und 1780 auf Frankreich ausgedehnt wurde. Als Laborde
und die an seinen ehrgeizigen Projekten Beteiligten in ernsthafte finanzielle Schwierigkeiten
gerieten, erwarb der auf derartige Aufkiufe spezialisierte Buchhiindler Lamy 1781 die Druck-
platten zu dem landeskundlichen Werk, zu den Chansons und zum Essai®® Auf welchem Weg
die Druckplatten zu Les césars aus dem offenbar bis 1748 bestehenden Amsterdamer Verlag
von Francois CHonoré®' zu Lamy gelangten, wire noch zu kliren.

Interessant wire auch eine Antwort auf die Frage, wie die Zeitgenossen Lamys die Illustrati-
onsstrategie des Banquer beurteilten oder inwieweit sie sich dessen iiberhaupt bewusst waren,

28  Flavius Claudius Iulianus (reg. 361-363); aufgrund seiner Abkehr vom Christentum mit dem Beinamen Apostata (Abtriinni-
ger) belegt.

29 Tableaux topographiques, pittoresques, physiques, historiques, moraux, politiques et littéraires de la Suisse et d'Tralie.
30  Griffiths 2004, S. 92 fF.
31  Mellot/Queval, S. 326, Nr. 2895.
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dass hier gewissermaflen Recycling betrieben wurde. Denn Lamy verwischt zwar nicht syste-
matisch alle Spuren seiner Quellen (die Namen der Kiinstler finden sich z. B. sowohl auf den
Tafeln selbst als auch in der ,Explication), andererseits kann man sich des Eindrucks eines
gezielten Tauschungsmandvers schwer entzichen, wenn etwa in der ,Explication® zu der in
den Chansons noch Petrarca am Grabe Lauras darstellenden Illustration behauptet wird, sie
zeige das Innere eines Tempels, den Harpalos fiir Pythionike habe errichten lassen, wenn also
die Formulierung - wie sie es auch an mehreren anderen Stellen tut - suggeriert, die Illustrati-
on sei ganz gezielt fiir das Banquer angefertigt worden.

Aber konnte Lamy ernsthaft damit rechnen, bildungsbiirgerliche, gelehrte oder bibliophile
Kreise, die als Abnehmer des Banguet in Frage kamen, auf diese Weise zu tduschen? Mussten
die potenziellen Kunden niche allein aufgrund der stilistischen Divergenzen und des Zusam-
menwirkens zeitgenossischer Kiinstler mit dem lingst verstorbenen Picart, der die Kupfersti-
che zu Les césars angefertigt hatte, an einer urspriinglichen Bestimmung der Illustrationen fiir
das Banguet zweifeln? Musste ein Verleger nicht davon ausgehen, dass einem Teil des Kunden-
kreises die als Quellen verwendeten Publikationen aus eigener Anschauung bekannt waren,
zumindest die in den 1770er Jahren erschienenen Biicher; durfte er wirklich hoffen, die teil-
weise mangelhafte Abstimmung der Bilder auf den Text wiirde nicht weiter auffallen? Haben
das Missfallen der Kunden an solchen verlegerischen Praktiken und ein daraus resultierender
mangelnder Absatz der Illustrationen méglicherweise damit etwas zu tun, dass die Biicher 2-4
des Banguet nicht bebildert wurden? Weitere Untersuchungen zu den Mechanismen des fran-
zosischen Buch- und Graphikmarktes des 18. Jahrhunderts werden derartige Fragen vielleicht
einmal beantworten.
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Kat.-Nr. 5

Longos:

Les amours pastorales de Daphnis et Chloé, escrites en grec par Longus,
& translatées en frangois par Jacques Amyor

A Bouillon, de 'imprimerie de la Société typographique, 1776
02/11.4.8.277

Illustration 15 zu Buch 2 (bei S. 83; 107 x 84 mm)

Géraud (Gérard) Vidal (1742 Toulouse - 1801 Paris) bzw. Werkstatt nach einer Vorlage
von Philippe II., Herzog von Orléans (1674 Saint-Cloud - 1723 Versailles)

bez.: Philippus inv. et pinxit; Vidal Direxit

Der wohl im 2. oder 3. Jahrhundert entstandene Roman Poimenika kata Daphnin kai Chloén
(Hirtengeschichten von Daphnis und Chloe) des ansonsten unbekannten Autors Longos erzihlt,
wie die beiden auf der Insel Lesbos von Hirten grofigezogenen Findelkinder Daphnis und Chloe
ihre Zuneigung zueinander entdecken und wie ihre Liebe nach manchen emotionalen Wirren
und abenteuerlichen Verwicklungen Erfiillung im Bund der Ehe findet. Nicht unerheblich
zum gliicklichen Ausgang trigt bei, dass schliefilich auch die vornehme Abstammung der bei-
den ans Tageslicht kommt.

Erstmals gedruckt wurde der Roman 1559 in der franzosischen Ubersetzung von Jacques
Amyot (1513-1593),% der damals Hauslehrer der S6hne Konig Heinrichs II. war und im sel-
ben Jahr auch seine Ubersetzung von Plutarchs Parallelbiographien berithmter Griechen und
Rémer verdftentlichte. Amyots Les amours pastorales de Daphnis et de Chloé erlebte nicht nur
in den Folgejahren mehrere Neuauflagen, sondern setzte auch eine erstaunliche Rezeptions-
geschichte in Gang: Bis zum Ende des Jahrhunderts hatten Ausgaben in mehreren Sprachen
den Stoff iiber weitere Teile Europas verbreitet und war auch der altgriechische Text iiber
eine 1598 in Florenz erschienene Ausgabe zuginglich. Auch die Buchillustration des Werkes
nimmt ihren Ausgang von Frankreich, wo der 1626 in Paris von Toussaint Du Bray verlegten,
relativ freien Ubertragung des Textes durch Pierre Marcassus qualititvolle Kupferstiche von
Crispin de Passe d. J. beigegeben wurden.

Was die Beitriage Frankreichs im 18. Jahrhundert zur Illustration des Romans angeht, so be-
teiligten sich vor allem im letzten Jahrhundertviertel namhafte Kiinstler daran (Monsiau, Bi-
net, Le Barbier, Prud’hon); doch die hier in erster Linie interessierende Illustrationsserie des
frithen 18. Jahrhunderts ist mit einem in anderer Hinsicht distinguierten Namen verbunden:

32 Zu Verlag und Verlagsort siche Kat.-Nr. 46.

33 Die Angaben zur Rezeptionsgeschichte im Folgenden stiitzen sich im Wesentlichen auf Barber.

nimlich dem Philippes II., Herzog von Orléans, Sohn eines Bruders Ludwigs XIV. und der
Elisabeth Charlotte, Prinzessin von der Pfalz (Liselotte von der Pfalz). Der in den Jahren
1715-1723 fiir den noch unmiindigen Ludwig XV. die Regentschaft ausiibende Philippe war
musisch vielfiltig begabt, beherrschte mehrere Instrumente, komponierte (erhalten ist die
Oper Penthée) und malte.’* U. a. schuf er fiir ein Zimmer seiner Gattin in Schloss Bagnolet
eine nicht erhaltene Serie kleinformatiger Gemilde mit Szenen aus Daphnis und Chloe, die
spiter von Benoit I Audran d. A. gestochen wurden.

Die exakte Chronologie dieser Bilder und ihrer Derivate ist nicht in allen Punkten klar. Der
Vermerk ,,Philip[p]us inv. et pinxit 1714 auf den Kupferstichen Audrans datiert die Bilder
des Regenten ins Jahr 1714; Barber nennt 1714 auch als Jahreszahl auf einer Titelseite fiir die
28 Kupferstiche Audrans, meldet aber Zweifel an der Zuverlissigkeit dieser Datierung an.®
1717 spielt eine iiberarbeitete Pariser Ausgabe der Ubersetzung Amyots (Impressum ,,Chez les
Heéritiers de Cramoisy) ohne prizise Namensnennung in einem einleitenden Widmungstext
auf die Bilder des Regenten an und betont gleichzeitig, man habe fiir die Illustration der vor-
liegenden Ausgabe diese Bilder bewusst nicht genutzt: Mit der Liebesgeschichte von Daphnis
und Chloe, so dieser Text, habe sich in Muflestunden auch die Hand einer Person befasst,
deren Namen zu nennen der Respekt verbiete; und aus eben diesem Respekt heraus habe man
auch fiir die vorliegende Ausgabe keine Kupferstiche nach diesen Bildern anfertigen lassen.
(,Une Histoire amoureuse dont le sujet a occupé dans des momens de délassement une main
comme celle que le Respect m’empéche de designer®; dazu als Anmerkung: ,,C’est par le méme
motif que lon n’a pas fait graver les Estampes de cette Edition, d’apres les Peintures que l'on
désigne ici.“ Bl 37)

Enthalten sind die Kupferstiche Audrans in einer 1718 ohne Nennung von Verlag (Jacques
Quillau? Antoine-Urbain I Coustelier?) und Verlagsort erschienenen Ausgabe, von der an-
geblich nur 250 Exemplare gedruckt wurden, die Philippe in erster Linie fiir die Verteilung
in seinem Freundeskreis genutzt haben soll.*® Die Serie nach den Gemilden ist hier erginzt
durch ein Titelkupfer Audrans nach einer Vorlage von Antoine Coypel, der seit 1714 an der
Spitze der Académie royale de peinture et de sculpture stand, der auflerdem 1716, also unter
der Regentschaft Philippes, zum premier peintre du roi ernannt wurde und von dem sich
Philippe auch in der Malkunst unterweisen liefS. In einem Brief vom 6. Juni 1719 berichtet
Philippes Mutter dann, dessen Gattin habe seine Gemilde ,,s0 artig gefunden, daf§ sie es in
grof§ hat abcopiren lassen, und artige Tapezereien de haute lisse [am Hochwebstuhl gefertigte

Tapisserien] davon machen lassen, und welche ich noch artiger finde als die Kupferstiche.“

34 Petithils, S. 68 ff.
35 Barber, S. 31.
36  Barber, S. 36.

37  Zitiert nach Orléans 1789, S. 192 f. (Brief vom 6. Juni 1719). Die Originale der an Wilhelmine Charlotte von Ansbach ge-
richteten Briefe sind verschollen. Siche das Nachwort von Maria Moog-Griinewald in der Ausgabe der Anckdoten Hildesheim
[u. a.] 2006.



Umstritten ist, ob der Amateur Philippe bei der Ausfithrung der Gemailde professionelle Hil-
festellung in Anspruch nahm oder ob er, wie seine Mutter behauptet, ganz eigenstindig arbei-
tete. Diese hatte ihm bereits 1700 grofies bildkiinstlerisches Talent bescheinigt:

Mein sohn hatt so ein starck genie vor alles was zur mahlerey gehort, dafl er zum desein
[Zeichnung] nie keine hiilff nimbt, reist [zeichnet] alles nach der natur und lebendigen
figuren ab; Copel [Coypel], so sein meister geweflen, sagt, daf§ alle mahler sich frewen sol-
len, daf§ mein sohn ein grofler herr seye, denn were er ein gemeiner kerl, wiirde er sie alle
tibertreffen; er kan alles reiffen, was ihm im kopff kompt, hatt die idéen starck undt stelt die
posturen leicht, so schwer sie auch sein mégen.*®

1719 teilt Elisabeth Charlotte dann mit, ihr Sohn habe ,alle Kupferstiche von Daphnis und
Chloe gemahlt, ausser das erste Blatt“ (d. h. die Vorlagen fiir alle Kupferstiche aufler dem Ti-
telkupfer); sie fiigt hinzu, dass auch die Vorzeichnung fiir die Gemiilde, also die Bilderfindung,
von ihm herriihre, denn er habe ,alles aus seinem Kopf gerissen [gezeichnet] und gemahlt“.*
Inwieweit diese Aulerungen auf miitterlicher Parteinahme basieren, inwieweit vielleicht doch
Philippes Lehrer Antoine Coypel an der Entstehung der Gemildeserie beteiligt war®® und
wie genau eine Aussage von Antoine Coypels Sohn Charles zu werten ist, er habe fiinf Ge-
milde nach Zeichnungen Philippes ausgefiihrt:*' Das alles sind Fragen, die nach Verlust der
Gemilde nicht mehr endgiiltig geklirt werden kénnen. Doch lassen die teils sehr naiven und
unbeholfenen Bilderfindungen darauf schlieflen, dass es eher ein talentierter Amateur als ein
routinierter Kiinstler war, der das Erscheinungsbild der Serie im Wesentlichen prigte.®

In Anbetracht des erotischen Potenzials des Textes und des Rufes duflerster moralischer
Laxheit oder sogar Lasterhaftigkeit, den sich der Regent erworben hatte, mag es iiberraschen,
dass die Bilder keineswegs sonderlich freiziigig und gewagt ausgefallen sind; als risqué konnte
man héchstens die vermutlich nach einer Zeichnung von seiner Hand nacheriglich (1728)
durch den Comte de Caylus angefertigte Radierung bezeichnen,” die den Schluss des Rom-
ans illustriert und unter dem Titel ,Les petits pieds“(,Die kleinen Fiifle®) bekannt ist: Von
den beiden Protagonisten des Romans sind hier nur die Fiiffe zu sehen, allerdings so positi-
oniert, dass dem Betrachter keine Zweifel bleiben, womit die nunmehr vereinten Liebenden
beschiftigt sind.

38  Zitiert nach Orléans 1891, Band 1, S. 400 (Brief vom 6. Mai 1700).
39  Zitiert nach Orléans 1789, S. 192 (Brief vom 23. Juni 1719).

40  Garnier-Pelle, S. 38; Portalis 1877, S. 475 f.

41 Lefrancois, S. 145, Kat.-Nr. P. 2-6.

42 Soz.B.Portalis 1877, S. 476: ,[Les compositions] sont trop simples et trop naives, et quelquefois méme trop maladroites, pour
ne pas étre plutdt ceuvre d’un amateur que d’un artiste de profession.”

43 Portalis 1877, S. 477, berichtet von einem Exemplar des Buches aus dem Besitz des Sekretiirs des Regenten, dem sowohl die
dem Regenten zugeschriebene Vorzeichnung beigelegt war als auch eine iiber das Atzstadium nicht hinausgedichene Druck-
graphik danach mit der Beschriftung: ,Seine konigliche Hoheit wollte die Ausfithrung dieses Kupferstichs nicht erlauben.”
(,S. A. R. non voulut pas permettre que 'on gravit cette estampe.”)

Die Kupferstiche Audrans bzw. Kopien nach ihnen fanden in mehreren weiteren Ausgaben
mit unterschiedlich hohen bibliophilen Anspriichen Verwendung. Sehr aufwindig unter
Beteiligung von Chatles-Nicolas Cochin und Charles-Dominique-Joseph Eisen gestaltet sind
etwa eine griechisch-lateinische Ausgabe des Jahres 1754% sowie eine franzésische Ausgabe
des Jahres 1757,” in denen die vermutlich von Antoine Coypels Sohn Charles-Antoine auf-
gestochenen Platten mit ornamentalen Rahmen versehen und neu angefertigte Vignetten in
den Text eingestreut sind; zusitzliche illustrative Elemente, die in ihrer Eleganz die urspriing-
lichen Bilderfindungen des Regenten an kiinstlerischer Qualitit um einiges iibertreffen, aller-
dings auch die stilistische Einheitlichkeit des Buchschmucks beeintrichtigen. Vergleichsweise
schlicht wirkt demgegeniiber die in der Oettingen-Wallersteinschen Bibliothek vorhandene,
1776 in Bouillon von der Société Typographique verlegte Ausgabe (Kat.-Nr. 5), deren Nach-
stiche, wie unterhalb der Bilder vermerkt ist, unter der Leitung von Géraud (Gérard) Vidal
ausgefiithrt wurden (,,Vidal direxit®).

Die hier abgebildete Illustration aus dieser Ausgabe gehért zu Buch 2 des Romans. Als die
Methymnier nach einem Uberfall auf die Insel Lesbos, bei dem sie Chloe in ihre Gewalt brach-
ten, wieder Richtung Heimat segeln, génnt der Anfiihrer Brixia den vom Feldzug ermiideten
Kriegern eine Rast in einer Bucht. Dort werden sie freilich bald durch seltsame Erscheinungen
und Gerdusche beunruhigt: Plstzlich scheint die ganze Kiiste in Feuer zu stehen und wird der
Larm heranriickender feindlicher Truppen vernehmbar (,,il leur fut soudainement advis que
toute la terre devinst en feu, & entendirent de loing tel que seroit le flot d’une grosse armée de
mer qui fust venué contre eulx, S. 80); Delphine springen um die Schiffe herum und schla-
gen mit ihren Schwinzen gegen die Planken, dass es in den Fugen kracht (,les daulphins saul-
tantz tout au tour de leurs vaisseaux & les battantz de leurs queués en descousoyent les join-
tures®, S. 81); von einem Felsen herab ertdnt furchterregender, kriegerischer Trompetenklang
(,& entendoit-on le son d’'un trompe ... mais ce son nestoit point plaisant & ouyr ...[et] eff-
royoit ceux qui I'entendoyent ne plus ne moins que le son d’une trompette de guerre®, S. 81).

Als Urheber all dieser Schrecknisse gibt sich Brixia gegeniiber schliellich der Hirtengott Pan
zu erkennen, dessen Zorn durch den Feldzug der Methymnier gegen die Hirten von Lesbos
erweckt wurde und insbesondere dadurch, dass von dem ihm geheiligten Ort ein Middchen
entfithrt wurde, ,das der Liebesgott fiir ein einzigartiges Geschick auserwihlt hatte (,une
jeune fille, de laquelle Amour veult faire une histoire singuliere®, S. 82 f.). Falls Chloe und die
den Hirten von Lesbos geraubten Herden nicht umgehend zuriickgebracht wiirden, so ver-
heifdt Pan, wiirden die Methymnier, vom Trompetenklang verfolgt, ihren Tod in den Tiefen
des Meeres finden. (,,[Vous] neschapperez jamais le son de la trompe ... car je vous feray tous
abysmer au fond de la mer & manger aux poissons.“ S. 83) Diese Drohung zeigt unmittelbare
Wirkung und sorgt dafiir, dass sich die Methymnier dem Diktat des Gottes beugen.

44 Longi Pastoralium, de Daphnide et Chloé, Lutetiae Parisiorum [Barber, S. 38: eher Den Haag] 1754.
45 Les amours pastorales de Daphnis et de Chloé par Longus, Paris 1757.
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Die Illustration des Regenten zur Begegnung zwischen Brixia und dem Hirtengott setzt die
einzelnen Elemente der Bilderzihlung - das Schiff mit dem Anfiihrer Brixia, den bocksbei-
nigen Pan, die Delphine - in spannungslosem Nebeneinander auf die Fliche und vermittelt
wenig davon, wie Pan hier Furcht und Schrecken verbreitet. Dies liegt zum einen daran, dass
die Einschiichterungsstrategien des Feuers und des Kriegslirms nur symbolisch vergegenwir-
tigt werden (das gekriimmte Blasinstrument und die Fackel in den Hinden des Pan) und die
von Pan gesandten angriffslustigen Delphine zwar prominent, aber doch nicht sonderlich
bedrohlich in Erscheinung treten, auch wenn die Schaumkronen vermutlich andeuten sollen,
wie die Tiere das Meer in Wallung versetzen. Zum anderen liegt es an dem figurinenhaften,
etwa gleich grofd wie Brixia dargestellten Pan, dessen durchaus bedrohliches Gestikulieren mit
ausgestreckten Armen bei diesen Groflenverhiltnissen keinen markanten Akzent setzen kann.
Bei eingehenderem Reflektieren iiber die Bildanlage kommt man zwar zu dem Ergebnis, dass
Pan in einiger Entfernung von Brixia wesentlich tiefer im Hintergrund des Bildraumes po-
sitioniert sein muss und deshalb in der fiktiven Welt des Bildes ein Riese ist; doch vermittelt
der Kupferstich dem Betrachter keinen unmittelbaren sinnlichen Eindruck von diesem rie-
senhaften Wuchs.

Wenn der Kupferstich durch etwas auf den ersten Blick fiir sich einnimmt, so ist es parado-
xerweise die Atmosphire eines mirchenhaften, malerisch von Mondlicht beleuchteten Idylls,
wie es der hier illustrierten Situation kaum entspricht und auch im Widerspruch steht zu der
expliziten Angabe des Textes, die Begegnung zwischen Brixia und Pan habe gegen Mittag
stattgefunden. Freilich hat sich die Begegnung laut Text in der Form abgespielt, dass Brixia
auf gottlichen Befehl hin einschlief und ihm Pan dann im Traum erschien. (,Environ mydi le
capitaine, non sans expresse ordonance divine, sendormit, & luy apparut Pan luy-mesme en
dormant.“ S. 82) Méglicherweise sollen Mond und Dimmerlicht also dieses Traumambiente
andeuten, doch kénnte der schlafende Krieger rechts auflen auch ein Hinweis sein, dass der
Regent die Zeitangabe ,gegen Mittag® einfach ignorierte bzw. nicht zur Kenntnis nahm und
die Nacht als besten Zeitpunkt fiir eine Traumerscheinung erachtete.

Die Serie besteht aus Darstellungen in zwei unterschiedlichen Formaten (Breite x Hohe: ca.
6,5 x 8,5 cm; 10,5 x 8,5), die sich im Buch zumeist regelmiflig abwechseln und deren grof3e-
res Format beim Binden gefaltet werden musste. Moglicherweise haben die beiden Formate
etwas mit den riumlichen Gegebenheiten des Zimmers in Schloss Bagnolet zu tun, fiir das der
Regent die als Vorlagen dienenden Gemilde geschaffen haben soll.
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Kat.-Nr. 6

Desiderius Erasmus von Rotterdam:

Léloge de la folie, traduit du latin d’Erasme par M. Gueudeville. Nouvelle édition reviie

et corrigée sur le texte de I'édition de Basle. Ornée de nouvelles figures. Avec des notes

[Paris] M. DCC LI [Jean-Augustin Grangé, Jacques-Francois Mérigot, Charles II Robustel,
Jean-Noél Le Loup]*®

02/111.7.4.63

Kat.-Nr. 6.1

Illustration 12 vor S. 1 (70 x 115 mm)

Jacques-Jean Pasquier (1718 Paris - 1785 ebd.) nach einer Vorlage von
Charles-Dominique-Joseph Eisen (1720 Valenciennes - 1778 Briissel)
bez.: Eisen inv; J. J. Pasquier [...2]

Kat.-Nr. 6.2

Illustration 3 bei S. 44 (68 x 11 mm)

Noél Le Mire (1724 Rouen - 1801 Paris) nach einer Vorlage von
Charles-Dominique-Joseph Eisen (1720 Valenciennes - 1778 Briissel)
bez.: C. Eisen inv.; N. Le Mire sculp.; Le Mire f.

Was ist zweckmifSiger, als dass die Torheit selbst ihre Verdienste hinausposaunt, so dass ihr
Lob in der ganzen Welt wiederhallt? Wer kénnte mich besser portritieren als ich selbst?

Quoi! De plus convenable 2 la Folie, que d’étre la trompette de son mérite; que de faire
retentir ses louanges partout? Eh! qui peut mieux me peindre, que moi? (S. 4)

Auf diese Weise ihr Eigenlob anstimmen darf die Personifikation der Torheit in der urspriing-
lich neulateinischen Satire Marias enkomion seu laus stulticiae (Lob der Torheit), die zum grof-
ten literarischen Erfolg des Humanisten Desiderius Erasmus von Rotterdam (1469 Rotterdam
- 1536 Basel) wurde. Geschrieben 1509 wihrend eines Englandaufenthaltes im Hause des
Thomas Morus und erstmals 1511 gedrucke, erlebte das Werk bereits zu Erasmus’ Lebzeiten
zahlreiche Auflagen und wurde in viele Sprachen iibersetzt. Eine erste franzosische Ubersetzung
durch Georges de Halewyn erschien bereits 1520; besondere Popularitit erlangte allerdings die
freie, wortreiche, aber den Geist des Originals treffsicher wiedergebende, erstmals 1713 von
Pierre van der Aa in Leiden verlegte Ubersetzung des Nicolas Gueudeville (1652-1721[2]),
eines aus Rouen stammenden Benediktiners, der spiter zum Kalvinismus iibertrat und sich
in den Niederlanden als Publizist und Ubersetzer betitigte. Gerade weil diese Ubersetzung so

46 Nach den Angaben im Katalog der Bibliothéque nationale de France (Notice n° : FRBNF36578138).

geschitzt werde, schreibt im Vorwort der vorliegenden franzésischen Ausgabe von 1751 der
vermutliche Herausgeber Anne-Gabriel Meusnier de Querlon,” habe man trotz ihrer erhebli-
chen Defizite von einer grundlegenden Uberarbeitung abgesehen, sich auf kleinere Revisionen
beschrinkt und zu diesem Zweck auch die 1676 von Charles Patin herausgegebene Basler
Ausgabe des lateinischen Textes herangezogen (S. X-XI).*

Was die Illustrationsgeschichte des Lobs der Torbeir angeht, so entstanden die bei weitem be-
rithmtesten Bilder bereits wenige Jahre nach der Erstverdffentlichung: Wahrscheinlich noch im
Dezember 1515 reicherte der damals in Basel lebende Hans Holbein d. J. fiir den Schulmeister
Oswald Geisshiisler ein Exemplar der 1515 bei Froben erschienenen Ausgabe mit launigen
Federzeichnungen an den Seitenrindern an.” Diese Zeichnungen waren zunichst wohl kaum
dafiir vorgesehen, in Form von Holzschnitten vervielfiltigt zu werden. Der Schritt von den
gezeichneten Unikaten zur seriell gefertigten Buchillustration erfolgte erst 1676, als der be-
reits erwihnten Basler Ausgabe Kupferstiche nach Holbein beigegeben wurden, wie auch der
Titelzusatz ,,cum ... figuris Jo. Holbenii“ angibt.” Von da an tauchen mehr oder weniger eng
der Vorlage folgende Reproduktionen nach Holbein immer wieder in Lob der Torheit-Drucken
auf, u. a. auch in der Leidener Erstausgabe der Ubersetzung von Gueudeville.

In der vorliegenden franzésischen Ausgabe von 1751 kiindigt freilich ein Titelzusatz an, dass
der Text mit ,neuen Illustrationen geziert sei (,ornée de nouvelles figures®) und das Vorwort
begriindet ausfiihrlich, warum man sich von der Tradition der Illustration durch Holbein-Ko-
pien distanziert habe und sich nicht dem Dikrtat des ,antiquierten® Stils Holbeins habe unter-
werfen wollen. (,On n’a donc pas cru devoir sassujettir au vieux gotit d’'Holben [sic].“)*! Einige
von dessen Bilderfindungen seien zwar akzeptabel, die meisten aber ausgesprochen geschmack-
los (,d’une insipidité dégotitante®), ,bizarr“ und nichtssagend wie Ornamente auf Kamin-
schirmen (,une multitude de petits quadres qui coupent bisarrement le discours, & qui pour
la plapart ne disent rien ... elles ressemblent presque toutes aux Hierogliphes de nos écrans®).
Die neuen Illustrationen, dem Vorwort zufolge ansprechender und inhaltlich durchdachter als
Holbeins Bilder (,,plus agréables & mieux raisonnées), setzen sich zusammen aus einem Fron-
tispiz, dreizehn iiber den Text verteilten Tafeln und einigen Vignetten, durchweg auf Vorlagen
von Eisen basierend und von verschiedenen Kiinstlern in Druckgraphik umgesetzt.

Am Ende eines erklirenden Textes zu den Illustrationen (,Explication des figures®) riumt des-
sen Verfasser ein, dass es durchaus méglich sei, dass der ein oder andere Kiufer des Buches in

47 Barbier 1882, Band 2, S. 72; bei Rosenberg, S. 30, als denkbar eingestuft.
48 Morias enkomion, stultitiae laus, Basileae: typis Genathianis; d. h. gedruckt von Johann Rudolph Genath.

49 Basel, Kunstmuseum, Kupferstichkabinett, Inv. 1662.166. Hans Holbein d. J., S. 146 ff. Einige wenige Zeichnungen werden
Hans’ Bruder Ambrosius zugeschrieben.

50  Radierungen von Caspar Merian nach gezeichneten Kopien der Randzeichnungen von Wilhelm Stettler; sieche hierzu Tapan
Bhattacharya: ,Stettler, Wilhelm* in: Historisches Lexikon der Schweiz, http:/[www.hls-dhs-dss.ch/textes/d/D19138.php (letzter
Abruf 18.01.2018).

51  Alle Zitate in diesem Abschnitt S. XV f.
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einem der auf den Kupferstichen abgebildeten Narren sein eigenes Portrit entdecke. Sollte dies
der Fall sein, moge er bei seinem Buchhindler vorstellig werden, dass dieser sich von der Ahn-
lichkeit iiberzeugen konne; je nachdem, wie ausgeprigt die Ahnlichkeit sei, erhalte der Kiufer
einen Teil des Kaufpreises zuriickerstattet. (,Ceux qui croirent se reconnoitre dans quelques-
uns de ces differens portraits, en se représentant aux Libraires, & en justifiant la ressemblance,
auront sur le prix de chaque Exemplaire, une remise honnéte & proportionnée 2 la conformité
qui se trouvera entre la copie & l'original.“)* ,Portrit’ ist hier freilich rein metaphorisch zu
verstehen, denn Figuren mit portrithaften Ziigen finden sich auf den Kupferstichen nicht.

Als weiteres illustratives Element kommen in einem Teil der Exemplare aufwindige, vorwie-
gend ornamentale Rahmen um Bilder und Texte hinzu, die angefertigt wurden, weil das
Buch sowohl im Duodezformat, also als leicht transportables Taschenbuch, als auch im re-
prisentativeren, eher fiir die Aufstellung in der Bibliothek oder bibliophile Zwecke geeig-
neten Quartformat gedrucke wurde. Die Verdffentlichung in unterschiedlichen Formaten
warf natiirlich die Frage auf, wie in Bezug auf die sehr breiten Seitenrinder in der Quart-
ausgabe zu verfahren sei, die ja dieselben Kupferplatten wie die Duodezausgabe fiir die II-
lustrationen verwendete und fiir die auch der typographische Text nicht neu mit grofferem
Satzspiegel und eventuell groflerer Schrifttype gesetzt wurde. Eine nahe liegende Antwort
auf diese Frage waren zusitzliche, auf separaten Druckplatten gestochene Rahmen fiir die
Quartausgabe. Doch wihrend das Frontispiz der Quartausgabe stets mit einem solchen Rah-
men versehen ist (signiert ,,Ch. Eisen inv. et fec; Gravé sous la direction de M* Le Bas par P E
Martinasie®), wurden die folgenden Seiten nicht in allen Exemplaren auf diese Weise angerei-
chert. Mitunter wurde sowohl auf den dreizehn Kupferstichtafeln als auch auf den Textseiten
ein Rahmen hinzugefiigt (abweichend vom Rahmen fiir das Frontispiz, aber ansonsten auf
allen Seiten identisch); in anderen Exemplaren, wie auch in dem der Oettingen-Wallerstein-
schen Bibliothek, fehlt eine solche durchgehende Rahmung. In diesem Fall ergeben sich dann
duflerst grof8ziigige Seitenrinder; doch wirken zumindest aus heutiger Sicht die gerahmten
Text- und Bildseiten cher iiberladen und kommen die kleinformatigen und kleinteiligen Kup-
ferstiche rahmenlos vor dem neutralen Hintergrund des Papiers wesentlich besser zur Geltung.

Gelegentlich wurden zentrale Darstellung und Rahmen auch in unterschiedlichen Farben ge-
drucke.”

Obwohl die Behauptung des Vorworts, man habe in dieser Ausgabe mit der Tradition der
Kopien nach Holbein gebrochen, im GrofSen und Ganzen zutrifft, riumen die Erliuterungen
zu den Kupferstichen ein, dass der Kupferstich bei S. 88 (,La Passion de la Chasse” - ,,Die
Jagdleidenschaft®) sich an Holbein anlehnt.>* Dariiber hinaus ist es schwer vorstellbar, dass der
Erasmus’ Text als Ganzes vorangestellte Kupferstich (Kat.-Nr. 6.1) ganz ohne Orientierung

52 Letzte Seite der ,,Explication”, vor fol. Al*
53  Zur weiteren Verwendung bzw. Rezeption der Illustrationen von 1751 siche Rosenberg, S. 31 ff.
54  Zeichnung Nr. 24, fol. I 3"

an Holbeins den Textanfang begleitender Bilderfindung® entstanden ist (hier auf der Abb.
auf S. 42 zu schen in der ziemlich getreuen Reproduktion der Ausgabe Basel 1676, S. [1]),
auch wenn Holbeins ,antiquierter Stil griindlich ins Idiom des 18. Jahrhunderts tibersetzt
ist und die dargestellten Personen, die Relevanz des Textes fiir die damalige Gegenwart ver-
deutlichend, im Kostiim dieses Jahrhunderts auftreten. Sehr dhnlich ist jedenfalls auf beiden
Bildern die grundsitzliche Bilddisposition, die die zu Beginn von Erasmus’ Text angegebene
Kommunikationssituation wiederspiegelt, der zufolge die eine Rede haltende Torheit vor einer
grofleren Zuhorerschaft (,devant cette nombreuse Assemblée®, S. 2) auftrit: auf der einen
Seite auf beiden Bildern die von einer Kanzel herab dozierende Personifikation der Torheit,
bei Holbein weiblich und eine Narrenkappe tragend, bei Eisen minnlich und zusitzlich mit
einer schellenbehidngten Halskrause, Narrenzepter und Klapper versehen; der Personifikation
gegeniiber jeweils eine Gruppe von Zuhérern, darunter ganz auflen im Vordergrund in beiden
Fillen ein auf einer sehr niedrigen Sitzgelegenheit platzierter Mann. Direkte Vorlage fiir Eisen
konnte auch der Holbein stirker abindernde Kupferstich im Leidener Erstdruck der Gueude-
ville-Ubersetzung von 1713 gewesen sein (bzw. ein Derivat davon), auf dem wie bei Eisen das
Motiv eines sehr niedrig sitzenden Mannes mit ausgestreckten Beinen begegnet.

Erasmus’ Torheit wiinscht sich von ihrem Publikum, es mége ihr nicht wie einem Prediger zu-
héren, sondern vielmehr wie den auf 6ffentlichen Plitzen auftretenden Gauklern, Spafivigeln
und Markeschreiern (,aux Bateleurs, aux Farceurs & aux Charlatans dans les Places publiques*,
S. 3); oder die Zuhérerschaft mége sich an ihrer Rede erfreuen wie einst Konig Midas, ebenfalls
ein Narr, am Musizieren des Pan - dies eine Anspielung auf den u. a. in Ovids Metamorphosen
iiberlieferten Mythos, demzufolge Midas in einem musikalischen Wettstreit zwischen Pan und
Apollo ersteren zum Sieger erklirte und dafiir von letzterem mit Eselsohren gestraft wurde. Diese
Anspielung mag Eisen u. a. dazu veranlasst haben, den diimmlich-verziickt grinsenden Zuhérer
rechts auflen mit Eselsohren auszustatten (formal ein Reflex des Zuhéorers mit Narrenkappe rechts
auflen bei Holbein). Die Jahrmarkesatmosphire, die sich die Torheit wiinsche, fehlt freilich bei
Eisen ebenso wie die Erheiterung des Publikums beim Auftritt der Torheit, von dieser mit Wohl-
gefallen zur Kenntnis genommen. (,,Vous n’avez méme pii vous empécher de rire en voyant ma
figure.“ [S. 2]) Eisen hat das Formelle der Redesituation gegeniiber der Holbein-Illustration sogar
gesteigert, indem seine Torheit ihre Rede aus stark erhhter Position hilt, mit einem hermelin-
besetzten Doktormantel versehen ist und sich, wie die Erliuterung der Kupferstiche (,,Explica-
tion“) zu Recht anmerkt, mit ernster Miene (,,sous 'air d’'une personne grave®) an ein andich-
tig oder sogar voller Bewunderung lauschendes Publikum wendet, zu dem auch ein Geistlicher
gehort.

Man kénnte allerdings argumentieren, dass die Darstellung der grundsitzlichen Redesitua-
tion hier durch andere Facetten von Erasmus’ Text iiberlagert wird. So erwihnt die Torheit
gleich auf den ersten Seiten einen Typus von térichtem Redner, den man sich gut von oben
herab im Doktormantel dozierend vorstellen kann; nimlich Redner, die sich darin gefallen,

55  Zeichnung Nr. 1, fol. B*
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auch bei unpassender Gelegenheit Begriffe aus verschiedenen Sprachen ineinander zu mengen
(»qui regardent comme quelque chose d’admirable, de méler souvent fort mal & propos, quel-
ques mots Grecs dans un Discours Latin®, S. 9), oder die modrigen Folianten altertiimliche
Begriffe entnehmen, um damit zu beeindrucken (,tirer de quelque Livre moisi quatre ou
cing vieux mots, pour éblouir le Lecteur®, S. 9). Diesen Gelehrten stehe dann, so die Torheit
weiter, oft ein Publikum gegeniiber, das sein Unverstindnis kaschieren wolle und deshalb
zustimmend nicke, oder auch mit den Eselsohren wackle. (,Ils n’ont qu’a applaudir de la téte,
ou méme des oreilles, comme ’Ane.“ S. 9)

Auch auf diese Stelle kdnnte Eisen mit seinem eselsohrigen Mann rechts auflen anspielen; und
schliefflich auch auf die ebenfalls auf den ersten Seiten von Erasmus’ Text zu findende Passage,
in der die Torheit darauf hinweist, dass selbst diejenigen Toren, die sich besonders gerne die
»Maske der Weisheit“ aufsetzen (,ceux qui se parent le plus du masque de la Sagesse®, S. 8),
sich auf Dauer nicht verstellen konnten: Frither oder spiter kimen die ,riesigen Ohren® zum
Vorschein, die den Midas verraten. (,,ToGjours il s'échappe par quelque endroit d’éminentes
oreilles qui trahissent & découvrent Midas.“ S. 8) Als einen solchen als Weisen maskierten
Toren kdnnte man auch den Redner mit dem Doktormantel auf Eisens Illustration anspre-
chen, der sich durch seine diversen nirrischen Attribute verrit. Der Text des Erasmus erwihnt
in diesem Zusammenhang noch ,Affen im Purpurmantel” (,des Singes revétus de pourpre®,
S. 8), was vielleicht den bei Eisen links auflen an der Kanzel emporkletternden und neugierig
das Gesicht auf dem Narrenzepter bedugenden Affen anregte, obwohl dieser keinerlei Maskie-
rungsversuche unternommen hat.

Die attraktivste Bilderfindung Eisens fiir das Lob der Torheit ist wohl die komplexe, annihernd
symmetrische und doch sehr dynamische Interaktion dreier Figuren in Kat.-Nr. 6.2, wo die
Bewegungsimpulse zweier sich aufeinander zubewegender Figuren vorliufig durch eine dritte,
sich zwischen sie dringende Figur gchemmt werden. Die Gruppe steht in relativ lockerem Be-
zug zum Abschnitt ,, Torheit des Krieges“ (,,Folie de la guerre®) und iibertrigt eine Passage vom
Zusammenprall feindlicher Truppen auf die Konfrontation zweier Streithihne, die wieder als
Zeitgenossen des 18. Jahrhunderts gekennzeichnet sind:

Zwei Parteien streiten sich Gott weif$, warum; und beiden Parteien erwichst aus ihrer
Feindschaft viel mehr Schaden als Nutzen - was kann es Absurderes geben! Was kann es
Nirrischeres geben!

Deux Partis se battent, Dieux scait pour quelles raisons, & tous les deux remportent bien

plus de mal que de bien, de leur animosité: quoi de plus absurde! Quoi de plus fou! (S. 44 f)

Die besondere Torheit besteht hier darin, dass die Kontrahenten, die zunichst mit den Fius-
ten aufeinander losgehen, sich schliefSlich zum Gebrauch der noch gefihrlicheren Stichwaffen
hinreiflen lassen, was mit Mitteln der Allegorie zum Ausdruck gebracht wird: Die mit zahl-

reichen Schellen behangene Personifikation der Torheit tritt zwischen sie und bietet ihnen
Degen an; insbesondere scheint sie damit beschiftigt, dem linken Kontrahenten zu sugge-
rieren, dass dies nun die Waffen der Wahl seien. Moglicherweise méchte die Torheit mit der
deutenden Geste der linken Hand und der Ausrichtung der Stichwaffen den Mann links auf
eine besonders empfindliche und deswegen als Zielpunkt eines Angriffs besonders geeignete
Stelle am Kérper des Kontrahenten hinweisen, die dieser noch dazu durch sein breitbeiniges
Stehen darbietet.

Es entbehrt nicht einer gewissen Ironie, dass sich einige Jahre spiter die beiden Schopfer
dieser Illustration, der Vorlagenzeichner Eisen und der Kupferstecher Le Mire, in einen Streit
verwickelten, der durch Einsatz von Waffen zu eskalieren drohte; ein Vorfall, der sich im
Dezember 1759 ereignete, als beide mit der von den Steuerpichtern (fermiers généraux)* in-
itiierten Ausgabe der Contes von La Fontaine beschiftigt waren: Er habe, so berichtet Eisen,
Kritik an einer Arbeit Le Mires geduflert, woraufhin dieser sofort in heftige Beleidigungen
ausgebrochen sei, seinen Degen gezogen und ihn damit auch beinahe durchbohrt habe.”” Man
mag sich freilich fragen, ob Eisen ganz unschuldig an der Auseinandersetzung war, attackierte
er doch 1761 einen fermier général mit einem Messer, als man ihn dazu zwingen wollte, lingst
fillige Zeichnungen abzuliefern.’® Wie auch immer es zu dem Eklat zwischen Eisen und Le
Mire kam: Die beiden Kiinstler arbeiteten auch in den darauf folgenden Jahren weiterhin
zusammen, z. B. 1772 bei einer bibliophilen Ausgabe von Montesquieus Le temple de Gnide
(Kat.-Nr. 24).

Aus der Doppelsignatur Le Mires rechts unten geht hervor, dass bei der Anfertigung der
Druckplatte La Mire beide bei dieser Gelegenheit anfallenden Arbeitsschritte ausfiihree: so-
wohl den ersten Schritt der Atzung (Signatur innerhalb des Rahmens auf dem Bodenstreifen:
»Le Mire flecit]“) als auch den anschliefenden Schritt der Uberarbeitung der Radierung mit
dem Grabstichel (Signatur unterhalb des Rahmens: ,N. Le Mire sculp.“) Getrennte Signatu-
ren fiir Radierung und Kupferstich begegnen relativ selten; fiir Beispiele, in denen die beiden
Schritte von verschiedenen Hinden herriihren und durch zwei Signaturen dokumentiert sind,

siehe Kat.-Nr. 1 und Kat.-Nr. 49.

56  Siehe S. 11, Anm. 21.
57  Carlier, S. 62.
58  Carlier, S. 58 ff.; Griffiths, S. 18.
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Kat.-Nr. 7

Ludovico Ariosto:

Orlando furioso

Birmingham, da’ torchj di G. Baskerville: per P. Molini ... e G. Molini, 1773 (4 Binde)
02/111.10.8.322

[lustration zu Gesang 12 (Band 1, bei S. 331; 94 x 139 mm)

Joseph de Longueil (1730 Givet oder Lille - 1792 Paris [?]) nach einer Vorlage von
Charles-Dominique-Joseph Eisen (1720 Valenciennes - 1778 Briissel)

bez.: Ch. Eisen inv.; De Longueil sculp.

Kat.-Nr. 8

Ludovico Ariosto:

Roland furieux, poeme héroique ... Traduction nouvelle par M. d’Ussieux
A Paris, chez Brunet, 1775-1783 (2 Binde)

02/111.10.4.87 (Fragment, Gesang bzw. Lieferung 1-24)

[lustration zu Gesang 12 (Band 1, bei S. 222; 120 x 153 mm)
Nicolas de Launay (1739 Paris - 1792 ebd.) nach einer Vorlage von
Jean-Michel Moreau (M. le jeune; 1741 Paris - 1814 ebd.)

bez.: J. M. Moreau le Jleun] del.; 1777; N. De Launay sculp.

»,Damen, Ritter, Waffen, Liebesabenteuer, héfischen Anstand und kithne Taten will ich be-
singen® (,Le donne, i Cavalier, 'Arme, gli Amori, / Le cortesie, 'audaci Imprese io canto®):
Mit diesen Worten umreifSt Ludovico Ariosto (1474 Reggio nell’Emilia - 1533 Ferrara) seine
Absichten in den ersten Versen seines Epos Orlando furioso (Der rasende Roland), 1516 erst-
mals und 1532 in der definitiven dritten, aus 46 Gesingen bestehenden Fassung veroffent-
licht. Den Rahmen des Epos bildet der Kampf Kaiser Karls des Groflen (reg. 768-814) und
seiner Paladine, unter ihnen Orlando, gegen den in Frankreich eingefallenen Heidenkénig
Agramante, doch zerfillt die Handlung in zahlreiche Einzelepisoden, zu deren Personal auch
Feen, Magier und Ungeheuer gehoren. Eingeflochten sind u. a. die Abenteuer Ruggieros und
Bradamantes (letztere eine als Ritter auftretende Frau), die als Begriinder der damals in Ferrara
regierenden Familie d’Este galten, der auch Kardinal Ippolito d’Este angehorte, der Wid-
mungstriger des Werkes und damalige Dienstherr Ariostos.

Das Epos entwickelte sich zu einem in zahllosen Auflagen im Original oder in Ubersetzungen
verbreiteten Klassiker der italienischen Literatur, fiir den schon im 16. Jahrhundert mehrere
[lustrationsserien angefertigt wurden.’® Im 18. Jahrhundert hatten bereits die venezianischen
Verleger Stefano Orlandini (1730) und Antonio Zatta (1772) anspruchsvoll mit Kupfersti-
chen illustrierte Ausgaben vorgelegt, als 1773 der hier vorliegende Orlando (Kat.-Nr. 7) er-
schien, ein verlegerisches Gemeinschaftswerk zweier Briider, des in London u. a. als Buch-
lieferant der Royal Academy agierenden Pietro Molini (worauf er auch im Impressum des
Orlando hinweist) und des in Paris titigen Giovanni Claudio Molini, der sich dort u. a. mit
bibliophilen Ausgaben frither Texte der italienischen Literatur einen Namen gemacht hatte.
Aus der im ersten Band abgedruckten Subskriptionsliste geht hervor, dass eine internationale
Kiuferschaft fiir das Projekt gewonnen werden konnte: 235 Subskribenten in London, an-
gefithre von Konig Georg III. und Kénigin Charlotte (an welche ,,magnanima Principessa®
auch die Widmung Pietro Molinis adressiert ist), 121 in Paris, 109 in Italien (eingeworben
wahrscheinlich mit Hilfe des dritten Molini-Bruders Giuseppe, der in Florenz das viterliche
Geschift iibernommen hatte), sowie 20 in weiteren Lindern (Spanien, Deutschland, Hol-
land, Russland; der Name Oettingen-Wallerstein taucht allerdings nicht auf).

Im Hinblick auf die erfolgreiche Vermarktung des Buches war es letztlich vielleicht weniger
wichtig, dass, wie das Vorwort® herausstreicht, der Druck in Birmingham ,mit allerhéchster
Sorgfalt” durch den ,allseits bekannten® Typographen John Baskerville erfolgte (,eseguita con
somma diligenza dal notissimo Giovanni Baskerville“) und dass man sich um groftmégliche
Korrektheit des Textes bemiiht hatte (,la correzione, al possibile esatta®). Wenn der Verfasser
dieses Vorworts hofft, ein internationales, des Italienischen sicher nur eingeschrinkt michti-
ges Publikum mége dieser Ausgabe vor allen anderen den Vorzug geben (,spero che incon-
trerd, superiormente ad ogni altra, il vostro suffragio®), so ruht diese Hoffnung sicher zu
einem Grofiteil auf der kiinstlerischen Ausstattung des Buches, auf den ,,Zeichnungen und
[danach ausgefithrten] Kupferstichen der beriihmtesten Londoner und Pariser Kiinstler® (i
disegni, e intagli de’ pilt celebri Artisti di Londra, e di Parigi®); ausgefithrt auf so groffen Kup-
ferplatten, dass zumindest nach dem Zuschnitt der Bdgen durch den Buchbinder der im 18.
Jahrhundert als dsthetisch stérend empfundene Plattenrand nicht mehr sichtbar war.!

Den gewichtigeren Beitrag zum Frontispiz und zu den 46 jeweils die Gesinge eroffnen-
den Kupferstichen leistete dabei Paris, indem so bedeutende Buchillustratoren wie Cochin,
Eisen, Monnet und Moreau Vorzeichnungen lieferten, sogar der fiir seine Genregemilde be-
rithmte, aber nur selten mit Buchillustration befasste Jean-Baptiste Greuze eine Zeichnung
beisteuerte (siche auch Kat.-Nr. 35), und indem fiihrende Pariser Kupferstecher die meisten
Platten anfertigten. Als Zugestindnis an das britische Publikum ist es zu werten, dass zwei
in London ansissige italienische Kiinstler beteiligt wurden: Giovanni Battista Cipriani fiir

59 Zur Illustrationsgeschichte siche Hensher.
60 ,Leditore a’lettori“, o. S.
61  Hensher, S. 86.
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Vorzeichnungen und Francesco Bartolozzi fiir Kupfersticharbeiten. Dass letzterer fiir seine
Sdumigkeit bei der Anfertigung der Kupferplatten von Verlegerseite mit Schmihworten be-
legt wurde, soll der Grund sein, dass er auf dem Kupferstich zu Gesang 34 schwach lesbar die
Worte Asino (,Esel‘), Poltrone (,Faulenzer’) und Animale (Dummkopf’) anbrachte, und zwar,
in einem Anflug recht fragwiirdigen Humors, ausgerechnet in einer Kartusche auf dem Sar-
kophag des sarazenischen Ritters Brandimarte, der von Orlando getauft worden war und zu
dessen engsten Freunden zihlte.? (Im Exemplar der Oettingen-Wallersteinschen Bibliothek
sind die ersten beiden Worte mit etwas kombinatorischer Phantasie lesbar; das dritte Wort ist
allerdings unter einem rasterartigen Liniennetz so gut wie nicht erkennbar.) Dass es bei der
Anfertigung der Stiche zu Verzogerungen kam, geht auch daraus hervor, dass in Band 1 einige
von ihnen 1771 datiert sind (d. h., dass spitestens in diesem Jahr mit der Arbeit an ihnen be-
gonnen wurde), dass das Impressum aller vier Binde als Erscheinungsjahr 1773 nennt (d. h.,
dass die Fertigstellung der kompletten Stichserie zu diesem Zeitpunkt wiinschenswert gewe-
sen wire), dass jedoch mehrere Stiche in Band 3 und 4 (allerdings keine, an denen Bartolozzi

beteiligt war) die Jahreszahl 1774 aufweisen.

Wihrend Ray nicht zu Unrecht auf die recht unterschiedliche Qualitit der Illustrationen ver-
weist,? zihlt Griffiths diese Orlando-Ausgabe zu den Standardbestandteilen damaliger biblio-
philer Biichersammlungen in Frankreich® und ist festzuhalten, dass die Bilderfindungen durch
Wiederverwendung der Platten, Nachstiche und Paraphrasen tiber ihren urspriinglichen Kontext
hinaus weite Verbreitung fanden, und zwar in einem solchen Mafle, dass Hensher ihnen sogar
einen ,kanonischen Status® bei der Visualisierung des Orlando im 18. Jahrhundert zuerkennt.®
Die vier Binde seines Exemplars lief§ Fiirst Kraft-Ernst zu Oettingen-Wallerstein in rotes Leder
binden und mit reicher Goldprigung insbesondere auf den Buchriicken versehen, auf denen
seine vom Fiirstenhut bekronten ligierten Initialen jeweils viermal angebracht wurden. Einer
solchen Ausstattung, zu der auch Goldschnitt und Marmorpapier als Vorsatz gehéren, befand
der Fiirst keineswegs alle exklusiven Biicher fiir wiirdig: Andere, nicht weniger prestigetrichtige
Objekte wie Kat.-Nr. 11 mussten sich mit schlichtesten Interimseinbinden begniigen, geradeso,
als hitte sich der Fiirst nach dem Erwerb nicht mehr sondetlich fiir sie interessiert.

Wiederverwendet und bei dieser Gelegenheit mit zusitzlichen Kupferstichen kombiniert wur-
den die Ilustrationen des Baskerville-Orlando in einer neuen franzisischen Prosaiibersetzung
des Orlando durch Louis d’Ussieux (zu ihm siehe auch Kat.-Nr. 47-48), mit deren Verdffentli-
chung in Oktav- und Quartformat Pierre-Prudence Brunet 1775 begann; ein Vorhaben, das
beim Tod Brunets im September 1781 noch nicht abgeschlossen war (Kat.-Nr. 8). Offenbar
kam das Unternechmen bereits Ende der 1770er Jahre ins Stocken, da in der Quartausgabe der
erste Kupferstich der Lieferung 23 mit 1778 datiert ist, der erste Kupferstich der folgenden Lie-

62 Griffiths 2004, S. 122 f.

63 RayS.112f

64 Griffiths 2004, S. 123: ,,It became a basic book in any French bibliophile library.
65  Hensher, S.94.

ferung 24 hingegen mit 1781. Die die Lieferung 24 erdffnende Titelseite (, Tome second®), die
als Verleger noch Brunet nennt, gibt als Erscheinungsjahr eigenartigerweise 1776 an.

Fortgefiithrt wurde das Unternehmen unter dem Verleger Antoine-Louis-Guillaume-Catheri-
ne Laporte. Eine im April 1782 im Mercure de France erschienene Notiz (S. 96) weist darauf
hin, dass nun 30 Gesinge im Handel erhildich seien, und erwihnt Lieferschwierigkeiten,
die es zuletzt unter Brunet gegeben habe: Mehrere Subskribenten seien méglicherweise vom
verstorbenen Brunet nicht zuverlissig mit den ,,zweiten jedem Gesang beigegebenen Kupfer-
stichen“ versorgt worden (,la seconde planche qu’on a ajoutée & chaque Chant, & qui peut
manquer a plusieurs Souscripteurs de feu M. Brunet®); diesen Subskribenten wolle man durch
kostenlose Erginzung des Fehlenden entgegenkommen. 1783 lag der Brunet-Laporte Roland
furieux schliefSlich vollstindig vor. ® Ist die Illustrationsserie des Brunet-Laporte-Roland kom-
plett vorhanden, so besteht sie aus 93 Stichen: Sie setzt sich dann zusammen aus 45 Stichen
des Baskerville-Orlando (Frontispiz und 44 Stiche zu den einzelnen Gesingen, die bei dieser
Wiederverwendung in der Quartausgabe mit einem neuen ornamentalen Rahmen versehen
wurden), aus zwei Stichen nach Moreau, die zwei der acht Stiche nach Eisen im Baskervil-
le-Orlando ersetzen, sowie aus 46 ebenfalls neuen Stichen (also jeweils ein Stich pro Gesang),
ausgefiihrt nach Vorlagen von Cochin durch Nicolas de Launay, Charles-Louis Lingée and
Nicolas Ponce.”” Die Stiche nach Cochin sind jeweils zu Beginn eines Gesanges platziert; die
Stiche aus dem Baskerville-Orlando (bzw. die beiden Ersatzstiche nach Moreau) sind nun
innerhalb des jeweiligen Gesangs eingebunden.

Den Anspruch einer definitiven Beschreibung der komplizierten Publikationsgeschichte des
Brunet-Laporte-Roland erheben diese wenigen Zeilen nicht, zumal in der Oettingen-Wal-
lersteinschen Bibliothek als Anschauungsmaterial nur ein Torso der Quartausgabe und ein
weniger stark fragmentiertes, aber eben auch nicht vollstindiges Exemplar der Oktavaus-
gabe zur Verfligung stehen. Moglicherweise wirkten bei der Entstehung dieser Liicken der
Verlegerwechsel, das etwas erratische bibliophile Interesse des Fiirsten und organisatorische
Defizite beim Biichererwerb zusammen (vgl. S. 10 f.). Von der Quartausgabe (Kat.-Nr. 8)
sind jedenfalls nur die je einen Gesang enthaltenden Lieferungen 1-24 in separaten Interims-
einbinden aus Buntpapier vorhanden. Dass der Abbruch der Belieferung tatsichlich mit dem
Tod Brunets 1781 in Zusammenhang stand, kénnte man deswegen vermuten, weil der ers-
te Kupferstich der letzten beim Fiirsten eingetroffenen Lieferung 24 ebenfalls die Jahreszahl
1781 aufweist. Bei der Durchsicht der vier Binde der Oktavausgabe (02/111.10.8.323) fillc
zunichst auf, dass in den ersten beiden Binden mit den Gesiingen 1-23 nur jeweils die Sti-
che nach Cochin zu Beginn der Gesiinge vorhanden sind (mit gegeniiber der Quartausgabe
vereinfachtem Rahmen); erst in den Binden 3 und 4 sind zusitzlich die ilteren Stiche des

66 Zu den Verlegern siche die Notices d'autorité der Bibliothéque nationale de France.

67 Sander (Sp. 97 f.) bemerkt zur Quartausgabe, dass hier die Stiche des Baskerville-Orlando nur in ,bestimmten Exemplaren®
(»dans certains exemplaires“) zu finden seien. Die Beschreibung der Oktavausgabe erweckt den Eindruck, dass diese ilteren
Stiche hier stets vorhanden seien.
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Baskerville-Orlando enthalten (wieder mit gegeniiber der Quartausgabe vereinfachten Rah-
men). Allerdings fehlen in Band 4 die Gesinge 36 und 40 mit den zugehérigen Stichen; des
Weiteren fehlen Frontispiz und Titelseite in Band 1 sowie die Titelseite in Band 4.

Bei den beiden Stichen nach Eisen des Baskerville-Orlando, die im Brunet-Laporte-Roland
Neuschopfungen weichen mussten, handelt es sich um die Stiche zu den Gesingen 5 und
12. Es ist sehr instruktiv, den Stich nach Eisen zu Gesang 12 (Kat.-Nr. 7) und seinen auf
einer Moreau’schen Vorlage basierenden Ersatz (Kat.-Nr. 8) zu vergleichen, zumal beide Sti-
che dasselbe Geschehen am Ende des Gesangs illustrieren: Auf der Suche nach der von ihm
angebeteten Prinzessin Angelica wird Orlando eines Nachts durch Feuerschein in eine Hohle
gelocke, wo er eine weinende junge Frau in Begleitung einer alten Frau antrifft, denen er
zunichst einmal, wie das bei Eisen als Bildunterschrift verwendete Zitat angibt, nach Ritter-
manier einen héflichen Gruf§ entbietet. Im folgenden Gesang 13 erzihlt die junge Frau, die
spanische Konigstochter Isabella, dass sie von Piraten entfithrt worden sei und nun, bewacht
von einer Komplizin der Piraten, darauf warte, an einen Sultan verkauft zu werden. Bevor es
dann freilich dazu kommt, besiegt Orlando die Piraten im Kampf und befreit Isabella.

Der Vergleich der Stiche zeigt die ganz unterschiedliche Herangehensweise der beiden Kiinst-
ler an dasselbe Sujet. Wihrend bei Moreau die Statuarik der Figuren und der beruhigte Fal-
tenwurf der Gewandung bereits auf den Kiinstler verweisen, der sich im Zuge seiner Italien-
reise 1785 verstirke dem Klassizismus zuwenden und spiter fiir die von Jacques-Louis David
ausgehenden Anregungen empfinglich sein wird, wirken Eisens Figuren nervds, instabil,
fast verspielt. Es sind puppenhafte Erscheinungen des spiten Rokoko, die eine phantasti-
sche Mirchenwelt heraufbeschwioren; Moreau hingegen geht bereits auf Distanz zu dieser
Stilstufe, deren Geist z. B. noch die wenige Jahre zuvor entstandenen Illustrationen zu Im-
berts Jugement de Paris (Kat.-Nr. 42) atmen, und betont hier eher das Heroisch-Ritterliche.
Besonders ausgeprigt ist dieser Gegensatz beim Protagonisten Orlando: bei Moreau ecine fast
kerzengerade aufragende Figur, deren strenge Vertikale durch den Speer betont wird, bei der
die Licht-Schatteniiberginge sorgsam moduliert sind und deren Kérper vom Hals bis zu den
Knien von einem wohlgeordnet niederfallenden Uberwurf verhiillt wird; bei Eisen eine labil
gekriimmte Figur mit vielen unruhigen Akzenten: auf der Riistung aufblitzende Lichtreflexe,
eine wie von einem Luftzug bewegte Schirpe aus in sich gedrehtem Tuch und nicht zuletzt ein
kleinteiliger, tiberdimensionierter Federschmuck am Helm.

Wihrend man diese stilistische Diskrepanz noch einfach konstatieren kann und nicht mit
einem Werturteil verbinden muss, lisst sich nicht leugnen, dass der Stich nach Moreau mit
iiberzeugender Hell-Dunkel-Regie eine von einem Feuer erleuchtete und wenige Meter jen-
seits des Feuers in Dunkel versinkende Hohle suggeriert, wohingegen man sich beim Stich
nach Eisen fragt, wie eine so bescheidene Lichtquelle ein weitriumiges Gewdlbe derartig
nachhaltig erhellen kann (das bei niherer Betrachtung seiner labyrinthischen Verzweigungen
einen Hauch Architekturphantasie nach Art von Piranesis Carceri in das ansonsten wenig Be-
drohlichkeit ausstrahlende Bild bringt). Und wenn dieser Vorzug des Stiches nach Moreau bis

zu einem gewissen Grad der hervorragenden Arbeit des Kupferstechers geschuldet sein mag,
so muss man es in erster Linie Moreau selbst zuschreiben, wenn die Szene auch psychologisch
iiberzeugender gestaltet ist als bei Eisen: Der beide Frauen deutlich iiberragende, souverin
und beherrscht auftretende Orlando erscheint als bestens geeignet fiir die Rolle des Retters
in der Not; Isabella bekundet durch den zu ihm erhobenen Blick und die in seine Richtung
ausgestreckte Hand klar ihre Hilfsbediirftigkeit. Argwohn und Misstrauen der alten, durch
einen Schliisselbund ihre Funktion signalisierenden Gefingniswirterin schliefllich spiegeln
sich anschaulich in ihrem finsteren, geradezu dimonisch wirkenden Blick sowie in der Art
und Weise, wie sie Isabella mit der linken Hand an die Hiifte fasst und mit der rechten
einen greifenden Gestus in ihre Richtung vollfiihrt; gerade so, als befiirchte sie, Isabella werde
im nichsten Moment aufspringen und sich ihr durch Flucht an die Brust des unbekannten
Ritters entzichen. Bei Eisen hingegen ist von der Bedrohlichkeit der Situation kaum etwas zu
spiiren; und wenn man den Handlungszusammenhang nicht kennt, kénnte man aufgrund
der Position der Isabella zwischen den sich ihr symmetrisch zuwendenden Figuren Orlandos
und der Alten sowie aufgrund des Mienenspiels der drei auch spekulieren, ob hier vielleicht
ein Ritter und eine Alte gemeinsam versuchen, einem missgelaunten Miadchen gut zuzureden.

Man muss vielleicht nicht so weit gehen und diese Bilderfindung Eisens als Beleg fiir Rays
harsches Urteil werten, dass Eisens Beitrag zum Baskerville-Orlando groflenteils eine ,seiner
nicht wiirdige® Leistung sei;*® auch mag man bis zu einem gewissen Grad durchaus die et-
was unverbindliche, oberflichliche Mirchenatmosphire dieses Stiches goutieren: Letztlich ist
nicht zu leugnen, dass der Ersatz des Stiches nach Eisen durch den nach Moreau ein kiinstle-
rischer Gewinn fiir die Serie ist. Warum gerade Eisens Illustrationen zu den Gesingen 5 und
12 verworfen wurden, ist freilich nicht ganz klar. Denn auch wenn der rokokohafte Charakter
seines Beitrags bereits im Baskerville-Orlando teilweise als Fremdkérper erschien und sich
der Brunet-Laporte-Roland noch stirker in Richtung Klassizismus hin orientierte, so wurden
doch immerhin sechs Stiche nach Eisen beibehalten.

68  Ray, S. 113: ,Eisen’s eight plates for the most part are quite unworthy of him.”



49

)
e Longued Seulp.

Z, Fisen ,I) v ;i
Ovlando a {alutarle fu cortele

(Come con donne {empre efler {i vuole )
Canto XII. Stanza LXXXXIL.

Kat.-Nr. 7

¢

Kat.-Nr. 8

‘ﬂ‘v_..y Ty
LT




50

Kat.-Nr. 9

Margarete von Navarra:

Les nouvelles de Marguerite, reine de Navarre®

Berne, chez la nouvelle Société typographique, 1780-1781 (3 Binde)
02/111.11.8.1896

Kat.-Nr. 9.1
Kopfvignette zur dritten Novelle (Band 1, 1780, S. 22; 64 x 40 mm)
nach einer Vorlage von Balthasar Anton Dunker (1746 Saal/Stralsund - 1807 Bern)

Kat.-Nr. 9.2

Illustration zur dritten Novelle (Band 1, 1780, bei S. 22; 65 x 105 mm)
Robert de Launay (1750 Paris - 1814 ebd.) nach einer Vorlage von
Sigmund Freudenberger (1745 Bern - 1801 ebd.)

bez.: S. Freudenberg del.; 1777; De Launay junior incid.

Die 1542 erschienene franzosische Ubersetzung von Boccaccios Decamerone (,,Zehn-Tage-
Werk") inspirierte Margarete (1492 Angouléme - 1549 Odos-en-Bigorre), die seit 1527 mit
dem Konig von Navarra verheiratete Schwester des franzésischen Konigs Franz 1., zu einer
dhnlich strukturierten Novellensammlung: Um sich wihrend eines durch ein Unwetter er-
zwungenen Aufenthalts in einem Kloster die Zeit zu vertreiben, beschliefSt eine zehnkdpfige
Gesellschaft, bestehend aus fiinf Damen und fiinf Herren, jeder bzw. jede miisse tiglich eine
Geschichte erzihlen, entweder selbst erlebt oder zumindest aus vertrauenswiirdiger Quelle
erfahren. Urspriinglich war geplant, dass in Anlehnung an Boccaccio ein zehntigiger Auf-
enthalt zu insgesamt hundert Novellen fiihren sollte, doch vollendete Margarete davon nur
72. Dies veranlasste 1559 den Herausgeber der ersten um mdglichst getreue Wiedergabe der
handschriftlichen Quellen bemiihten Ausgabe, dem Werk den Titel Heptaméron (,,Sieben-Ta-
ge-Werk®) zu geben.

In Anbetracht dessen, dass es sich um ein bedeutendes und populires Werk der franzésischen
Literatur handelg, iiberrascht es, dass nach den Radierungen Jan Harrewijns vom Ende des 17.
Jahrhunderts (erstmals in Contes et nouvelles de Marguerite de Valois, Amsterdam 1698; frither
seinem Lehrer Romeyn de Hooghe zugeschrieben)”® die vorliegende Berner Ausgabe erst den
zweiten Versuch darstellt, die Novellen zu illustrieren.”! Diese Serie, die neben einem Fronti-
spiz zum Gesamtwerk und einer Darstellung der Erzihlrunde zu jeder Novelle eine ganzseitige

69 Auf der Schmutztitelseite und dem Frontispiz als Titelangabe Heprameron francois [francais].
70  Zuweisung an Harrewijn in Landwehr, S. 15.

71  Einige grundlegende Informationen zur Ausgabe in Margarete von Navarra 1874 und Margarete von Navarra 1894.

lustration sowie eine Kopf- und eine Schlussvignette bietet, kann aufgrund der mafigebli-
chen Beteiligung Schweizer Kiinstler zwar nicht ausschliefSlich der franzésischen Buchkunst
des 18. Jahrhunderts zugerechnet werden, doch waren sowohl Sigmund Freudenberger, der
Vorlagenzeichner der ganzseitigen Illustrationen, als auch Balthasar Anton Dunker, der Fron-
tispiz und alle Vignetten entwarf und sie groflenteils auch selbst stach, nachhaltig durch ihre
mehrjihrige Schulung in Paris beeinflusst; auflerdem wurden simtliche Vorlagezeichnungen
Freudenbergers in Paris von mehreren Kiinstlern gestochen. Einige der Vignetten stach Mat-
thias Gottfried Eichler (1748 Erlangen - 1821 Augsburg), Sohn des aus Augsburg stammen-
den Gottfried Eichlers d. J. Matthias Gottfried hatte bereits einen Teil seiner Ausbildung in
Augsburg absolviert und kehrte nach langen Jahren in der Schweiz im frithen 19. Jahrhundert
dorthin zuriick. Das Buch wird in der Sekundirliteratur des 6fteren als respektable, aber auch
etwas hausbackene Leistung eingestuft; doch entfaltet es bei niherer Betrachtung durchaus
seine Reize.”?

Die meisten Novellen thematisieren Spielarten der Liebe bzw. der Beziehungen zwischen den
Geschlechtern, und dies tut auch die dritte Novelle, zu der die abgebildeten Kupferstiche
gehoren. Sie erzihlt, wie Konig Alfons von Neapel die Gattin eines Edelmanns zur Geliebten
nimmt, woraufhin der Edelmann und die K8nigin, sobald sie davon Kenntnis erhalten, nun
ihrerseits ein Verhilenis eingehen, das freilich ihren jeweiligen Ehehilften verborgen bleibt. Es
wird anhand dieses Beispiels durchaus nachvollziehbar, dass die Novellensammlung lange Zeit
als moralisch bedenklich galt, zeitigt der doppelte Ehebruch doch keinerlei bése Folgen fiir die
Beteiligten und gibt es keinen Grund fiir sie, das Arrangement zu bereuen. Vielmehr schliefit
der Erzihler damit, dass alle vier in bester Freundschaft lebten, bis das Alter den Vergniigun-
gen ein natiirliches Ende bereitete. (,Aussi vécurent-ils de part & d’autre en bonne amitié,
jusques a ce que la vieillesse vint traverser leurs mutuels plaisirs. S. 31) Auflerdem empfiehlt
der Erzihler die Begebenheit den Damen als Exempel dafiir, dass sie untreue Eheminner am
besten damit bestrafen, dass sie ihnen selbst Horner aufsetzen. (,,Voila une histoire, Mesda-
mes, que je vous propose volontiers en exemple, afin que quand vos maris vous donneront les
cornes, vous leur en donniez aussi.“ S. 31)

Die Novelle ist insofern eine Herausforderung fiir den Illustrator, als sie zu kaum mehr Anlass
bietet als zur Darstellung von Worte oder Zirtlichkeiten austauschenden Personen und so die
Gefahr besteht, dass der Illustration eine gewisse Beliebigkeit anhaftet. (Der oben erwihnte
Jan Harrewijns etwa beschrinke sich darauf, auf nicht sonderlich inspirierte Weise das Ko-
nigspaar nebeneinander sitzend in seinem Thronsaal zu zeigen.) Um der Illustration zu dieser
Novelle die erhthte Aufmerksamkeit des Betrachters zu sichern, hitte die Mglichkeit bestan-
den, das erotische Potenzial des Textes fiir eine freiziigige, vielleicht sogar in Richtung Porno-

72 Holloway, S. 61: ,,the thoroughly philistine plates by Freudenberg®; Ray, S. 116: ,[Freudenberger’s designs] have their solid
merits. One leaves the book, not exactly with affection, but certainly with respect.” Zwélf der Kupferstiche nach Freudenbergers
Vorlagen begegnen als vereinfachte, seitenverkehrte Nachstiche im Kalendarium des Gozhaischen Hofkalenders bzw. Almanac de
Gotha von 1787. Die Kopie nach Kat.-Nr. 9.2 ist hier dem Monat Januar beigegeben.



III. NOUVELLE.

Un Roi de Naples ayant abufé de la femme d’un Gene
tilhomme porte enfin lni-méme les cornes.

omme j’ ai fouvent fouhaité d’avoir eu part
a la bonne fortune de celui dont je vais
vous faire une conte, je vous dirai, que du tems
du Roi Alfonce, le Prince de fon fiécle le plus
amoureux , il y avoit & Naples un Gentilhomme
bien fait, agreable, & en qui la nature & 1’ édu-
cation avoient mis tant de perfetions, qu’un
vieux Gentilhomme lui donna fa fille , qui pour ,
la beauté & pour les agrémens ne cedoit en rien
a fon mari. Ils s’aimerent beaucoup durant les
premiers mois de leur mariage,  Mais le Carna-

Kat.-Nr. 9.1 Kat.-Nr. 9.2
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graphie gehende Darstellung auszuschdpfen; doch waren derartige Bildlgsungen im Rahmen
dieses Buchprojekts ganz offenbar nicht gefragt. Freudenberger wihlte nun recht geschicke
einen Moment, in dem ein Wortwechsel um ein markantes Requisit kreist, dessen Einbezug
in die Darstellung dieser sofort ein spezifisches Profil verleiht und signalisiert, dass hier eine
prizise benennbare Situation abgebildet ist. Der ganzseitige Kupferstich (Kat.-Nr. 9.2) zeigt,
wie sich der Kénig bei einem Besuch im Haus des Edelmannes gegeniiber dem Hausherrn
einen anziiglichen Scherz erlaubt, sich dabei, wie seine lissig-entspannte Haltung mit iiber-
einander geschlagenen Beinen andeutet, in volliger Sicherheit wiegend, dass der tiefere Sinn
des Scherzes dem Hausherrn verborgen bleiben muss: Er deutet lachend auf die Jagdtrophie
eines Hirsches und bemerkt dazu, dass dieser Wandschmuck sehr gut in dieses Haus passe.
(,Ce bois convient fort bien a cette maison.“ S. 30) Die einem Hiindchen auf ihrem Schof$
das Fell kraulende Dame des Hauses wendet den Kopf, um vor ihrem Gatten ein verstehen-
des Licheln zu verbergen (und vielleicht ein sanftes Erréten, wie es der Kupferstich nicht
wiedergeben kann). Dieser selbst lisst keine Gemiitsregung erkennen, reagiert aber, wie aus
dem weiteren Verlauf der Erzihlung hervorgeht, durchaus gewitzt auf die kénigliche Stichelei.
Er ldsst ndmlich bei der Jagdtrophie eine Inschrift anbringen, die dem Kénig nun seinerseits
ritselhaft erscheint: ,Ich trage Horner, die jeder sehen kann, aber manch einer trigt sie, der es
gar nicht glaubt.” (,Io porto le corna, ci ascun le vede, ma tal le porta chi no le crede.“ S. 30)
Die Erlduterungen, die der Edelmann auf Nachfrage hin zu dieser Inschrift abgibt, lassen den
Kénig schliellich vermuten, der Edelmann sei nicht ganz so ahnungslos, wie es zunichst den
Anschein hatte; doch dass die Konigin ihn mit dem Edelmann hintergehen konnte, kommt
ihm nicht in den Sinn.

In welcher Lage sich der Kénig tatsichlich befindet und wie beschrinkt sein Kenntnisstand
ist, wird sehr amiisant auf allegorische Weise in der gegeniiberliegenden Vignette (Kat.-Nr.
9.1) zum Ausdruck gebracht. Dort setzt er dem Edelmann, der iiber eine Treppe eben zu sei-
nem Koénig empor gestiegen ist und nun ehrerbietig gebeugt vor ihm steht, ein Geweih aufs
Haupt und schliefft wohl filschlich aus dessen nach unten gerichtetem Blick, dass der von
dieser ,Kronung' nichts mitbekommt. Gleichzeitig reckt sich hinter ihm, von ihm véllig un-
bemerkt, ein gefliigelter Genius auf Zehenspitzen, um ihm seinerseits eine Krone mit Geweih
aufzusetzen. Wihrend die ganzseitige Illustration vor allem auf eine klare Ablesbarkeit der
Bilderzihlung bedacht ist und das riumliche Ambiente in seiner zuriickhaltenden Gestaltung
moglichst wenig von den hierfiir wichtigen Elementen (Personen, Hirschkopf) ablenken soll,
zeichnet sich die Vignette, die das Geschehen in einem Lustgarten ansiedelt, durch Freude an
rein dekorativen Details aus. Dazu gehéren etwa die Pflanzkiibel rechts auflen, die dahinter
aufragende, reich ornamentierte Architektur, die Balustrade mit den Ziervasen im Hinter-
grund oder das Treppengelinder mit dem Papagei links aufSen.

Es ist dies bedauerlicherweise der einzige Fall, in dem im Exemplar der Oettingen-Waller-
steinschen Bibliothek ein ganzseitiger Kupferstich so eingebunden wurde, dass er gegeniiber
der ersten, Vignette und Textbeginn kombinierenden Seite der Novelle zu stehen kommt, was

zum einen eine isthetisch ansprechende Doppelseite ergibt und es zum anderen erleichtert,
die Bildaussagen der beiden Illustrationen als komplementir wahrzunehmen. In allen anderen
Fillen bilden ganzseitiger Kupferstich und Novellenbeginn mit Vignette jeweils die Recto-Sei-
ten zweier aufeinanderfolgender Blitter.
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Kat.-Nr. 10

Torquato Tasso:

La Gerusalemme liberata

In Parigi ... appreffo Agostino Delalain. Pietro Durand. Gio. Claudio Molini, 1771 [1773];7
[Kolophon in Band 2:] In Parigi. Da’ torchi di Francesco Agostino Quillau, 1771 (2 Binde)
02/111.10.8.324

Kat.-Nr. 10.1

[lustration zu Beginn von Gesang 14 (Band 2, bei S. 96; 97 x 156 mm)
Jean Massard (M. le pere; 1740 Belléme - 1822 Paris) nach einer Vorlage von
Hubert-Francois Gravelot (1699 Paris - 1773 ebd.)

bez.: H. Gravelot del.; Maflard sculp.

Kat.-Nr. 10.2

[lustration am Ende von Gesang 14 (Band 2, S. 122; 85 x 128 mm)
Jacques Le Roy (geb. 1739) nach einer Vorlage von

Hubert-Francois Gravelot (1699 Paris - 1773 ebd.)

bez.: H. Gravelot inv.; J'. Le Roy sculp.

Kat.-Nr. 10.3

Frontispiz in Band 1 (97 x 151 mm)

Benoit-Louis Henriquez (1732 Paris - 1806 ebd.) nach einer Vorlage von
Hubert-Francois Gravelot (1699 Paris - 1773 ebd.)

bez.: H. Gravelot del.; B. L. Henriquez sculp.

Kat.-Nr. 10.4

Frontispiz in Band 2 (97 x 152 mm)

Benoit-Louis Henriquez (1732 Paris - 1806 ebd.) nach einer Vorlage von
Hubert-Francois Gravelot (1699 Paris - 1773 ebd.)

bez.: H. Gravelot del.; B. L. Henriquez sculp.

73 Zur Datierung siche Griffiths 2004, S. 103.

Die fiir das christliche Europa bedrohliche Ausdehnung des osmanischen Herrschaftsberei-
ches, die unter Siileiman I. (reg. 1520-1566) ihren Hohepunkt erlebte, war fiir Torquato Tas-
so (1544 Sorrent - 1595 Rom) der Anlass, im Rahmen eines zu Zeiten des Ersten Kreuzzuges
(1096-1099) angesiedelten Epos die Auseinandersetzung zwischen Christentum und Islam
zu thematisieren. Bereits Ende der 1550er Jahre hatte er erste Entwiirfe niedergeschrieben;
verstirke arbeitete er an diesem Epos, nachdem er 1565 in die Dienste der Familie d’Este in
Ferrara getreten war. Es sollte sein Hauptwerk werden und wurde 1581 unter dem Titel Ge-
rusalemme liberata (Das befreite Jerusalem) in Parma verdffentlicht.

Das Geschehen um Gottfried von Bouillon (Goffredo), der iiber den Erzengel Gabriel den
gottlichen Auftrag zur Befreiung Jerusalems aus der Hand der Ungliubigen erhalten hatte,
reichert im Interesse einer fiir das lesende oder zuhsrende Publikum méglichst unterhaltsa-
men stofflichen Vielfalt historisch Verbiirgtes grofiziigig mit phantastischen Elementen an.
Zu letzteren zihlt auch, wie die sarazenische Zauberin Armida den Kreuzritter Rinaldo mit
[lusions- und Verfiihrungskiinsten in ihren Bann schligt und gefangen hilt; ein Geschehen,
das zahllose Male in der bildenden Kunst behandelt wurde, vom 17. bis ins 19. Jahrhundert
ein beliebtes Opernsujet war (vertont u. a. von Lully, Charpentier, Hindel, Gluck, Rossini
und sogar noch von Dvordk) und damit auch vielen vertraut ist, die ansonsten mit Tassos
Dichtung nicht in Berithrung kommen.

Wie Armida sich des Kreuzritters bemichtigt, zeigt der hier abgebildete Kupferstich zu Ge-
sang 14 (Kat.-Nr. 10.1), einer aus der Serie der zwanzig die einzelnen Gesinge eréffnenden
Kupferstiche, wie alle Illustrationen dieser Ausgabe auf einer Zeichnung von Gravelot basie-
rend.”* Urspriinglich hatte Armida geplant, sich an ihrem Widersacher zu richen, nachdem er
ihr eine besonders schmihliche Niederlage zugefiigt hatte, und ihn zu diesem Zweck an das
Ufer des Flusses Orontes gelockt. Dort findet Rinaldo einen Kahn vor, dessen Beschriftung
ihm Wunder auf einer im Fluss gelegenen Insel verheif3t, so dass seine Neugier geweckt wird
und er zu der Insel iibersetzt. Er ldsst sich, von der Lieblichkeit des Ortes angetan, zur Rast
nieder und legt, wie auf dem Kupferstich zu sehen, Helm, Schild und Schwert beiseite; dann,
nachdem er von einem aus den Fluten aufsteigenden Midchen (im Hintergrund des Kupfer-
stiches als eine Art Nixe wiedergegeben) in den Schlaf gesungen wurde, ,stiirzt die Zaubrinn
von dem Ort der Wache / Hervor auf ihren Feind voll heifSer Rache.“” (,Esce d’aguato allor
la falsa maga, / E gli va sopra, di vendetta vaga.“ Strophe 65). Doch kaum fillt ihr Blick auf
den wehrlosen Gegner, entbrennt sie in Liebe zu ihm; und die Fesseln, die sie ihm nun anlegt,
bestehen aus Blumenkrinzen:

74 Einen Uberblick iiber die Illustrationsgeschichte der Werke Tassos gibt Arcati.
75  Deutsche Zitate nach Tasso 1837.
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Schén blithende Ligustern, Lilien, Rosen,

Die sie dem lieblichen Gestad’ entrafft,
Verflicht sie nun mit neuer Kunst zu losen,
Doch zihen Banden von gewalt'ger Kraft.

Hals, Arm’ und Fiife des Verteid’gungslosen
Umwindet sie und hilt ihn so in Haft,

Lisst ihn, im Schlaf, auf ihren Wagen bringen
Und eilt, mit ihm sich in die Luft zu schwingen.

Di ligustri, di gigli e de le rose

Le quai fiorian per quelle piagge amene,

Con nov’arte congiunte, indi compose

Lente ma tenacissime catene.

Queste al collo, a le braccia, ai pie¢ gli pose:

Cosi l'avinse e cosi preso il tiene:

Quinci, mentri egli dorme, il fa riporre

Sovra un suo carro, e ratta il Ciel trascorre. (Strophe 68)

Wihrend der dem Gesang 14 vorangestellte Kupferstich das zirtliche Fesselspiel illustriert, zeigt
ein weiterer Kupferstich am Ende des Gesanges (Kat.-Nr. 10.2), was geschieht, nachdem Armida
den schlafenden Ritter in diese Bande geschlagen hat, und was in den beiden letzten Versen von
Strophe 68 berichtet wird: Sie entfithrt ihn auf ihrem von Drachen gezogenen Wagen (bereits
auf Kat.-Nr. 10.1 am rechten Bildrand sichtbar) in ihren Zaubergarten. Dort bleibt Rinaldo fern
des Kampfgeschehens ihr liebeskranker Gefangener, bis ihn schliefflich zwei seiner Gefihrten
aufspiiren und an seine Pflichten als christlicher Ritter erinnern. Dass Rinaldo diesen Pflichten
voriibergehend nicht nachkommen wird, geht auf Kat.-Nr. 10.2 nachdriicklich daraus hervor,
dass Helm, Speer und Schild im Vordergrund platziert zuriickbleiben, wihrend sich der Wagen
mit Armida und Rinaldo entfernt, letzterer noch immer von der Bliitengirlande umschlungen.
Im Hintergrund zu erkennen sind das aus dem ersten Kupferstich bekannte Wassergeschopf, der
Kahn, mit dem Orlando zu der Insel iibergesetzt hat, sowie die Knappen, die er samt seinem
eigenen, nunmehr verwaisten Pferd am Ufer zuriickgelassen hat.

Was auf diesem Kupferstich natiirlich besonders ins Auge sticht, ist der Umstand, dass Rinaldo
und Armida hier als pausbickige, rundliche Kinder erscheinen, physiologisch den im Rokoko
allgegenwirtigen Putten und Amoretten verwandt. Derartige Darstellungen, in denen Tassos
Protagonisten als Kinder wiederkehren, stehen in der vorliegenden Ausgabe (mit einer Aus-
nahme) am Ende aller Gesinge. Dies bildet nicht nur eine heitere Kontrafaktur zur heroischen
Welt des Epos, die auf den die Gesinge eréffnenden Kupferstichen direkt und ohne eine solche
Verfremdungstechnik vorgestellt wird, sondern es bringt auch insofern eine im wahrsten Sinne
des Wortes spielerische Komponente in das Buch, als hier natiirlich nicht Rinaldo und Armida
dargestellt werden, sondern Kinder, die diese Rollen spielen. Die Illustration bildet damit nicht

einfach das im Text erzihlte fiktive Geschehen ab, sondern kennzeichnet es explizit als Nicht-Re-
alitdt, ndmlich als etwas, das nur gespielt wird, gespielt noch dazu auf ganz unrealistische Weise:
Es ist zwar denkbar, dass Schauspieler Szenen einer dramatisierten Version des Epos auffiihren,
aber sicher nicht, wie hier zu sehen, Kinder. Dass sich kindliche Schauspieler literarischer Texte
bemichtigen, begegnet in der franzésischen Buchillustration des 18. Jahrhunderts des ofteren;
Holloway nennt dafiir mehrere Beispiele (u. a. die ebenfalls von Gravelot illustrierte Ausgabe
des Dekamerons von Boccaccio, 1757-61) und weist darauf hin, dass dieser Modus sogar auf
Hohepunkte franzésischer Tragddiendichtung angewandt wurde (Illustrationen von Jacques de
Seve in (Euwvres de Racine, 1760).7°

Wihrend die hier vorliegende Ausgabe von Gerusalemme liberata durchaus einer Standardpraxis
der Buchillustration des 18. Jahrhunderts folgt, wenn sie das Ende grofierer Texteinheiten, in
diesem Fall der Gesinge des Epos, durch Bilder markiert, so ist es doch ungewshnlich, dass dies
hier des 6fteren wie im Falle von Kat.-Nr. 10.2 nicht durch eine kleinformatige Vignette erfolgt,
sondern durch einen Kupferstich, der zwar die bei Vignetten hiufig begegnende Rahmen-
losigkeit aufweist, aber in seiner Grofie fast an die den Gesingen vorangestellten Kupferstiche
heranreicht und der sich die Seite auch nicht mit typographischem Text teilt, wie dies bei Vig-
netten meistens der Fall ist. Ungewdhnlich ist in diesem Buch des Weiteren, dass am Ende eines
Gesanges sowohl diese Sonderform der ,Grofivignette* als auch typische kleinere, auf einer Seite
mit typographischem Text kombinierte Vignetten begegnen, des 6fteren auch beide Formen am
Ende desselben Gesangs.

Dies hat damit zu tun, dass der Text jedes Gesangs auf der Recto-Seite eines Blattes beginnen
sollte, was zugleich hief$, dass der vorherige Gesang auf der Verso-Seite eines Blattes seinen
Abschluss finden musste. (Die die Gesinge erdffnenden Kupferstiche wurden auf Blitter aus
stirkerem Papier gedruckt, deren andere Seite unbedrucke blieb und die auch auflerhalb der
Seitenzihlung stehen.) Wenn nun der Text eines Gesangs auf einer Recto-Seite endete, so wurde,
sofern noch Platz vorhanden war, dieser mit einer kleinformatigen Vignette gefiillt und wurde
in jedem Fall die Verso-Seite dieses Blattes fiir eine Grofvignette genutzt. Endete der Text eines
Gesangs auf einer Verso-Seite, so wurde, sofern noch Platz vorhanden war, dieser ebenfalls mit
einer kleinformatigen Vignette gefiillt, doch war in diesem Fall kein Platz fiir eine Grof$vignette
vorhanden. Dies fithrt dazu, dass ans Ende von acht Gesiingen lediglich eine kleinformatige Vig-
nette zu stechen kommt, ans Ende von drei Gesingen lediglich eine Grofivignette und ans Ende
von sieben Gesingen beide Vignettentypen. In einem Fall (Gesang 3) fiillen die letzten Strophen
eines Gesangs die Verso-Seite vollstindig, so dass dort kein Platz fiir eine kleinformatige Vignette
ist und das Ende des Gesangs tiberhaupt nicht bildlich markiert wird.

Befremdlich ist das Erscheinungsbild am Ende des letzten Gesanges: Der Text endet auf einer
Recto-Seite, ohne diese zu fiillen, doch findet sich weder recto noch verso eine Vignette, so

dass diese strukturell markante Stelle, das Ende des Epos und damit des Hauptteils des Buches

76  Holloway, S. 71 ff.
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(es folgen lediglich noch Approbation des Zensors und kénigliches Privileg), iiberhaupt nicht
visuell hervorgehoben wird. Aufler diesem Detail kénnte man an der hier skizzierten Illustrati-
onsstrategie kritisieren, dass das Ende der einzelnen Gesinge visuell ungleich akzentuiert wird
und insbesondere, dass der isthetische Eindruck wenig befriedigend ist, wenn links eine Seite
mit einer Grofvignette zu stehen kommt und rechts die véllig unbedruckte Recto-Seite eines
Blattes, auf dessen Verso-Seite der Kupferstich zum folgenden Gesang gedruckt ist: Die Fliche
einer Doppelseite ist dann nur zu einem kleineren Teil, noch dazu asymmetrisch, durch die
Vignette linkerhand gefiillt.

An weiteren Illustrationen enthilt die Ausgabe Vignetten, die auf der ersten Textseite jedes
Gesangs oberhalb des Textes platziert sind und die Charaktere des Epos in Form einer Biiste
mit reichem Rahmenwerk vergegenwirtigen; daneben ein Frontispiz fiir jeden der beiden
Binde, Vignetten auf den gestochenen Titelseiten der beiden Binde (als Stecher der Schrift
wird Droiiet genannt) sowie eine aus Bild- und Textelementen bestehende Widmung an Giles
Earle (,Egidio Earle, Cavaliere inglese®). Wihrend simtliche Vorlagen, wie bereits erwihnt,
von Gravelot stammen, erfolgte die Umsetzung in den Kupferstich durch verschiedene Kiinst-
ler, wobei mit simtlichen Vignetten zu Beginn und Ende der einzelnen Gesinge Jacques Le
Roy betraut wurde.

Es ist davon auszugehen, dass der umfassende Buchschmuck dieser Ausgabe auf Veranlassung
von G. Conti entstand, der die Widmung unterzeichnet hat. Conti scheint derzeit im We-
sentlichen dadurch fassbar, dass sein Name als Herausgeber, Verleger und vor allem, wie hier,
als Unterzeichner von Widmungen in Ausgaben lateinischer und italienischer Literatur und
Grammatiken des Italienischen auftaucht, die in Paris erschienen. Gelegentlich bezeichnet
er sich in diesen Verdffentlichungen als Italienischlehrer an der kéniglichen Militdrakademie
(Ecole royale militaire);”” doch 16st er offenbar nie die Initiale ,G.“ seines Vornamens auf.
Maglicherweise handelt es sich um den in einem italienischen Nachschlagewerk des mittleren
20. Jahrhunderts genannten Giacomo Conti (Rom 1720-1788), von dem dort allerdings nur
angemerkt wird, dass er lingere Zeit in Frankreich lebte und dort fiir seine Gelehrsamkeit
bewundert wurde.”®

Unter Contis Agide war bereits 1766 eine zweibindige Ausgabe von Alessandro Tassonis ko-
mischem Epos La secchia rapita erschienen, deren Buchschmuck ganz dhnlich konzipiert ist
und fiir deren Kupferstiche Gravelot zahlreiche, allerdings nicht alle Vorlagen lieferte (Kat.-Nr.
13). Im Falle von Gerusalemme liberata wurde ihm nun die gesamte Vorlagenarbeit anvertraut;
auflerdem durfte er sich selbst und seiner Kunst ein Denkmal setzen, das ihn gewissermafSen

77 L Eneide di Virgilio (Paris 1760): ,,Professore di Lingua Toscana nella Regia Scuola Militare di Parigi; Epistole eroiche di P Ovi-
dio Nasone (Paris 1762): ,,Professore di lingua italiana nella R. scuola militare di Francia®.

78  Imperatori, S. 361: ,Conti Giacomo (Roma 1720-1788). Per la sua vasta erudizione fu assai ammirato in Francia dove visse per
molti anni.” Die Notices d autorité der Bibliothéque nationale de France fithren ihn ohne schliissige Quellenangabe als ,,Conti,
Giusto (17202 - 17902)“. Eine E-Mail-Anfrage bei der Association Ecole Militaire im Mai 2017 ergab, dass dort derzeit keine
Informationen iiber Conti verfiigbar sind.

auf eine Stufe mit Tasso stellt: Wihrend nidmlich das Frontispiz in Band 1 (Kat.-Nr. 10.3) eine
Personifikation der Dichtkunst mit dem Portritmedaillon Tassos zeigt, prisentiert auf dem
kompositorisch als Pendant angelegten Frontspiz zum zweiten Band (Kat.-Nr. 10.4) die Per-
sonifikation der Zeichenkunst ein Portritmedaillon Gravelots. Die lorbeerbekrinzte Dicht-
kunst, im Hinblick auf den im Hintergrund sichtbaren Berg Helikon mit dem gefliigelten
Pegasos vielleicht auch als Muse anzusprechen, wird begleitet von einem die Leier schlagenden
Putto; zu ihren Fiiflen verweisen Biicher mit der Beschriftung ,,Virgile“ und ,Homere® auf die
Tradition, in der Tasso steht, und vergegenwirtigen Helm, Trompete, Schild und Turban den
Inhalt seines Epos. (Dass der Fuf§ der Frauengestalt auf dem Turban ruht, deutet dabei den
Sieg der Kreuzritter an.) Die Zeichenkunst hilt einen Stift in Hinden; zu ihren Fiiflen sind
Zirkel, Lineal, gerollte Zeichnungen sowie eine Mappe mit Zeichnungen angeordnet und
blittert ein Putto in einem mit Kupferstichen illustrierten Buch.”

79  Eine dhnliche Konzeption der Frontispize begegnet in der von den Steuerpichtern (fermiers généraux; siche S. 11, Anm. 21)
initiierten Ausgabe von La Fontaines Contes et nouvelles (1762): Das Frontispiz zu Band 1 zeigt La Fontaine, das zu Band 2
Charles Eisen, der die Zeichnungen fiir die Kupferstiche schuf.
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Kat.-Nr. 11

Torquato Tasso:

La Gerusalemme liberata ... stampata d'ordine di Monsieur
Parigi, presso Franc. Ambr. Didot I'ainé, 1784-1786 (2 Binde)
02/111.10.4.111

[lustration zu Gesang 13 (Band 2, 1786, bei S. 67; 133 x 203 mm)
Jean-Baptiste-Blaise Simonet (1742 Paris - nach 1813) nach einer Vorlage von
Charles-Nicolas Cochin (C. le jeune; 1715 Paris - 1790 ebd.)

bez.: C.N. Cochin Eques del.; ]. B. Simonet sculp.

Zu den phantastischen Elementen in Tassos Gerusalemme liberata (vgl. Kat.-Nr. 10) zihlen
auch die in Kat.-Nr. 11 illustrierten Néte, die in Gesang 13 der muslimische Zauberer Ismeno
den Rittern Gottfrieds bereitet. Als die Kreuzritter fiir den Bau von Belagerungsmaschinen
Biume fillen wollen, beschwort Ismeno zum Schutz des Waldes héllische Dimonen, die zu-
nichst die von Gottfried ausgesandten Zimmerleute und anschlieffend eine Abordnung seiner
besten Krieger in die Flucht schlagen. Letztlich wird es der bei Kat.-Nr. 10 erwihnte Rinaldo
sein, der den Zauber bricht, doch vorldufig tritt der Ritter Alcasto auf den Plan, ,ein Mann
von keckem, ungezihmten Feuer, / Der nicht vor Menschen noch dem Tod’ erblasst™ (,Uom
di termerita stupida e fera, / Sprezzator de’ mortali e della morte®, Strophe 24 ). Siegesgewiss
verkiindet er: ,Ich will allein den ganzen Wald zerstéren, / Den Aufenthalt verwirrter Triu-
merei.“ (,lo sol quell bosco di troncar intendo / Che di torbidi sogni ¢ fatto nido.“ Strophe
25). Als er sich freilich einem flammenden, von Dimonen bemannten Verteidigungswall ge-
geniibersicht, muss auch er, wie auf dem Kupferstich dargestellt, ,,von Furcht bewegt, zum
erstenmal im Leben“ den Riickzug antreten:

Die grossten [Flammen] sind wie Schlésser anzuschauen
Und thiirmen stolz und kiihn sich himmelan;

Und rings umher verteidigt sich auf’s beste

Mit Kriegsgeschiitz die neue Héllenveste.

O wieviel Ungeheu'r aus Pluto’s Reichen
Erscheinen jetzt, bewaflnet, auf dem Schloss!

Die theils mit furchtbarn Blicken ihn bestreichen,
Theils ihn bedrohn mit klirrendem Geschoss.

80  Deutsche Zitate nach Tasso 1837.

Er flieht zuletzt; zwar langsam ist sein Weichen,
Wie wenn zum Riickzug sich der Léw’ entschloss:
Doch ist es Flucht, und seine Glieder beben,

Von Furcht bewegt, zum erstenmal im Leben.

Le maggiori sue flamme hanno figura
Di castelli superbi e torreggianti:

E di tormenti bellici ha munite

Le rocche sue questa novella Dite.

O quanti appajon mostri armati in guarda

Degli alti merli, e in che terribil faccia!

De’ quai con occhi biechi altri il riguarda,

E, dibattendo I'arme, altri il minaccia.

Fugge egli alfine; e ben la fuga ¢ tarda,

Qual di leon che si ritiri in caccia:

Ma pure ¢ fuga; e pur gli scuote il petto

Timor, sin a quell punto ignoto affetto. (Strophe 27 f.)

Dass Alcasto sich auf dem Kupferstich bereits geschlagen gibt, aber nur langsam weicht', wie
auch das als Bildunterschrift verwendete Zitat besagt, ist zunichst daran zu erkennen, dass
er sich einerseits bereits von den Dimonen abgewandt hat, nur noch das Schild zu seinem
Schutz, aber nicht mehr das Schwert zum Angriff erhoben hat, andererseits vorliufig aber
offenbar noch zdgert, den endgiiltigen Riickzug anzutreten. Eine bemerkenswerte Losung, das
Jangsame Weichen® bildlich umzusetzen, hat Cochin dariiber hinaus dadurch gefunden, dass
das einsame Aufragen des Ritters mit leichter Seitenneigung in der unteren Bildhilfte (vor
der Offnung zur Unterwelt, der dem Text zufolge ein Teil der Dimonen entstiegen ist) und
die dichte Ballung der Didmonen in der oberen Bildhilfte den Eindruck erwecken, als wiirde
die Ubermacht der in mehreren diagonalen Stofrichtungen auf ihn einstiirmenden Wider-
sacher als schweres Gewicht auf dem Ritter lasten und ihn nach und nach niederdriicken. Es
ist dies freilich ein Eindruck, der sich nur durch das unmittelbare Nebeneinander von Ritter
und Dimonen in der Bildfliche ergibt, da bei niherer Analyse des Bildraumes die Dimonen
sich zu einer Art Wand des Schreckens hinter Alcasto auftiirmen. In riumlichem Sinn ist die
Biegung des Korpers nach links als ein von einem angewiderten Blick begleitetes Ausweichen
des Ritters vor den ausgestreckten Armen des cher kleinwiichsigen Dimons rechts unten zu
verstehen; eine Interaktion, die nicht einer gewissen Komik entbehrt.

Unter den Schrecknissen, die der oben im Bild mit ausgebreiteten Armen das Geschehen
dirigierende Ismeno gegen die Kreuzritter ins Feld fiihre, sind es vor allem diese im Text nur
lakonisch als ,bewaffnete Ungeheuer mit ,fuchtbaren Blicken® bezeichneten Dimonen, die
Cochins Phantasie angeregt haben. Insgesamt greift er mit den schlangenhaarigen Mensch-
Tier-Wesen zwar auf konventionelles dimonisches Typenrepertoire des 18. Jahrhunderts
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zuriick, doch mischt er unter Ismenos Vasallen auch eine so ungewdhnliche Erscheinung
wie den mit einer Sense bewaffneten muskuldsen Pferdemann. Das von Ismeno ebenfalls
eingesetzte Element Feuer hingegen kommt auf dem Kupferstich weniger zur Geltung. Es
ist durch die an mehreren Stellen im Hintergrund sichtbaren Flammen und die von den
Dimonen und Ismeno geschwungenen Fackeln gegenwirtig; doch fehlt auf dem Kupferstich
eine adiquate bildliche Umsetzung der von Tasso mit wenigen, aber sehr suggestiven Worten
heraufbeschworenen Schldsser aus Flammen, die sich zum Himmel tiirmen. Zwar sind im
oberen Bereich von Feuer umloderte Befestigungsanlagen mit Speertrigern erkennbar, jedoch
weit im Hintergrund, und ist es nicht recht nachvollziehbar, warum Cochin hier sowohl bei
der Architekeur als auch bei den Mannen in den Modus eines fiir die Darstellung von Zauber-
kiinsten wenig geeigneten prosaischen Realismus wechselt.

Gedrucke wurde das Buch, zu dem der Kupferstich gehort, in den Jahren 1784-1786 in der
Werkstatt des einer berithmten franzésischen Drucker- und Typographenfamilie angehs-
renden Francois-Ambroise Didot (Didot ainé, 1730-1804), und zwar, wie auf der Titelseite
vermerke ist, im Auftrag von Monsieur (,stampata d’ordine di Monsieur®), der das Projekt
auch finanzierte. Gemeint war im Ancien Régime mit dieser Anrede der jiingere Bruder des
regierenden Konigs, in diesem Fall der Bruder Ludwigs XV1., Louis-Stanislas-Xavier de Fran-
ce, Comte de Provence, der nach der Restauration selbst von 1814-1824 als Ludwig XVIII.
regierte.’!

Es ist dies der einzige Fall, dass Francois-Ambroise Didot, dessen Beitrag zur Buchisthetik
des 18. Jahrhunderts in erster Linie typographischer Natur ist und der auch fiir Gerusalemme
liberata eine neue Schrifttype kreierte, an einer aufwindig illustrierten Ausgabe beteiligt war.
Sie enthilt neben einem das Gesamtwerk erdffnenden Frontispiz 40 Kupferstiche (also zwei
Kupferstiche fiir jeden der 20 Gesinge), simtliche nach Vorlagen von Cochin ausgefiihrt von
verschiedenen Stechern.® Monsieur selbst hatte, wie im Subskriptionsaufruf im Mai 1783
im Mercure de France angemerkt wurde, Angaben dazu gemacht, was auf den Kupferstichen
dargestellt werden sollte. (,C’est Monsieur lui-méme qui en a désigné les sujets.“ S. 42) Ein
urspriinglich im Besitz von Monsieur befindliches und heute in der Spencer Collection der
New York Public Library verwahrtes Konvolut enthile 1783-1785 datierte Zeichnungen
Cochins zu allen Kupferstichen des Buches, ein speziell fiir die Sammlung der Zeichnungen
angefertigtes Titelblatt sowie 40 weitere 1787-1790 datierte Bldtter, die typographischen Text
mit einem gezeichneten, vignettenartige Darstellungen integrierenden Rahmen kombinieren.
Maglicherweise lassen letztere Blitter, die nie in den Kupferstich umgesetzt wurden, auf das
nicht ausgefiihrte Projekt einer noch umfangreicher bebilderten Ausgabe des Epos schlieffen.®

81  Ausfiihrlich zu dieser Ausgabe siche McTigue.
82  Michel 1987, Kat.-Nr. 178, S. 357 ff.

83  Neben diesen sehr sorgfiltig ausgearbeiteten Zeichnungen haben sich in anderen Sammlungen mehrere skizzenhafter angelegte
Zeichnungen Cochins zu dieser Serie erhalten, u. a. achtzehn Kreidezeichnungen in der Pierpont Morgan Library in New York;
sieche hierzu Kraemer 1993.

Kat.-Nr. 11
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Cochin wurde fiir diesen seinen letzten grofien Beitrag zur Buchillustration reich entlohnt:
Monsieur zahlte Cochin insgesamt 41000 Livres fiir die Zeichnungen; in dem Brief, in dem
er ihren Empfang bestitigt, setzt er Cochin auf§erdem eine jihrliche Pension von 1200 Livres

aus.®

Auf den Markt kam diese Ausgabe nur in einer kleinen Auflage, womit der Mercure de France
den hohen Preis von 12 Louis d’or begriindet. (,Un tirage aussi peu nombreux force & porter
jusqu'a douze louis le prix des deux Volumes.“ S. 42) Auch Cochin erwihnt in einem Brief
den ,schrecklich hohen Preis® (,cherté effrayante®), weist aber gleichzeitig auf die zu erwar-
tende Wertsteigerung des Buches aufgrund der kleinen Auflage hin.® Die im Oettingen-Wal-
lersteinschen Exemplar enthaltene, vom Kénig angefiihrte Subskriptionsliste verzeichnet 187
Exemplare, darunter 19 fiir nicht namentlich aufgefiihrte in- und auslindische Buchhindler
(,Différents Libraires nationaux et étrangers”). Zu letzteren gehdrt wohl auch, da der Fiirst in
der Subskriptionsliste nicht aufgefiihre ist, das heute in der Oettingen-Wallersteinschen Bib-
liothek befindliche Exemplar, neben dem in der Staatsbibliothek zu Berlin derzeit das einzige
tiber elektronische Verbundkataloge in Deutschland nachweisbare.

Obwohl es sich um ein ausgesprochenes Luxusobjekt handelte, wurde dem Exemplar der
Oettingen-Wallersteinschen Bibliothek offenbar nach seinem Erwerb nur geringes Interesse
entgegengebracht: Die vier Lieferungen, die jeweils fiinf Gesinge enthalten, sind lediglich in
schlichten Pappbinden des 19. Jahrhunderts gebunden. Zwei der Buchriicken sind mit der
Kennzeichnung ,I. Livraison® bzw. ,III. Livraison® versehen; Hinweise, die bei einer als end-
giiltig zu erachtenden Bindung in die strukturell durch die beiden typographischen Titelseiten
vorgegebenen zwei Binde (,Tomo primo®, ,Tomo secondo®) sicher getilgt worden wiren.
(Die Kennzeichnungen ,II. Livraison“ und ,IV. Livraison® sind seit der in neuerer Zeit er-
folgten Buchriickenverstirkung dieser Teilbinde mit Elefantenhaut nicht mehr sichtbar oder
verloren.) Vom provisorischen Charakter dieser Bindung zeugen auch, dass das erst in der
zweiten Lieferung enthaltene Frontispiz des Gesamtwerkes in diese Lieferung eingebunden
ist und nicht an dem dafiir vorgesehenen Platz zu Beginn des Werkes, sowie dass ein der vier-
ten Lieferung beigegebenes Blatt, das ein Blatt der zweiten Lieferung ersetzen soll, auch der
vierten Lieferung beigebunden ist und der Austausch des urspriinglichen fehlerhaften Blattes
also nicht stactfand. Ein Zettel mit diesbeziiglichen Hinweisen fiir den Buchbinder (,,Avis au
relieur®) ist auf den vorderen Einbanddeckel der vierten Lieferung des Oettingen-Wallerstein-
schen Exemplars aufgeklebt.®

84  Kraemer 1993, S. 147.
85  Portalis 1877, S. 119.

86  Die vier aus Text und Kupferstichen bestehenden Lieferungen in der Oettingen-Wallersteinschen Bibliothek entsprechen nicht
ganz der im Mercure de France im Mai 1783 angekiindigten Erscheinungsweise des Buches. Dort heifit es, dass der Druck des
Textes schneller vorangehen werde als die Ausfithrung der Kupferstiche (,mais comme I'impression marche plus rapidement
que la Gravure [...]%, S. 42), und dass deswegen die erste Lieferung fiinf Kupferstiche und bereits den gesamten Text des ersten
Bands, die zweite Lieferung fiinf Kupferstiche und den gesamten Text des zweiten Bands umfassen werde. Die dritte und vierte
Lieferung sollen dann nur noch aus jeweils fiinf Kupferstichen bestehen.

Ganz so exklusiv, wie zunichst angekiindigt, blieb die Ausgabe nicht: Wie das Journal de Paris
am 14. Januar 1791 in seinem Supplément (S. III) anzeigte, verdffentlichte ein Konsortium
aus Angehorigen der Familie Didot und Jean-Baptiste Tilliard eine zweite Auflage von Geru-
salemme liberata ,mit den Kupferstichen der Monsieur-Ausgabe“ (,,coi rami della edizione di
Monsieur”; Angabe auf der Titelseite). Damit reagierte man, so das Journal, auf den Umstand,
dass es vielen Kunstfreunden nicht gelungen war, sich ein Exemplar der erste Auflage zu si-
chern (,la difficulté que les Amateurs ont eue de se procurer cet Ouvrage); allerdings war die
zweite Auflage wieder auf 200 Exemplare beschrinkt.
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Kat.-Nr. 12

Miguel de Cervantes Saavedra:

Les principales aventures de l'admirable Don Quichotte, représentées en figures par Coypel, Picart
le Romain et autres habiles maitres; avec les explications des XXXI planches de cette magnifique
collection, tirées de loriginal espagnol de Miguel de Cervantes

A Liege, chez J. E Bassompierre, imprimeur de Son Altesse, 1776

02/111.12.4.25

Illustration 15 (bei S. 124; 155 x 195 mm)

Bernard Picart (1673 Paris - 1733 Amsterdam) nach einer Vorlage von
Charles Coypel (1694 Paris -1752 ebd.)

bez.: Car. Coypel pinx.; B. Picart sculp.

Ein verarmter Nachkomme eines spanischen Adelsgeschlechts, der sich von Ritterromanen
derart den Kopf verdrehen lisst, dass er selbst als fahrender Ritter aufbricht und sich allerorten
in Abenteuern verstrickt glaubt, die denen seiner Lektiire gleichen: Dies ist die Grundidee von
El ingenioso hidalgo Don Quijote de la Mancha von Miguel de Cervantes Saavedra (1547 Alcald
de Henares - 1616 Madrid), einem wegweisenden, erstmals 1615 vollstindig vorliegenden
Werk der europidischen Romanliteratur.

Das Werk hatte noch keine kiinstlerisch bedeutsame Bebilderung erfahren, als 1715, also
ziemlich genau 100 Jahre nach der Erstverdffentlichung, die ersten Kartons einer Serie mit
Szenen des Don Quijote entstanden, die der kéniglichen Gobelinmanufakeur in Paris als
Vorlagen dienten. Schépfer der Kartons war Charles Coypel, Angehériger einer namhaften
Kiinstlerfamilie¥, spiter Direktor der Académie royale de peinture et de sculpture und konig-
licher Hofmaler (premier peintre du roi), der freilich damals noch am Anfang seiner Laufbahn
stand. Es ist deshalb anzunehmen, dass bei der Vergabe des Auftrags an ihn sein Vater Antoine
Coypel, damals premier peintre du roi, seinen Einfluss geltend machte. Charles Coypel schuf
bis 1751 insgesamt 28 Kartons, davon 24 in den Jahren bis 1727. Bedauerlicherweise waren
die meisten von ihnen, heute ausgestellt im Schloss von Compiegne, durch den intensiven
Gebrauch als Arbeitsvorlagen starker Abnutzung ausgesetzt und mussten spiter verfilschende
restauratorische Eingriffe iiber sich ergehen lassen, so dass ihnen heute vielfach nur noch do-
kumentarischer Wert zukommt.%®

In den Jahren 1723-1734 lief§ Coypel unter Heranziehung bester zeitgendssischer Krifte nach
seinen bis dahin entstandenen Kartons Kupferstiche anfertigen; exklusive Blitter, die dann,

87  Zu seinem Onkel Noél-Nicolas Coypel siche Kat.-Nr. 19.

88  Ausfiihrliche Angaben zu den einzelnen Gemilden im Werkverzeichnis bei Lefrancois.

wie es der damaligen Praxis entsprach, einem groferen Publikum durch Nachstiche zuginglich
gemacht wurden, hiufig in kleinerem Format. Auf diesem Weg fanden Coypels Bilderfin-
dungen dann auch Nutzung als Buchillustrationen,* . a. in Les principales avantures de l'ad-
mirable Don Quichotte, représentées en figures par Coypel, Picart le Romain, et autres habiles
maitres, verlegt 1746 in Den Haag von Pierre de Hondt. Diese Ausgabe enthilt 25 Nachstiche
der von Coypel in Auftrag gegebenen Serie, die, so das Vorwort der Principales avantures, in-
zwischen auf dem Markt kaum noch erhiltlich sei und wenn, dann zu einem hohen Preis.
Erginzend hinzu kommen sechs Stiche nach Vorlagen anderer namhafter Kiinstler (darunter
vertreten auch Francois Boucher, freilich mit einer nicht sonderlich inspirierten Komposition).
Zunichst sollten offenbar alle Stiche durch den ,,beriihmten Bernard Picart® (,le célebre Ber-
nard Picart le Romain®, S. VIII) ausgefithrt werden, doch konnte dieser bis zu seinem Tod
1733 nur zwdlf Stiche vollenden, so dass die verbleibenden unter mehreren anderen Stechern
aufgeteilt werden mussten.

Wie bereits der Titelanfang Les principales avantures (,die wichtigsten Abenteuer”) andeutet,
kombiniert das Buch diese ,groflartige Sammlung® von Stichen (,magnifique Collection®)
nicht mit dem vollstindigen Roman; ein Titelzusatz gibt auflerdem an, dass es sich bei den
Texten des Buches um die einzelnen Darstellungen erliuternde Ausziige aus Cervantes’ Ro-
man handelt (,avec les explications des XXXI planches ... tirées de l'original espagnol de
Miguel de Cervantes®). Derartige Reduktionen auf besonders bekannte oder unterhaltsame
Episoden begegnen in der Rezeptionsgeschichte des Don Quijote des 6fteren und wurden bis
ins 20. Jahrhundert hinein nicht nur im Zusammenhang mit Ausgaben fiir die Jugend fiir
sinnvoll erachtet. So rechtfertigte noch 1912 Will Vesper seine eigenen drastischen Eingriffe
in die Struktur des Romans damit, dass

in den vollstindigen, philologischen Ausgaben breite, ermiidende, unverstindliche und
veraltete Abschnitte den Genuf§ behindern. Langwierige Schifergeschichten, lange bedeu-
tungslose Gedichte, allerlei novellistische Einschiebsel, Fliichtigkeiten, Wiederholungen,
flache und iibelduftende Spifie, alles im Geschmack jener Epoche, umgeben wie ein Ge-
striipp das Ewige des Werkes.”

Wihrend eine separate Publikation des Textes von Les principales avantures kaum vorstellbar
ist, da die Kupferstiche als konstitutives Element des Buches an prominenter Stelle im Titel
genannt werden und die einzelnen Kapitel mit ihren Uberschriften ,Planche 1%, ,Planche
I etc. klar als Bilderlduterungen konzipiert sind, sind die beigegebenen Kupferstiche auch
als eigenstindige Serie oder in anderem Kontext vorstellbar. Tatsichlich weist das Vorwort
explizit darauf hin, dass die Kupferstiche auch separat erhiltlich seien, und wird der Erwerb
der Serie vor allem denjenigen ans Herz gelegt, deren guter Geschmack so hoch entwickelt ist

89  Eine vollstindige Ubersicht itber Don Quijote-Ausgaben mit Illustrationen nach Coypel kann an dieser Stelle nicht gegeben
werden.

90  Cervantes 1912, S. [2] f.
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(,qui seroient d’assez bon Gout®), dass sie mit den Illustrationen des Londoner Don Quijote
unzufrieden sind und einen Ersatz dafiir suchen. Gemeint ist hier die auf Initiative von John
Carteret, 2nd Earl Granville hin entstandene Ausgabe Vida y hechos del ingenioso hidalgo Don
Quixote de La Mancha (Londres: Por J[acob] and R[ichard] Tonson, 1738), ausgestattet mit
68 Kupferstichen nach John Vanderbank. Thnen wirft das Vorwort der Principales avantures
vor, dass sie aufgrund einer ebenso ,,unentschuldbaren wie unverstindlichen Nachlissigkeit*
(,par une Inattention aussi inexcusable qu'incompréhensible”, S. VIII) mit englischem an-
statt mit spanischem Lokalkolorit versehen seien (,I'on n’a représenté que des Attitudes &
Coutumes Angloises au lieu d’Espagnoles®, S. VIII); ganz im Gegensatz zu den Darstellungen
Coypels: Dieser, so das Vorwort, habe keine Anstrengungen gescheut, um seine Bilder mit
spanischem Flair anzureichern und habe sich zu diesem Zweck sogar Zeichnungen aus Spani-
en schicken lassen; selbst Spanier hitten bestitigt, dass Coypel die Einfithlung in den Genius
loci hervorragend gelungen sei. (,Il n'y a rien négligé ... par rapport aux Mceurs, Coutumes,
Habillemens, & autres Usages d’Espagne, d’ot1 il a pris un Soin tout particulier de s’en faire
envoier des Desseins, pris expres sur les Lieux-mémes, & que de '’Aveu méme des Espagnols
il y a parfaitement bien représentez.“ S. VII) Dass diese die Londoner Illustrationen abwer-
tende und Coypels Vorziige herausstreichende Argumentation einer sorgfiltigen Uberpriifung
standhalten wiirde, ist mehr als fraglich; man darf in ihr wohl in erster Linie eine Werbemaf3-
nahme fiir die neuen Stiche sehen.

1774 erschien der Text der Principales aventures’ erneut (,La Haye & se trouve & Paris, chez
Bleuet®), nun mit verkleinerten Kopien der Kupferstiche der Ausgabe von 1746. Laut einer
Vorbemerkung war der Anlass fiir diese Ausgabe zum einen, dass das Publikum die gekiirzte
Fassung als unterhaltsamer (,plus amusant®, S. V) zu schitzen wisse und von den Lingen
der Originalfassung hiufig gelangweilt werde. (,[Le] Don Quichotte ordinaire, auquel on
reproche de causer quelque ennui par ses longueurs. S. V) Zum anderen sei die Ausgabe Den
Haag 1746 (urspriinglich, wie oben erwihnt, gedacht als preisgiinstige Alternative zu den von
Coypel in Auftrag gegebenen Stichen) inzwischen sehr selten und teuer. (,Les exemplaires
de celle-ci sont devenus trés-rares & d’un prix excessif.“ S. V) Schlieflich kénne man die
neue Ausgabe aufgrund des kleineren Oktavformats als eine Art Taschenbuch mit sich fithren,
wihrend die frithere eher fiir die Aufstellung in einer Biichersammlung geeignet war. (,Don
Quichotte, tel que nous le donnons, aura le ... mérite d’étre ... plus portatif que celui de
Hollande, qui n'a été fait que pour les Bibliotheques.” S. V)

Die in der Oettingen-Wallersteinschen Bibliothek vorhandene, 1776 in der fiirstbischéflichen
Hofdruckerei in Liittich entstandene Ausgabe der Principales aventures (Kat.-Nr. 12) kehrt
zum Quartformat zuriick und enthilt wieder Abziige der bereits 1746 verwendeten Plat-
ten.”? Der hier abgebildete Kupferstich 15 des Buches gehort zu denen, die Bernard Picart

91  In den Ausgaben 1774 und 1776 nun aventures und nicht mehr avantures.

92 Cohen/Ricci zufolge (Sp. 218) weisen diese Abziige bereits auf eine Abnutzung der Druckplatten hin, weswegen die Ausgabe in
Sammlerkreisen weniger geschitzt sei.

noch selbst ausfiihrte, und kopiert seitenverkehrt den fritheren Stich, den Coypel nach seinem
(heute weitgehend {ibermalten) Karton durch Frangois de Polly le jeune ausfiihren lief.? -
lustriert wird Kapitel 26 des zweiten Teils des Romans, in dem Don Quijote in einer Schenke
einer dramatischen Darbietung des Puppenspielers Meister Pedro beiwohnt; einem Stiick, in
dessen Verlauf Don Gaiferos seine Gattin Meslisandre aus der Gewalt der Mauren befreit. Als
die beiden auf ihrer Flucht dann von Mauren verfolgt werden, ist Don Quijote nicht mehr in
der Lage, Puppenspiel und Wirklichkeit auseinanderzuhalten, und sieht die Zeit gekommen,
den Bedringten zu Hilfe zu eilen. Cervantes schildert dies folgendermafien:

Er zog den Degen, war mit einem Satz beim Puppentheater und begann mit heftiger, nie
gesehener Wut Schlag auf Schlag auf das maurische Puppenvolk niederregnen zu lassen,
schlug die einen nieder, képfte die andern, machte diesen zum Kriippel, drosch den andern
in Stiicke ... Maese Pedro schrie laut auf und sagte: ,Haltet ein, euer Gnaden, Senor Don
Quijote, und bedenkt, dafl alle, die ihr niederschlagt ... keine wirklichen Mauren sind, son-
dern nur Piippchen aus Teig. Bedenket doch ... daf§ ihr mich zugrunde richtet und mir mein
ganzes Hab und Gut zerstort.“ Doch darum lieff Don Quijote nicht davon ab, hindige und
bihindige Hiebe auszuteilen ... Kurz und gut, in weniger Zeit, als man braucht, zwei Credos
zu sprechen, hatte er das ganze Puppentheater in Grund und Boden gehauen, alle Fiden
zerrissen und alle Puppen in Stiicke geschlagen.”

Auf dem Kupferstich werden der gerade zu einer Enthauptung ansetzende Don Quijote und der
sich in einem vergeblichen Abwehrgestus verzweifelt aus der zerberstenden Architekturkulisse
vorbeugende Puppenspieler hochst theatralisch von einer voluminésen, in dieser Form
kaum in einer lindlichen Schenke vorstellbaren Draperie iiberhoht. Beinahe als dritter Pro-
tagonist des Kampfgeschehens in der Bildmitte erscheint der aus einem Turmfenster gereckte
Kopf mit groteskem Aufputz, dessen Miene auf seinen Grimm dariiber schlieffen lisst, dass er
dem Geschehen arm- und tatenlos zusehen muss. Nicht mehr die Puppen (darunter mehrere
wenig maurisch anmutende mit Zipfelmiitzen und ganz vorne offenbar Melisandre, von Don
Quijote im Eifer des Gefechts ebenfalls erschlagen), sondern Ritter und Puppenspieler selbst
bieten den Umstehenden nun ein Spektakel, auf das Don Quijotes Knappe Sancho Pansa
(rechts auflen) mit blankem Entsetzen reagiert, das aber vorwiegend Erheiterung auslst;
am meisten bei dem feisten Wirt, der links auflen mit in die Hiiften gestemmten Armen in
Gelichter auszubrechen scheint.

Erstaunlich gelassen und sogar amiisiert gibt sich der kniende Knabe rechts unterhalb der von
Don Quijote zur Strecke gebrachten Puppen, bei dem es sich um den Gehilfen des Puppen-
spielers handelt, der das Stiick bis zum Eingreifen Don Quijotes mit einem erzihlenden Kom-
mentar begleitete. Zu ihm vermerke der Text der Principales aventures, dass er um ein Haar
von den Degenhieben des rasenden Ritters getroffen worden wire, wenn er nicht unter dem

93  Zu diesem Gemilde siehe Lefrangois Kat. P. 21, S. 160 f.
94 Cervantes [1997], S. 885 f.
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zusammenstiirzenden Theater Schutz gefunden hitte (,[s']il ne fiit tombé fort heureusement
dessous [sous le théitre]; ce qui le sauva des coups de cet extravagant furieux®, S. 130). Diese
Passage des Erlduterungstextes ist eine plausible Beschreibung eines Details des Kupferstichs,
ist in Cervantes originalem Text jedoch nicht vorgegeben; d. h., der Verfasser dieser Erldute-
rungstexte reichert die Ubersetzung bzw. Paraphrasierung des originalen Texts von Cervantes
gelegentlich mit Elementen der Bildbeschreibung an, mit Beobachtungen, die sich auf die
spezifische bildliche Interpretation des Cervantes-Textes durch die Kupferstiche beziehen.

Ahnlich ist der Hinweis im Erliuterungstext, lediglich eine jimmerliche Violine habe das
Puppenspiel musikalisch begleitet (,un méchant violon formoit tout l'orquestre®, S. 126),
durch die Violine unterhalb des Knaben auf dem Kupferstich motiviert, nicht aber durch Cer-
vantes Text; auch dass die GrofSmutter des Wirts als Zuschauerin erwihnt wird, stiitzt sich auf
die alte Frau am linken Bildrand und nicht auf Cervantes. Und wenn der Erliuterungstext als
Lichtquelle einen vierarmigen Leuchter nennt (,le tout magnifiquement illuminé par quatre
bouts de chandelles, dans un lustre de bois, formé par deux bitons mis en croix®, S. 126),
so beschreibt er damit ebenfalls den Kupferstich, wohingegen bei Cervantes die Schaubiihne
yvon zahllosen brennenden kleinen Wachslichtern umgeben [ist].“”

Wihrend Coypels Bilderfindungen zu Don Quijote im heutigen Bestand der Oettingen-Wal-
lersteinschen Bibliothek nur noch durch die dem Buch von 1776 beigegebenen Stiche prisent
sind, konnte man frither in den fiirstlichen Sammlungen auch die noch von Coypel selbst
initiierte Stichserie studieren. Sie wird in dem 1839 veréffentlichten Dublettenkatalog zum
Kauf oder Tausch angeboten, wobei vorldufig unklar ist, ob tatsichlich zwei Exemplare dieser
Serie in der Kupferstichsammlung vorhanden waren oder nur ein Exemplar, das aufgrund der
Nachstiche im Buch von 1776 fiir dublett erachtet wurde.”

95  Cervantes [1997], S. 879.

96 Catalog 1839, ,Verzeichnis einiger Prachtausgaben und Kupfer-Werke®, S. 128, 40b: ,Don Quichotte’s Leben und Thaten in
25 Kupfern dargestellt, nach Carl Coypels Invention und Gemilde gestochen etc. in Fol. max. Paris, chez Surugre [richtig:

Surugue]. Ppd.”

Kat.-Nr. 12
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Kat.-Nr. 13

Alessandro Tassoni:

La secchia rapita. Poema eroicomico

In Parigi appresso Lorenzo Prault e Pietro Durand, 1766 (2 Binde)
02/111.10.8.325

Kat.-Nr. 13.1

[lustration zu Gesang 4 (Band 1, bei S. 75; 97 x 167 mm)

Jacques-Jean Pasquier (1718 Paris - 1785 ebd.) nach einer Vorlage von

Hubert-Francois Gravelot (1699 Paris - 1773 ebd.)

bez.: H. Gravelot inv; . J. Pasquier sculp.; [im Bildinneren:] H. Gravelot inven.; Pasquier s. 1765

Kat.-Nr. 13.2

Kopfvignette zu Gesang 4 (Band 1, S. 75; 79 x 60 mm)
Jacques Le Roy (geb. 1739) nach einer Vorlage von
Clément-Pierre Marillier (1740 Dijon - 1808 Beaulieu)
bez.: C. P Marillier inv;; J'. Le Roy sc.

Kat.-Nr. 13.3

Schlussvignette zu Gesang 4 (Band 1, S. 98; 83 x 94 mm)
Jacques Le Roy (geb. 1739) nach einer Vorlage von
Jean-Baptiste Huet (1745 Paris - 1811 ebd.)

bez.: J. B. Huet inven.; J'. Le Roy sculp.

Kat.-Nr. 13.4

Gestochenes Widmungsblatt (Band 15 94 x 162 mm)
Jacques Le Roy (geb. 1739) nach einer Vorlage von
Hubert-Francois Gravelot (1699 Paris - 1773 ebd.)
bez.: H. Gravelot inv.; J. Le Roy sculp.

Der sich u. a. mit Dichtung, Philosophie, Sprachwissenschaft und Politik befassende Ales-
sandro Tassoni (1565 Modena - 1635 ebd.)”” bemiihte sich mehrere Jahre um einen italieni-
schen Verlagsort fiir sein in den Jahren 1614 fI. entstandenes Epos vom ,,geraubten Eimer*,
doch scheiterte dies zunichst an der kirchlichen Zensur, die zahlreiche Passagen beanstandete.
So erschien das Werk zunichst unter Pseudonym 1621 in Paris;?® 1624 und 1630 folgten
dann Ausgaben in Rom und Venedig.

97  Grundlegende Informationen zu Tassoni und La secchia rapita bei Benedetti, Loos und Puliatti.
98  Jahresangabe auf der Titelseite: 1622.

Der titelgebende Ausgangspunkt der mannigfachen kriegerischen Verwicklungen ist ein his-
torisch verbiirgtes Ereignis aus dem Jahr 1325: Wihrend einer Schlacht raubten die Mode-
nesen den Bolognesen einen Holzeimer; ein aufgrund der Kombination des Themas Krieg
mit einem trivialen Beuterequisit fiir das im Untertitel genannte Genre ,heroisch-komisch®
(»eroicomico®) bestens geeigneter Vorfall. Tassoni legte grofSen Wert darauf, als Begriinder der
Gattung des heroisch-komischen Epos anerkannt zu werden und verteidigte seine diesbeziigli-
chen Anspriiche besonders eifersiichtig gegeniiber Francesco Bracciolini, der 1618 Lo scherno
degli dei (Die Verspottung der Gotter) verdffentlicht hatte. Doch obwohl Tassonis Dichtung
reich an burlesken Elementen ist und nicht zuletzt durch den Einbezug der teilweise ausge-
sprochen spiefibiirgerlich agierenden antiken Gotterwelt epische Konventionen parodiert,”
enthilt sie lingere Abschnitte, z. B. die Kampfszenen der Gesinge 6-8, in denen die Elemente
der Komik in den Hintergrund treten und Tassoni eher mit seinen Vorgingern auf dem Ge-
biet des ernsten heroischen Epos wettzueifern scheint.

Die hier vorliegende zweibidndige Pariser Ausgabe von 1766 ist reich mit Kupferstichen un-
terschiedlicher Grofle und Funktion ausgestattet, ausgefiihrt von verschiedenen Stechern gro-
Benteils nach Vorlagen von Hubert-Frangois Gravelot, von dem sich auch achtzehn Vorzeich-
nungen fiir diese Serie in der Pierpont Morgan Library in New York erhalten haben.'® Von
der Konzeption her ist der Buchschmuck eng verwandt mit dem einer 1771 erschienenen
Ausgabe von Tassos Gerusalemme liberata. Initiator beider Ausgaben war G. (Giacomo?) Con-
ti, dessen Name sich jeweils unter der gestochenen Widmung findet, iiber den freilich bisher
nur wenig bekannt ist (vgl. Kat.-Nr. 10).

Wichtigster Teil des Buchschmucks sind die zwdlf ganzseitigen Kupferstiche nach Gravelot,
die jeweils einen der zwolf Gesinge des Epos (eine an der Aeneis orientierte Zahl) einleiten. Im
Falle der hier gezeigten Illustration zu Gesang 4 (Kat.-Nr. 13.1) sind die Namen der beiden
beteiligten Kiinstler (Gravelot, Pasquier) nicht nur, wie es gingiger Praxis entspricht, links
und rechts unterhalb des Rahmens angegeben, sondern kénnen von aufmerksamen Betrach-
tern auch auf einer Tafel oberhalb der bogenformigen Offnung des Stadttores im Hintergrund
entdeckt werden, wo auflerdem 1765 als Entstehungsjahr angegeben ist.'! Dargestellt ist, wie
die Truppen Modenas (auf dem Stich gerade noch zu erkennen auf den das Stadttor iiberra-
genden Hiigeln in der Ferne) mit Katapulten in die von ihnen belagerte Stadt Castelfranco
yein langgedhrtes Tier dem Feind zum Morgengruf§ schicken und damit grof§e Bestiirzung
bei den Belagerten hervorrufen:

99  Loos, S. 22 ff.

100 Kraemer 1990.

101 Aus dieser zweifachen Signatur Pasquiers lasst sich schlieflen, dass er die beiden bei der Anfertigung der Druckplatte anfallenden
Arbeitsschritte, Atzung und Uberarbeitung, selbst ausfiihrte. (Siche die dhnliche Doppelsignatur Le Mires in Kat.-Nr. 6.2).

Dass die beiden Schritte auch von verschiedenen Hinden herriihren konnten, dokumentieren durch Signaturen die Kat.-Nr. 1

und 49.1.
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POEMA EROICOMICO

DI

ALESSANDRO TASSONL

CANTO QUARTO.

: I
PO 1cHE fu forto in fu la deftra riva
Si fermd il Campo , e s ordinar le fchiere ;
Ne gli ufberghi lucenti il Sol feriva 5
E ne traeva fuor lampi , e lumiere,
Un venticel , che di Ponente ufciva,
Facea ondeggiar le piume, e le bandieres
E per le rive intorno , e per le valli
Romoreggiava il Ciel &’ armi, e cavalli,

Kat.-Nr. 13.1 Kat.-Nr. 13.2
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Hoch in der Luft - so kriftig war der Stof3,

Mit welchen die Maschien’ es abgeschnellet -

Dreht lange sich das arme Tier und fillet

Denn endlich auf den Market herab ins Schlof?,

Wo sich das meiste Volk zusammen stets gesellet.

Wie grofd war ihr Erstaunen und wie grof§

Thr Schrecken ! - Blaf$ und stumm sahn sie einander an -

Als einen Esel sie vom Himmel fallen sahn.!®

La macchina mural da sé rimove,

Con impeto si fier quella bestiaccia,
Che la solleva in aria, e in piazza, dove
Pit1 turba avea, dentro il Castel la caccia,
Trasecolaron quelle genti nove

Tutte, e I'un Paltro si miraro in faccia
Con le guance di nive, e 'l cor di gelo,

Ch’ un’ asino cader vider dal Cielo. (Strophe 8)

Das Buch folgt iiber diese ganzseitigen Kupferstiche hinaus der bei anspruchsvoll illustrierten
Biichern hiufigen Praxis, am Anfang und Ende von Texteinheiten (in diesem Fall: von Ge-
singen) durch Vignetten zusitzliche visuelle Akzente zu setzen. Die Vorlagen hierzu stammen
groflenteils von Marillier, daneben von Huet und Queverdo. Im vorliegenden Fall iiberneh-
men die Vignetten, die zu Beginn eines Gesangs oberhalb des typographischen Textes platziert
sind (Kat.-Nr. 13.2), zusitzlich die Aufgabe, durch gestochenen Text zu informieren: Sie bil-
den Artefakte ab, bei denen eine zentrale, eine Inhaltsangabe (,Argomento®) des betreffenden
Gesangs aufnehmende Fliche umgeben ist von einer Rahmenzone, die sich aus architekto-
nischen, ornamentalen, vegetabilen und gegenstindlichen Ornamenten zusammensetzt (in
einem Fall auch mit Tieren angereichert ist) und stets in irgendeiner Form im oberen Bereich
die Schriftziige enthilt, die den Gesamttitel des Werkes (La secchia rapita) und die Funkti-
on des gestochenen Textes (,Argomento®) nennen. Letztere Textelemente korrespondieren in
formaler Hinsicht bis zu einem gewissen Grad mit den auf den ganzseitigen Kupferstichen
oben am Rahmen angebrachten, vegetabil dekorierten Schriftbindern, die den jeweiligen Ge-
sang angeben, was dazu beitrigt, dass die gegeniiberliegenden Seiten als 4sthetische Einheit
wahrgenommen werden. In der Vignette zu Gesang 4 dominieren Blumengebinde sowie, in
Abstimmung auf das kriegerische Geschehen, Waffen (Bogen und mit Pfeilen gefiillte Ko-
cher). Einige Ecken sind durch zuriickhaltende Rocaillen verschliffen, eine in Frankreich da-
mals bereits auf dem Riickzug befindliche Ornamentform. (Zur Rocaille siche auch Kat.-Nr.
27.)

102 Tassoni 1781, S. 135.

Bei neun von zwdlf Gesingen ist die letzte Seite nicht vollstindig mit typographischem Text
gefiille, so dass Platz fiir eine Schlussvignette bleibt. Hierzu gehort auch die letzte Seite von
Gesang 4, deren etwas zu nah an den Text geriickte Vignette (Kat.-Nr. 13.3) ein in Strophe
15 des Gesangs verwendetes Sinnbild fiir zwei ebenfalls in die Kampthandlungen verwickelte
Gruppen aufgreift: In dieser Strophe risonniert der Podesta von Modena, ,,daf§ die von Parma
stets der Deutschen Feinde waren®, weswegen zu befiirchten ist, ,sie werden sich auch itzt ...
nicht besser als die Hund’ und Katzen paaren.“'% (,Il Potta che sapea ch i Parmeggiani / Eran
nemici a la Tedescheria, / E ch’ era un accoppiar co’ gatti e cani.“ Band 1, S. 80) Jean-Baptiste
Huet, der Vorlagenzeichner dieser Vignette, nutzte die sich hier bietende Gelegenheit, um
kimpfende Tiere darzustellen, ein von ihm bevorzugtes Sujet. So waren etwa in der Ausstel-
lung der kéniglichen Kunstakademie (dem sog. Salon) von 1769 mehrere derartige Schar-
miitzel von seiner Hand zu schen, iiber die sich Diderot mit einer Mischung aus Ironie und
Ungehaltenheit duflerte:

Dann haben wir einen Monsieur Huet, der mehr als eine grofle Katalogseite in Beschlag
nimmt. Es gibt von ihm eine Dogge, die sich auf Schafe stiirzt [Huets Aufnahmestiick fiir
die Akademie]; eine Dogge, die derart herumwiitet, als miisse sie einen Wolf abgeben, und
die sich auf sehr schlecht gezeichnete Schafe stiirzt; sodann andere Doggen, die sich auf
andere Tiere stiirzen.

Voici un M. Huet qui occupe une grande page et plus du livret. Cest un Dogue qui se jette
sur des Oies, un dogue aussi furieux que s'il avait & faire & un loup, et qui se jette sur des oies

bien mal dessinées; d’autres Dogues qui se jettent sur d’autres animaux.'**

Eine Besonderheit des Buches, die auch in der erwihnten Ausgabe von Gerusalemme liberata
begegnet, betrifft die drei Gesinge (zu denen Gesang 4 allerdings nicht gehort), deren letzte
Strophen auf eine Recto-Seite zu stehen kommen: In diesem Fall wird zu der ungewdhnlichen
Losung gegriffen, die folgende Verso-Seite fiir eine weitere, etwas grofiere Vignette zu nutzen,
so dass drei Gesinge also iiber zwei Schlussvignetten verfiigen. Alle Schlussvignetten sind im
Darstellungsmodus der Rahmenlosigkeit gehalten; d. h. Figuren, Tiere, Pflanzen, Gegenstin-
de etc. sind nicht innerhalb einer durch Linien, Zierleisten o. 4. definierten Fliche angesiedelt,
sondern unmittelbar auf den weiffen bzw. hellen Papiergrund gesetzt. Diese Rahmenlosig-
keit und die daraus resultierenden irreguliren Umrisslinien der Schlussvignetten sorgen fiir
Abwechslung innerhalb des illustrativen Gesamtkonzeptes, da die ganzseitigen Kupferstiche
eine relativ strenge Rechteckrahmung aufweisen und die Argomento-Vignetten zu Beginn der
Gesinge meist einer querrechteckigen Form angenihert sind.

103 Tassoni 1781, S. 140.
104 Diderot 1967 ff., Band 4, 1987, S. 103.
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Kat.-Nr. 13.3
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Uber die Ilustrationen zu den einzelnen Gesingen hinaus verfiigen die Binde iiber einige
weitere bildliche Elemente, nun wieder ausschlieflich auf Vorlagen von Gravelot beruhend
und durchgehend von Le Roy gestochen. In die gestochenen Titelseiten der beiden Binde
sind zwei verschiedene (rahmenlose) Vignetten integriert, die Entstehung und Charakter
des Epos mithilfe mythologisch-allegorischen Personals thematisieren (womit die Titelseiten
strukturell denen in Gerusalemme liberata wieder sehr dhnlich sind); die Kurzbiographie Tas-
sonis zu Beginn des ersten Bandes wird von einer Vignette mit dessen Portrit eingeleitet; und
auch wenn zu Beginn des ersten Bandes kein Frontispiz fiir das Gesamtwerk vorhanden ist,
so folgt dort doch unmittelbar auf die Titelseite ein ganzseitiger Kupferstich (Kat.-Nr. 13.4),
der die auch bei einem Teil der Vignetten angewandte Rahmenlosigkeit nun auf ein gréfieres
Format iibertrigt.

Dieser Bild und Text kombinierende Stich ist insofern besonders bemerkenswert, als ihm eine
Funktion zukommt, die weit hdufiger allein von (meist typographischem) Text {ibernommen
wird, nimlich die Funktion einer Widmung; auch diese Eigenart einer gestochenen Wid-
mung wird in der Gerusalemme liberata-Ausgabe wieder aufgenommen. In La secchia rapita
zeigt der Widmungsstich einen auf einem Podest platzierten Siulenstumpf, der durch seine
Aufschrift als ein ,, Denkmal der ewigen Treue, der Dankbarkeit und Freundschaft (,Aeternae
Fidei, grati Animi et Amicitiae Monimentum®) identifiziert wird, das G. Conti der , liebevol-
len Gattin“ (,Uxori tenerae®) und ,tugendsamen Mutter” (,,Piae Matri®) ,,gibt, schenkt und
widmet" (,dat, donat, dedicat®, abgekiirzt D.D.D.; eine im alten Rom auf Géttern geweihten
Gegenstinden angebrachte Formel).

In Abstimmung auf das Verhiltnis zwischen dem Widmenden und der Widmungstrigerin
wird der Siulenstumpf flankiert von dem griechischen Hochzeitsgott Hymenaios, dargestellt
als gefliigelter Jiingling mit Fackel (links), sowie von einer Figur, die aufgrund des Herzens
in ihrer linken Hand, ihres Zugriffs auf die Fackel des Hymenaios und ihres zur Flamme der
Fackel erhobenen Blicks als Personifikation der ehelichen Liebe gedeutet werden kann. Die
vor dem Podest platzierte und die Form eines Buches assoziierende Steinplatte mit dem Relief

s =y & ' & eines Eimers besagt, dass Conti nicht nur das auf de.m Kupferstich abgebildete Eflsemble als
ERTIDRH S v o B 0 Denkmal zu Ehren der Gattin verstanden wissen will, sondern auch das Buch, in dem der
F—T—f&g : i Kupferstich abgedrucke ist, die Frucht von Contis Titigkeit als Herausgeber ecines literari-

i . 3 schen Textes und wohl auch als Verleger.

i

. 6'.‘(/%(119:(0(;. np... T Le Roy Seulp

Kat.-Nr. 13.4
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Kat.-Nr. 14

Pierre Corneille:

Théatre ... avec des commentaires, et autres morceaux intéressans. Nouvelle édition, augmentée
Geneve, 1774 (8 Binde)

02/111.11.4.30

lustration zu Lillusion comique (Band 8, bei S. 203; 112 x 187 mm)
Jean-Jacques Flipart (1719 Paris - 1782 ebd.) nach einer Vorlage von
Hubert-Francois Gravelot (1699 Paris - 1773 ebd.)

bez.: H. Gravelot inv.; J. J. Flipart sculp.

Obwohl Pierre Corneille (1606 Rouen - 1684 Paris) in erster Linie als neben Jean Racine bedeu-
tendster franzésischer Tragodiendichter des 17. Jahrhunderts in die Literaturgeschichte einge-
gangen ist, kennzeichnen sein frithes Schaffen vor allem Komédien. Lillusion comique (Komédie
der Tiuschungen), verfasst fiir die Theatersaison 1635/36 und erstmals gedruckt 1639, nannte
er in seiner Widmung an eine bislang nicht identifizierte ,Mademoiselle MFDR® ein komische
und tragische Elemente mischendes ,eigenartiges Ungetiim“ (,,un étrange monstre®, S. 305) von
,bizarrer und extravaganter Erfindung®, dem man immerhin den Vorzug der Neuartigkeit nicht
absprechen kénne. (,Qu'on en nomme l'invention bizarre & extravagante tant qu'on voudra,
elle [la comédie] est nouvelle.“ S. 305)

Eine der ,Extravaganzen‘ des in der Touraine spielenden Stiickes besteht darin, dass grofiere Teile
als eine Art visionires Schauspiel gestaltet sind, das einem der Protagonisten dargeboten wird:
In dem Bestreben, seinen durch allzu autoritires viterliches Auftreten in die Fremde getriebenen
Sohn Clindor wiederzufinden, sucht der Biirger Pridamant den Zauberer Alcandre auf, der
darauthin vor den Augen Pridamants die Geschicke des Clindor in den zuriickliegenden Jahren
erstehen lisst. Nachdem der vierte Akt damit endet, dass Clindor aus dem Geféngnis befreit
wird und zusammen mit seiner Geliebten Isabelle flichen kann, wird Pridamant im fiinten Akt
zunichst Zeuge einer zutiefst schockierenden Szene: Im Auftrag eines Prinzen, der um die Gunst
Isabelles (inzwischen Clindors Gattin) buhlt, wird Clindor ermordet; unmittelbar im Anschluss
stirbt Isabelle an gebrochenem Herzen. Alcandre kiindigt dem verzweifelten Pridamant an, er
werde ihm nun die Trauerfeierlichkeiten fiir Clindor zeigen; doch nachdem beide aus der Hohle
des Alcandre getreten sind, in der sich die Vision bisher abgespielt hat, ist es etwas véllig Anderes,
was Pridamant nun zu sehen bekommt und was auch im Vordergrund des hier abgebildeten
Kupferstichs dargestellt ist: Mehrere Menschen sind eintrichtig um einen Tisch versammelt und
damit beschiftigt, Geld zu zihlen bzw. auszuteilen, darunter auch Clindor, seine Gattin, sein Ne-
benbuhler und sein Morder. Pridamant, rechts im Hintergrund zusammen mit Alcandre vor
der Offnung der Hohle zu erkennen, scheint eben in dem auch als Bildunterschrift zitierten
Ausruf des Erstaunens begriffen (,Was muss ich sehen? Bei den Toten zihlt man Geld?“); und

Kat.-Nr. 14
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wenig spiter wird Alcandre das Ritsel aufkliren: Die scheinbare Ermordung Clindors fand nur
im Rahmen eines Theaterstiicks statt, aufgefiihrt von der Schauspielertruppe, der auch Clindor
angehort. Innerhalb des Theaterstiicks L7l/usion comique, einer Fiktion, wird also die in der
Welt des Stiickes reale Vergangenheit einer Figur, nimlich die Vergangenheit Clindors, als
Vision heraufbeschworen, innerhalb derer dann wieder eine Fiktion, nimlich ein Theaterstiick,
angesiedelt ist - in der Tat eine ,extravagante’ Schichtung verschiedener Realititsebenen.

Trotz seiner Erleichterung ist Pridamant alles andere als erbaut dariiber, dass sein Sohn den in
seinen Augen wenig ehrenhaften Beruf des Schauspielers ergriffen hat. Doch klirt ihn Alcandre
auf, dass dem Theater derzeit wachsende Wertschitzung entgegengebracht werde, dass sich in
Paris und in der Provinz auch kluge Kopfe und Adlige gerne davon unterhalten lieffen. (,A
présent le théatre / Est ... l'amour de tous les bons esprits / Lentretien de Paris, le souhait des
provinces, / Le divertissement le plus doux des nos princes.“ S. 394) Sogar der Kénig, fiigt er
hinzu, leihe gelegentlich Schauspielern Auge und Ohr. (, Méme notre grand roi ... daigne bien
quelquefois / Préter 'ceil & loreille au théatre Francois.“ S. 395) Dass Alcandre mit solchen
Argumenten schliefllich Pridamants Meinung dndern kann, der am gliicklichen Ende des Stii-
ckes schleunigst nach Paris zu seinem Sohn aufbrechen will, spiegelt tatsichliche Tendenzen der
Entstehungszeit des Stiickes: Unter dem Einfluss des wichtigsten Ministers Ludwigs XIII., des
Kardinals Richelieu, bahnte sich eine Rehabilitation des Theaters sowohl in der éffentlichen
Meinung als auch in der Gesetzgebung an und wird z. B. 1641, also wenige Jahre nach der
Urauffithrung des Stiickes, die kénigliche Deklaration zu den offiziell zugelassenen Schauspie-
lertruppen (,Déclaration sur la profession des comédiens®) darauf hinweisen, dass Schauspieler
durch Ausiibung ihres Berufs der Bevolkerung einen unverfinglichen Zeitvertreib bieten kén-
nen, der sie von weniger wiinschenswertem Tun abhalte (,leur exercice, qui peut innocemment

divertir nos peuples de diverses occupations mauvaises®).'®

Der isthetische Reiz des Stiches beruht vor allem auf atmosphirischen Effekten: auf der Art und
Weise, wie die Wolken und die Stadt im Hintergrund im Mondlicht schimmern und wie eine
Kerze ihr Licht auf die um den Tisch Versammelten wirft. Das Freiluftambiente der Darstellung
ist ein besonders nachdriicklicher Hinweis darauf, dass Illustrationen der damaligen Zeit zu
Theaterstiicken in der Regel nicht versuchen, eine Realisierung der Szene auf einer Biihne abzu-
bilden. Aus dem Kupferstich ldsst sich damit nicht ablesen, ob hier ein dramatischer Text oder
ein Erzihltext illustriert wird. Wie alle anderen Kupferstiche dieser Werkausgabe ist auch der zu
Lillusion comique von einem Rahmen umgeben, dessen figurale und gegenstindliche Elemente
auf den Inhalt des gerahmten Bildes bzw. des Dramas abgestimmt sind. Wihrend die obere
Rahmenleiste u. a. mit dem Kopf eines Narren und Masken in erster Linie auf Themenfelder wie
,Komédie*, , Theaterspiel’, ,Verkleidung" etc. anspielt, diirften die geisterhaften, in Leichentiicher
eingehiillten Gestalten der seitlichen Rahmenleisten durch die voriibergehende Verwirrung des
Pridamant angeregt sein, der ja zunichst meint, die Geister von Toten vor sich zu haben, als die
Schauspieltruppe vor seinen Augen die Einnahmen teilt (vgl. die Bildunterschrift).

105 Zitiert nach Recueil général, Band 16: Mai 1610 - Mai 1643, Paris 1829, Nr. 346, S. 536 f.

Im Hinblick auf das Nebeneinander und Ineinander-Ubergehen verschiedener Realititsebe-
nen innerhalb des Dramas ist es nur angemessen, dass auch auf dem zugehérigen Kupferstich
die Grenzen zwischen der Rahmenzone und dem gerahmten Bild aufgeweicht werden, indem
sich die Gewichse der rechten Rahmenleiste in den Baumkronen des zentralen Bildes fortzu-
setzen scheinen (durch einen schmalen weiffen Steg allerdings auch wieder klar von diesem
Bild getrennt sind) und ganz besonders indem sich die hermenartigen Geister interessiert
dem Geschehen des zentralen Bildes zuwenden. Es ergibt sich so - auch dies dem Charakter
des Dramas mit seinen Schichtungen verschiedener Ebenen sehr angemessen - eine beim Be-
trachter des Kupferstiches beginnende Kette von Situationen, in denen jemand Zeuge eines
Geschehens oder Schauspiels wird: Der Betrachter des Kupferstichs hat die gesamte Darbie-
tung vor Augen, sowohl das zentrale Bild als auch dessen Rahmen; innerhalb des Kupferstichs
verfolgen dann die Geister des Rahmens das Schauspiel des zentralen Bildes, bestehend aus
den Komédianten und der Gruppe Pridamant-Alcandre; innerhalb des zentralen Bildes wie-
derum verfolgen Pridamant und Alcandre das Tun der Komédianten.

Herausgeber der Corneille-Ausgabe, fiir die dieser Kupferstich urspriinglich geschaffen
wurde, war kein Geringerer als Voltaire.'” Als er zu Beginn der 1760er Jahre erfuhr, dass die
Académie frangaise mustergiiltige Werkausgaben franzésischer Klassiker plante, bat er da-
rum, sich Corneilles annehmen zu diirfen, u. a. mit dem Ziel, durch den Erlés des Projekts
Nachfahren des groflen Dramatikers absichern zu kénnen, Jean-Francois Corneille und
insbesondere dessen Tochter, Marie-Francoise, fiir die er zeitweise ein geradezu viterliches
Verantwortungsgefiihl entwickelte. Mit einer grof§ angelegten Kampagne gelang es Voltaire,
iiber 1000 Subskribenten aus ganz Europa zu gewinnen, darunter zahlreiche prominente
Namen und sogar mehrere Herrscher (Konig Ludwig XV., Kaiserin Maria Theresia, Zarin
Katharina I1.). Daneben verfasste Voltaire Vorworte und sowohl inhaltliche als auch stilistische
Erliduterungen zu den Stiicken; allerdings verwandte er auf die in den beiden letzten Binden
versammelten Komédien, u. a. auf Lillusion comigue, nur wenig editorischen Eifer, da er
ihnen nur geringe Wertschitzung entgegenbrachte:

Ich habe von Anfang an gesagt, ... dass ich die Komédien ans Ende der Werkausgabe ver-
weisen werde: Sie sind dieses groffen Mannes und unseres Jahrhunderts unwiirdig, niemand
kann sie mehr lesen und sie dienen nur der Einsicht, welche Derbheit und Barbarei wir
hinter uns gelassen haben.

Jai toujours dit ... que je rejetais a la fin de 'édition les comédies indignes de ce grand
homme et de notre si¢cle que personne ne put lire, et qui ne servent qua faire voir de quelle

grossi¢reté et de quelle barbarie nous sommes sortis.'?”

106  Ausfiihrlich zu dieser Ausgabe siche Bessire 2004.
107 Brief an Gabriel Cramer 1761/62, zitiert nach Voltaire 1964 ff., Band 6, 1980, Nr. 6985, S. 741.
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Nicht zuletzt kiimmerte sich Voltaire um ein wiirdiges dufleres Erscheinungsbild der Ausgabe,
wozu neben ansprechender Typographie und qualitativ hochwertigem Papier auch Illustra-
tionen gehorten. Er tat dies, obwohl er in einem Brief aus dem zeitlichen Umfeld der Cor-
neille-Edition'® sich dahingehend duflerte, dass er selbst Buchillustrationen nicht sonderlich
schitze, dass er z. B. bei der Lektiire von Buch 2 der Aeneis auf Kupferstiche gut verzichten
kénne und dass ein Grabstichel (das wichtigste Werkzeug eines Kupferstechers) der dortigen
Beschreibung des Untergangs Trojas nichts hinzufiigen kdnne. (,Je n'ai jamais trop aimé les
estampes dans les livres. Que m’importe une taille-douce quand je lis le second livre de Virgile?
et quel burin ajoutera quelque chose 2 la description de la ruine de Troie?”) Freilich war er
sich dessen bewusst, dass Subskribenten bildlichen ,Zierrat® schitzten und dass man sie in
dieser Hinsicht zufriedenstellen miisse. (,Mais les souscripteurs aiment ces pompons; et il faut
les contenter.”) Der Subskriptionsaufruf versprach also 33 Kupferstiche, die meisten davon
nach Zeichnungen von Gravelot und simtliche unter seiner Aufsicht von fihigen Kiinstlern
ausgefiihre (,I'édition, qui sera ... ornée de 33 estampes en taille-douce, la plupart dessinées

par M. Gravelot et gravées sous ses yeux par de bons maitres®).'"”

Letztendlich basierten dann, abgesechen vom Frontispiz, alle 35 Kupferstiche der 1764 in
Genf bei Cramer erschienen Ausgabe auf Vorzeichnungen von Gravelot, dessen Siumig-
keit Voltaire einigen Verdruss bereitet hatte, wie aus einem nicht prizise datierten Brief von
1761/62 an seinen Verleger Gabriel Cramer hervorgeht. Voltaire erwigt in diesem Brief sogar
die Moglichkeit, ganz auf Illustrationen zu verzichten, um das Erscheinen des Werkes nicht
unnotig hinauszuzdgern; und auch sein grundsitzliches Misstrauen gegeniiber Buchillustrati-
onen flackert wieder auf:

Es ist doch nicht wahr, dass Gravelot siecben Vorzeichnungen angefertigt hat, wie er es
behauptet hat. In drei Monaten hat er lediglich zwei gemacht. Ich werde verstorben sein,
che man das Werk der Offentlichkeit iibergibt. Diese eitle und elende Ausschmiickung mit
Kupferstichen ist, wie es schon immer meine Meinung war, vollig nutzlos in einem Werk,
in dem diejenigen bldttern sollen, die sich im Hinblick auf Theater und Sprache fortbilden
wollen. Mein lieber Gabriel, ich beschwére Sie, teilen Sie Gravelot mit, er miisse unbedingt
seine gesamte Arbeit im Laufe des Jahres 1762 erledigen ... Noch ist Zeit, diesen Unan-
nehmlichkeiten ein Ende zu setzen, und zwar indem man Gravelot fiir die nutzlose Arbeit
bezahlt, die er mit Miith und Not zustandegebracht hat, und indem man den festen Ent-
schluss fasst, ohne Kupferstiche weiterzumachen und so die Kosten zu senken; zumindest so
lange man nicht sicher Kupferstecher an der Hand hat, die sich dazu verpflichten, die Stiche
innerhalb eines vereinbarten Zeitraums zu liefern.

108  Brief an Claude-Philippe Fyot de La Marche vom 8. Oktober 1761, zitiert nach Voltaire 1964 ff., Band 6, 1980, Nr. 6844,
S.612.

109  Zitiert nach Bengesco, Band 2, 1885 [Nachdruck 19771, S. 134.

Il n’était donc pas vrai que Gravelot ait fait sept dessins comme il le disait. En trois mois il
n'en a fait que deux. Je serai mort avant qu'on puisse donner 'ouvrage au public. Le vain
et misérable ornement des estampes est trés-inutile, comme je 'ai toujours pensé, dans un
ouvrage fait pour étre feuilleté par tous ceux qui voudront s'instruire du thétre et de la
langue. Mon cher Gabriel, je vous conjure de dire & Gravelot qu’il faut absolument donner
I'ouvrage entier dans le cours de 1662 [sic] ... Il est encore temps de mettre ordre A tous ces
embarras en payant & Gravelot 'inutile ouvrage qu’il a fait a peine, et en prenant une ferme
resolution de travailler sans estampes, en diminuant le prix, & moins que 'on ne soit stir des

graveurs qui s'engageront & donner les estampes dans un temps convenu.''

Bei der in der Oettingen-Wallersteinschen Bibliothek vorhandenen Ausgabe des 7héatre de
P Corneille von 1774 handelt es sich um eine iiberarbeitete und vom Oktav- zum Quart-
format wechselnde Neuauflage, die Voltaire, einem an Cramer gerichteten Brief aus dem
Januar 1772 nach zu urteilen, mit viel Begeisterung in Angriff nahm: ,Ganz gewiss muss
man ihm [Corneille] die Ehre einer Quartausgabe erweisen. Es wird mir eine grofle Freude
sein, an diesem Werk zu arbeiten ... ich werde daraus ein ganz neues Buch machen.” (,I1 lui
[Corneille] faut assurément les honneurs de I'in-quarto. Je me ferai un vrai plaisir de travailler
a cet ouvrage ... j'en ferai un livre tout nouveau.“)'"! Erst als die Illustrationen von 1764 in
diese Ausgabe {ibernommen wurden, wurden sie aufgrund des nunmehr grofleren Formats
der Binde mit den dekorativen Rahmen angereichert, die nachtriglich in die urspriingliche
Kupferplatte radiert wurden (und nicht, wie es etwa bei Kat.-Nr. 15.1 und 16 der Fall ist, von
einer separaten Platte gedruckt wurden).'? Auf dem abgebildeten Kupferstich bewirkte das
nachtrigliche Hinzufiigen des Rahmens, dass die Namen der Kiinstler unmittelbar unter der
Begrenzungslinie der zentralen Darstellung nun von parallelen vertikalen Linien iiberlagert
und nur noch schwer lesbar sind.

110 Zitiert nach Voltaire 1964 ff., Band 6, 1980, Nr. 6985, S. 741 f.

111 Zitiert nach Voltaire 1964 ff., Band 10, 1986, Nr. 12662, S. 927. Aus brieflichen Auerungen Voltaires geht hervor, dass an der
Ausgabe von 1774 der Genfer Verleger Gabriel Cramer, dessen Geschiftspartner Samuel de Tournes und der Pariser Verleger
Charles-Joseph Panckoucke beteiligt waren, der mit den Genfern auch bei einer Neuausgabe der Encyclopédie (1770 fF.) zusam-
menarbeitete. Siche Voltaire 1964 ff., Band 11, 1987, Nr. 13736, S. 684, Mai 1774 an Cramer: ,Monsieur Cramer est prié
... d’envoyer ce qui a été imprimé de la nouvelle édition de Corneille®; Voltaire 1964 ff., Band 11, 1987, Nr. 13566, S. 567,
1773/74 an Cramer: ,,Je voudrais savoir ott en est M. de Tournes de I'édition in-4° du Corneille. Il y a des corrections essentielles
A faire®; Voltaire 1964 ff., Band 12, 1988, Nr. 14102, S. 102 16. April 1775, an d’Argental: ,De Tournes et de Panckoucke, qui
ont fait cette édition, ne m’en ont donné qu’ un seul exemplaire. Picot, Nr. 643, S. 309 nennt als Impressum Berlin: Rottmann.

112 Nach Cohen/Ricci, Sp. 256, basieren auch die Rahmen auf Vorlagen von Gravelot, was plausibel ist. Weitere Abbildungen aus
der Ausgabe mit Rahmen siche La France 2018, Kat.-Nr. 25, S. 126 ff.
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Kat.-Nr. 15

Nicolas Boileau Despréaux:

Les ceuvres ... avec des eclaircissemens historiques
A Paris, chez la veuve Alix, 1740 (2 Binde)
02/1I1.11.4.53

Kat.-Nr. 15.1

[lustration zu Gesang 4 von Le [lutrin (Band 1, bei S. 354; 132 x 205 mm)
Charles-Nicolas Cochin (C. le jeune; 1715 Paris - 1790 ebd.)

bez.: C.N. Cochin filius inv. et sculp.

Kat.-Nr. 15.2

Kopfvignette zu Gesang 1 von Le lutrin (Band 1, S. 325; 126 x 51 mm)
Simon-Frangois Ravenet (1706 Paris - 1774 London) nach einer Vorlage von
Pierre-Charles Trémoliéres (1703 Cholet - 1739 Paris)

bez.: Tremolieres inv.; Ravenet sculp.

Kat.-Nr. 16

Nicolas Boileau Despréaux:

Euvres ... avec des éclaircissemens historiques, donnez par lui-meme. Nouvelle édition revue,
corrigée & augmentée de diverses remarques. Enrichie de figures gravées par Bernard Picart le
Romain (2 Binde)

A La Haye, chez P. Gosse & J. Neaulme, 1729

02/111.11.2.12

[lustration zu Gesang 5 von Le lutrin (Band 1, bei S. 362; 214 x 305 mm)
Bernard Picart (1673 Paris - 1733 Amsterdam)
bez.: B. Picart scul. dir. 1717; [Rahmen:] B. Picart sculp. dir. 1728

Das Lehrgedicht Lart poétique, seine beriihmte und einflussreiche Kodifizierung klassizisti-
scher Dichtungstheorie, verdffentlichte Boileau (1636 Paris - 1711 ebd.) erstmals 1674 in
einem Band mit (Euwvres diverses, der u. a. auch die ersten vier Gesinge des damals noch
unvollendeten butlesken Epos Le lutrin (Das Chorpult) enthielt.'® Im Vorwort berichtet Boi-
leau von dem ,,recht merkwiirdigen Vorfall® (,une assez bizarre occasion®, fol. T[1]), der An-
lass gewesen sei fiir die Entstehung dieser ,Kleinigkeit® (,bagatelle®, fol. T2): In einer Ge-
sprichsrunde habe er, in Einklang mit einer Empfehlung in seiner Larz poétique, die Meinung
vertreten, dass ein Epos (,Poéme Heroique®, fol. T[1]°) keine allzu grofle Stofffiille aufweisen
diirfe, um herausragende Qualitit zu erreichen. (,Pour estre excellent, [il] devoit estre chargé
de peu de matiere®, fol. T[1]* f.) Spiter dann sei davon erzihlt worden, wie in der Provinz
zwei Kleriker tiber die Platzierung eines Chorpultes in Streit geraten seien, und man habe ihn
gefragt, ob er daraus nicht ein Epos machen wolle, da er doch ,,geringfiigige Stoffe“ so schitze.
Seine Antwort ,,Warum niche?“ hitten zunichst sowohl die Zuhérerschaft als auch er ledig-
lich scherzhaft verstanden; doch dann habe er einige wenige Verse zu Papier gebracht, nach
Ermunterungen durch Freunde weitere hinzugefiigt und kénne nun immerhin mit immerhin
fast 900 Versen aufwarten, ohne dass das Epos schon abgeschlossen sei.

Obwohl als Untertitel in der Fassung von 1674 noch lapidar ,Poéme Heroique® angegeben
ist, weist bereits das Vorwort darauf hin, dass es sich um eine burleske Dichtung handelt,
und zwar um eine neuartige Form der Burleske (,Burlesque nouveau®, fol. T2, fiir die es, so
glaubt Boileau, in der franzésischen Literatur bisher keinen Prizedenzfall gebe. (,]Je ne pense
pas, qu’il y ait d’ouvrage de cette nature en nostre langue.” fol. T2") Er bediene sich nimlich
nicht der bekannten Form der Burleske, in der ein heroischer Stoff auf einer niederen Stilebe-
ne abgehandelt wird und in der Dido und Aeneas wie ,keifende Frauen und Gepicktriger®
reden (,[ou] Didon & Enée parloient comme des Harangeres & des Crocheteurs®, fol. T27);
vielmehr kombiniere die in Le lutrin verwendete Form der Burleske umgekehrt einen trivialen
Stoff mit erhabenem Stil, so dass z. B. ein Uhrmacher und seine Gattin wie Dido und Aeneas
reden (,une Horlogere & un Horloger parlent comme Didon & Enée, fol. T2").

Als Boileau in seinen (Euvres diverses von 1683 erstmals das vollstindige, nunmehr auf sechs
Gesinge angewachsene Epos vorlegt, macht er im dortigen Vorwort prizisere Angaben zur
Genese des Werkes. Die Gesprichsrunde, in der die Frage der fiir Epen geeigneten Stoffe dis-
kutiert wurde, hatte sich, wie der Leser jetzt erfihrt, im Hause von Guillaume I de Lamoig-
non zusammengefunden, dem Prisidenten des Parlement von Paris,'* und der Gastgeber
selbst hatte Boileau herausgefordert, dem Klerikerstreit ein episches Denkmal zu setzen. (,,Je
fus engage 2 travailler A cette bagatelle sur une espece de défi qui me fut fait en riant par feu
Monsieur le premier President de Lamoignon.“)'> Und wihrend das Vorwort von 1674 noch
behauptet, der das Epos inspirierende Vorfall habe sich in der Provinz ereignet, und die Dich-

113 Grundlegende Informationen zu Boileau und Le /utrin bei Edwards, Pocock und White.
114 Einer der wichtigsten franzosischen Gerichtshéfe wihrend des Ancien régime.
115 Das Vorwort von 1683 zitiert nach Boileau 1966, S. 89.
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tung ein mehr oder weniger imaginires Dorf ,,Pourges” im heutigen Department Essonne als
Schauplatz benennt, riumt das neue Vorwort gleich zu Beginn ein, es sei zwecklos zu leugnen,
dass es zu diesem Vorfall an einer der berithmtesten Pariser Kirchen gekommen sei. (.11 seroit
inutile maintenant de nier que le Poéme suivant a esté compose a 'occasion d’un differend
assez leger qui sémiit dans une des plus celebres Eglises de Paris.“) Die weiteren Ausgaben vor
1701 belassen es freilich im Text der Dichtung selbst bei ,,Pourges” oder einem ,P“

Bei der beriihmten Parise Kirche handelt es sich um die 1242 fI. zur Aufbewahrung von
Passionsreliquien erbaute Sainte Chapelle im Palais de la Cité, der Residenz der Konige vom
10.-14. Jahrhundert. Dort lief§ 1667 der Schatzmeister (z7ésorier), der ranghschste der dort
angesiedelten Kanoniker, im Chor ein Pult aufstellen, und zwar vor dem Platz des Vorsingers
(chantre), des in der Hierarchie folgenden Kanonikers, so dass diesem die Sicht verbaut war
und er u. a. den Chorgesang nicht mehr leiten konnte. Der Vorsinger seinerseits lief§ das Pult
wieder entfernen, und der eskalierende Konflikt musste schliefSlich vor Gericht ausgetragen
werden, wo dann Lamoignon als Prisident des Parlement (der im Epos unter dem Namen
Ariste auftaucht) mit ihm befasst war. Boileau beeilt sich allerdings im Vorwort von 1683
hinzuzufiigen, dass dieser Vorfall nur in einem ganz allgemeinen Sinn als Anregung gedient
habe und das Epos ansonsten von Anfang bis Ende frei erfunden sei. (,,Le reste ... est une pure
fiction.”) Er lege es also in keinster Weise darauf an, Pariser Kleriker zu kompromittieren, de-
ren Rechtschaffenheit und scharfer Intelleke durchweg iiber alle Zweifel erhaben seien (,tous
gens non seulement d’une fort grande probité, mais de beaucoup d’esprit®).

Eine besonders virtuose Bebilderung erfuhr Le /usrin durch die sechs Kupferstiche, die
Charles-Nicolas Cochin nach eigenen Vorlagen ausfithrte und die wahrscheinlich erstmals in
der 1740 in Paris erschienenen Werkausgabe verwendet wurden (Kat.-Nr. 15.1)."¢ Die hier
abgebildete Ilustration zu Gesang 4 zeigt, wie sich die Parteiginger des Vorsingers auf das
anstofSige Pult stiirzen, nachdem letzterer sie dazu aufgestachelt hat und ihren Eifer durch das
Versprechen eines anschlieffenden Festmahles noch verdoppelt hat. (,La troupe fidelle, / Par
ces mots attirans sent redoubler son zelle ... Sur 'Ennemi commun ils fondent en tumulte.”
Z. 313 fI.) Besonders den im Text betonten tumultuarischen Aspekt hat Cochin duflerst ge-
konnt wiedergegeben und noch dazu die anspruchsvolle Aufgabe iiberzeugend geldst, den
Aufruhr der Kanoniker in Tiefenstaffelung von rechts nach links in einem perspektivisch
sorgfiltig konstruierten Raum anzusiedeln. Der Betrachter benétigt einige Zeit, bis er sich in
dem Figurengewiihl orientiert und erkennt, wie die Kanoniker im Einzelnen, zumeist durch
die Handhabung von Himmern unterschiedlicher GrofSe, das Pult attackieren. Besonderes
Augenmerk verdient dabei der Kanoniker in der Mitte des Vordergrundes: Mit seinem ele-
ganten Kontrapost und den nach rechts ausschwingenden Armen nimmt er eigentlich eine
noble heroische Pose ein, die sich z. B., wenn man sich den Hammer durch einen nach unten
gerichteten Speer ersetzt denkt, gut fiir einen den Satan besiegenden HI. Michael eignen

116  Michel 1987, Kat.-Nr. 21, S. 189 f. Cohen/Ricci zufolge (Sp. 168) enthalten nicht alle Exemplare dieser Ausgabe die Co-

chin-Stiche. (,On trouve assez souvent dans cette édition la suite des 6 figures de Cochin.)

wiirde; doch stehen derartige Assoziationen in krassem Gegensatz zu der karikaturistisch ver-
zerrten Physiognomie des Kanonikers sowie zur Trivialitit und Vulgaritit des Geschehens
insgesamt. Zumindest diese Figur kdnnte man als visuelle Entsprechung zu der von Boileau
im Text angewandten Strategie der Burleske deuten, bei der ein trivialer Inhalt auf der Ebene
des hohen Stils vorgetragen wird.

Weit weniger dynamisch als Cochins Tumult und sogar etwas hélzern im Vergleich damit
wirkt die - allerdings bereits abklingende - Konfrontation, die Bernard Picart als Illustration
zu Gesang 5 gezeichnet und gestochen hat; Bestandteil einer etwas dlteren Serie, die erstmals
in der Amsterdamer Werkausgabe von 1718 (David Mortier) enthalten ist und dann erneut
der in der Oettingen-Wallersteinschen Bibliothek vorhandenen Pariser Ausgabe von 1729
beigegeben ist (Kat.-Nr. 16). In Gesang 5 treffen die Parteiginger des Schatzmeisters und des
Vorsingers vor einer Buchhandlung aufeinander und bewerfen sich gegenseitig mit Biichern,
was Boileau dazu nutzt, satirische Seitenhiebe auf von ihm weniger geschitzte Autoren auszu-
teilen: Als etwa einer der Geistlichen vom Epos Charlemagne (1664) von Louis Le Laboureur
am Kopf getroffen wird, sinket er gihnend zu Boden und schlift ein (,Des vers de ce Poéme
effet prodigieux!”, Z. 167); und ein Buch des der Nachwelt vor allem als Librettist Jean-Bap-
tiste Lullys bekannten Philippe Quinault erweist sich als viel zu schwach, um einen damit be-
worfenen Gegner niederzustrecken. (,Mais c’est pour I'ébranler une foible tempéte. / Le Livre
sans vigueur mollit contre sa téte.“ Z. 197 f.) Der Schatzmeister bedient sich schliefSlich einer
List, um die gegnerische Partei im wahrsten Sinne des Wortes in die Knie zu zwingen, und es
ist dieser Moment, den Picart fiir seine Illustration gewihlt hat: Er als hochster Wiirdentriger
unter den Kanonikern (links im Bild) streckt seine Hand aus, um den bischéflichen Segen zu
erteilen. (,De ses doigts, saintement allongez, / Bénit touts les passans. Z. 223 f.) Dies bringt
seine Gegner (die Gruppe rechts im Bild) zunichst dazu, innezuhalten und vom Schleudern
weiterer, bereits in Position gebrachter Biicher abzusehen; letztlich werden sie vor der segnend
erhobenen Hand niederknien oder die Flucht ergreifen miissen.

Beide Illustrationen zeichnen sich durch elaborierte und motivisch klar voneinander abhin-
gige Rahmen aus, wobei jeweils derselbe Rahmen fiir alle Blitter der betreffenden Serie ge-
nutzt wurde; der Rahmen Picarts daneben auch fiir einen Kupfertitel zu Le /utrin. Bei den
betont plastisch ausgearbeiteten Rahmen sind figurale, gegenstindliche sowie vegetabile Ele-
mente auf ein architektonisch-ornamentales Grundgeriist appliziert. Dadurch entsteht die II-
lusion, dass der Kupferstich als Ganzes ein dreidimensionales Objekt abbildet (ein gerahmtes
Bild) und dass die eigentliche szenische Darstellung im zentralen Bereich als eine Fliche zu
denken ist, als ein ,Bild im Bild‘. In beiden Fillen wurden die unterschiedlichen szenischen
Darstellungen einerseits und die stets identische Rahmenzone andererseits von verschiede-
nen Platten gedruckt und existieren Abziige der Serien, in denen der Rahmen fehlt. Was die
Picart-Serie angeht, so wurde der Rahmen erst im Zusammenhang mit der hier gezeigten
Werkausgabe von 1729 angefertigt, was auch daraus hervorgeht, dass er links unten ,,B. Picart
sculp. dir. 1728 signiert ist, wihrend die szenischen Darstellungen selbst, iibernommen aus
der Ausgabe Amsterdam 1718, innerhalb einer mittig unten angebrachten Schriftkartusche
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stets ,,B. Picart scul. dir. 1717 signiert sind. ' Kiinstlerisch werden die Bldtter, deren szeni-
sche Darstellungen, wie erwihnt, etwas ungelenk ausgefallen sind und die auch handwerklich
nur miflige Qualitit erreichen (durch Werkstattbeteiligung zu erkliren?), durch den wesent-
lich differenzierter gearbeiteten Rahmen deutlich aufgewertet. Im Falle der Cochin-Serie gibt
es Ausgaben nach der hier gezeigten von 1740, die auf den ,,C.N. Cochin filius inv. et sculp.”
siginierten Rahmen verzichten, was Ausgaben in kleinerem Format erméglichte. Zweti solcher
Ausgaben aus den Jahren 1747 und 1780 befinden sich auch in der Oettingen-Wallerstein-
schen Bibliothek.!'® In der von 1780 weisen insbesondere die blassen Abdrucke der Illustrati-
onen zu den Gesingen 4 und 5 auf Abnutzung der Platten hin.

Die Erlduterungen zu den Picart-Illustrationen in der Werkausgabe von 1729 betonen, dass
sich alle Elemente des Rahmens auf den Text beziehen. (,, Tous les Ornemens ... ont rapport &
cette piece.” fol. a4%) Der von Fackeln flankierte schlangenhaarige Kopf oben versinnbildlicht
die Zwietracht, eine das Geschehen des Epos immer wieder vorantreibende Seelenregung;
links und rechts davon ranken sich Mohnkapseln und -bliiten, ein Hinweis darauf, dass die
Kanoniker gerne der siiffen Ruhe pflegen, wenn sie sich gerade nicht bekriegen. Sowohl der
Mohn als auch die beiden Kinder in Kanonikerkleidung unten links und rechts beziehen sich
auf eine allegorische Passage in Gesang 2, die einen Blick ins Schlafgemach der Personifikation
der Schlaftheit (Mollesse) wirft und bei dieser Gelegenheit auch deren Entourage beschreibt.
Dazu gehoren der Mohn streuende Schlaf sowie zwei weitere Personifikationen von ,,Plaisirs
nonchalans®, von denen sich die eine (bei Picart links unten) knetend um die Leibesfiille von
Kanonikern kiimmert (,LCun paitit dans un coin I'embonpoint des Chanoines®, Z. 101),
wihrend die andere (bei Picart rechts unten) gut gelaunt das Zinnoberrot zerstof3t, das das
Gesicht der Monche firbt, vermutlich nach verstirktem Weingenuss. (,LCautre broie en riant
le vermillon des Moines.“ Z. 102)

Den Mittelpunkt der unteren Rahmenleiste bildet, wie es seiner inhaltichen Wichtigkeit
entspricht, ein Pult mit Messbuch und einem Kreuz, wie es von hohen kirchlichen Wiirden-
trigern getragen wird; seitlich schliefSen sich u. a. an: Werkzeuge, wie sie beim Abbruch des
Pultes in Gesang 4 zum Einsatz kommen; eine Mitra und Kelche; die Uberreste einer riesigen
Pastete, die in Gesang 5 den ,,gewaltigen Appetit* (,appétit fougueux”, Z. 95) der Kanoniker
stillen soll (rechts); Weinflaschen, die diejenigen zur Stirkung mit sich fithren, die im Auf-
trag des Schatzmeisters das Pult in einer Nacht-und-Nebel-Aktion aufstellen (links aufSen
beim Teigkneter); und auch Trompeten, Sinnbild fiir sich rasch verbreitende Neuigkeiten.'*

117 In der Signatur des Frontispizes der Ausgabe 1729 gibt Picart an, dass es urspriinglich fiir die Ausgabe 1718 konzipiert wurde
(»Inventé par B. Picart en 1718") und fiir die Ausgabe 1729 ein zweites Mal gestochen wurde (,et gravé pour la seconde fois en
1729).

118  Paris: David, 1747, Oettingen-Wallersteinsche Bibliothek 02/I11.11.8.1454-2; Paris: Nyon, 1780, Oettingen-Wallersteinsche
Bibliothek 02/I11.11.8.1689.

119  Die Bilderliuterungen von 1729 benennen dieses Element als ,les Trompettes de la Renommée (fol. a4"). Das Element bezicht
sich auf den Beginn von Gesang 2: Dort wird der Frau eines Periickenmachers die Kunde (,,]la Renommée enfin, cette prompte
Couriere®, Z. 5) zugetragen, dass ihr Mann in die Affire um das Pult verwickelt ist.

Die seitlichen Rahmenleisten setzen sich hauptsichlich zusammen aus Biichern, wie sie im
Kampfgeschehen in Gesang 5 zum Einsatz kommen, sowie, da die Pultaffire ja zuletzt vor
Gericht kommt, aus Papieren, wie sie im Zuge von Rechtsstreitigkeiten anfallen, teilweise
gebiindelt in taschenartigen Behiltnissen, sog. sacs a procés. Belebt werden die seitlichen Rah-
menleisten durch Eulenvigel, die daran erinnern, dass ein Uhu den Anhingern des Schatz-
meisters beim nichtlichen Aufstellen des Pults einen bésen Schrecken einjagt.

Dass Cochins insgesamt ausgediinnte und die szenische Darstellung nur an drei Seiten um-
laufende gegenstindlich-figiirliche Rahmenanreicherung von Picart inspiriert wurde, ist ins-
besondere aufgrund des ganz dhnlichen Ensembles aus schlangenhaarigem Kopf und Fackeln
an der oberen Leiste auf den ersten Blick erkennbar. Auch alle anderen Motive (Werkzeuge,
Mohn, sacs & procés, Biicher) sind dem bei Picart vorgegebenen Motivfundus entnommen,
freilich nur in Auswahl, neu kombiniert und mit etwas anderen Akzentsetzungen. So haben
sich etwa bei Cochin die Schlangen ausgebreitet und winden sich zahlreich zwischen den
Prozessschriften, wihrend er auf das reizvolle Motiv der Eulen bedauerlicherweise verzichtet.

In beiden hier gezeigten Werkausgaben Boileaus sind Le Lutrin nicht nur sechs ganzseitige
Kupferstiche beigegeben, sondern auch einige Vignetten. Besonders ansprechend ist die in
der Ausgabe von 1740 zu Beginn des Textes eingeriickte Kopfvignette (Kat.-Nr. 15.2). Sie
zeigt rechts die Muse, die Boileau zu Beginn von Gesang 1 nach epischer Konvention apostro-
phiert, und zwar mit den Worten: ,,O Muse! Sage mir, was fiir ein brennend Richen / Kann
doch den klaren Geist geweihter Minner brechen!“'?* (,Muse, redi-moi donc, quelle ardeur
de vengeance, / De ces Hommes sacrez rompit l'intelligence. Z. 9 ) Die Muse scheint mit
erhobener Feder iiber dieses Ansuchen nachzudenken, wihrend sie die vor ihr ausgebreiteten
Ergebnisse dieser ,brennenden Rachsucht® betrachtet, das zerbrochene Pult und zahlreiche
als Wurfgeschofle missbrauchte Biicher; ein Stillleben der Verwiistung, das nur durch Flii-
gelschlag - und méoglicherweise Ruf - des Eulenvogels melancholisch belebt wird. Die Vignette
besticht sowohl durch ihre skizzenhafte Ausfithrung und sichere Licht-Schatten-Verteilung als
auch durch die Art und Weise, wie das schmale Querformat geschicke fiir eine komplizierte
Raumanlage mit erstaunlicher Tiefenerstreckung genutzt wird.

120 Leicht bearbeitet nach Boileau 1753, S. 20.
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Kat.-Nr. 17

Jean de La Fontaine:

Fables choisies, mises en vers

A Paris, chez Desaint & Saillant ..., chez Durand, de 'imprimerie de
Charles-Antoine Jombert, 1755-1759 [1760] (4 Binde)
02/111.11.2.8

Kat.-Nr. 17.1

[lustration zu Buch 1, Fabel 1: ,Le cigale et la fourmi®

(Band 1, 1755, vor S. 1; 206 x 284 mm)

Dominique Sornique (um 1707 - 1756 Paris) nach einer Vorlage von
Jean-Baptiste Oudry (1686 Paris - 1755 Beauvais) und
Charles-Nicolas Cochin (C. le jeune, 1715 Paris - 1790 ebd.)

bez.: J. B. Oudry inv; D. Sornique sculp.

Kat.-Nr. 17.2

Illustration zu Buch 8, Fabel 25 (= Fabel 167): ,Les deux chiens et 'ane mort*
(Band 3, 1756, vor S. 97; 207 x 282 mm)

Jacques [?] Me([s]nil (Lebensdaten unbekannt) nach einer Vorlage von
Jean-Baptiste Oudry und Charles-Nicolas Cochin

bez.: /. B. Oudry inv.; J. Menil sculp.

Kat.-Nr. 17.3

Illustration zu Buch 12, Fabel 29 (= Fabel 242): ,Les filles de Minée®
(Band 4, 1759 [1760], vor S. 147; 208 x 284 mm)

Jacques [?] Me([s]nil (Lebensdaten unbekannt) nach einer Vorlage von
Jean-Baptiste Oudry und Charles-Nicolas Cochin

bez.: J. B. Oudry inv.; J. Menil sculp.

Kat.-Nr. 17.4

Schlussvignette zu Buch 1, Fabel 17: ,Chomme entre deux ages et ses deux maitresses”
(Band 1, 1755, S. 34, 116 x 147 mm)

Nicolas Le Sueur (1691 Paris - 1764 ebd.) oder Jean-Michel Papillon (1698 Paris - 1776
ebd.) nach einer Vorlage von Jean-Jacques Bachelier (1724 Paris - 1806 ebd.)

Zu den berithmtesten Werken der franzésischen Literatur des 17. Jahrhunderts zihlen die in
den Jahren 1668-1694 in zwélf Biichern erschienenen 240 Versfabeln von Jean de La Fontaine
(1621 Chateau-Thierry - 1695 Paris), der bei der Wahl seiner Stoffe auf die verschiedensten
Quellen zuriickgriff, u. a. auf Aesop, auf Phaedrus, auf mittelalterliche Schwankerzihlungen

(fabliaux) oder sogar auf orientalische Mirchen. Auch wenn hier nicht ausschlieflich tierische
Protagonisten auftreten, ist es nicht weiter verwunderlich, dass sich Jean-Baptiste Oudry von
dieser Sammlung inspirieren lief$, einer der bedeutendsten franzésischen Tiermaler seiner Zeit
und seit 1724 auch kéniglicher Hofmaler fiir Jagddarstellungen (peintre ordinaire des chasses
de Sa Majesté)."' Wihrend er bei seinen 1726 fI. entstandenen Zeichnungen zum Roman
comique von Paul Scarron freilich dafiir sorgte, dass sie zeitnah in Kupferstiche umgesetzt
wurden, ist es weniger klar, fiir welche Zwecke die 1729-1734 datierten, insgesamt 275 Zeich-
nungen zu den Fabeln urspriinglich vorgesehen waren.

Das Vorwort zu der hier vorliegenden reprisentativen Folioausgabe der Fabeln aus den Jah-
ren 1755 ff., fiir deren Illustration Oudrys Zeichnungen schliefilich etwas verspitet genutzt
wurden, erweckt den Eindruck, als habe er sie in Muflestunden ganz zum eigenen Vergniigen
angefertigt, um sich ungehindert seiner Fantasie hingeben zu kénnen. (,Ils étoient ses récréa-
tions: il les composoit pour son propre plaisir, & dans ces momens de choix & de fantaisie ot
un Artiste ... donne un libre essor & son génie.“ S. IV) Auch habe sich beim Zeichnen sein ,,ge-
nialisches Feuer® frei machen kénnen von den Fesseln der langsames Arbeiten erfordernden
Olmalerei. (,Les bornes d’'un tableau & la pratique lente de la peinture, ne suffisoient pas au
feu de son génie.“ S. III) Misstraut man derartigen Erklirungsmustern, die das kiinstlerische
Wirken allzu sehr aus seinem wirtschaftlichen und pragmatischen Kontext herauslésen, so hat
auf den ersten Blick die gelegentlich geduflerte Vermutung etwas fiir sich, Oudry habe die La
Fontaine-Zeichnungen im Rahmen seiner seit 1726 ausgeiibten Tétigkeit als Kartonmaler der
koniglichen Tapisserienmanufaktur von Beauvais angefertigt, zu deren Direktor er dann 1734
berufen wurde. (Seit 1733 entwarf er auch Kartons fiir die konigliche Gobelinmanufaktur in
Paris, wo er spiter ebenfalls leitende Funktionen tibernahm.)

Auch wenn Motive der Zeichnungen spiter den Weg auf Tapisserien fanden, mit oder ohne
Oudrys direktes Zutun,'? ist gegen diese Theorie einzuwenden, dass Oudry, hitte er tatsich-
lich von Anfang an eine Tapisserieserie mit Fabeln geplant, kaum alle Fabeln illustriert hitte;
diese Vollstindigkeit lisst eher an das Projekt einer Stichserie bzw. Buchillustration denken.'?
Dass eine Bild-Text-Kombination vorgesehen war, legt auch eine ,amiisante Begebenheit®
(»chose bein plaisante®) nahe, die Elie-Catherine Fréron in einem Brief vom 12. August 1753
berichtet und derzufolge Germain-Louis Chauvelin die Zeichnungen in Auftrag gab, und
zwar zu der Zeit, als er die staatliche Oberaufsicht iiber das Buchwesen (/z librairie) innehatte:

Oudry brachte ihm [Chauvelin] einige seiner Zeichnungen, und um ihre Wirkung bes-
ser beurteilen zu kénnen, hatte er auf den gegeniiberliegenden Seiten durch einen sehr

121  Grundlegende Informationen zu Oudry siche Allgemeines Kiinstlerlexikon XCIV, 2017, S. 40-42 (Xenia Ressos).
122 Gaucheron, S. 5 f.; Cohen 2010, S. 60, 67.

123  Die zwslf Biicher La Fontaines enthalten urspriinglich 240 Fabeln; die Ausgabe 1755 ff. mit den Kupferstichen nach Oudry
zihlt 245. Fiir die leichte Abweichung gibt es mehrere Griinde, u. a. die Beriicksichtigung von Fabeln, die La Fontaine nicht in
die Biicher 1-12 aufgenommen hatte.
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geschickten Schreiber den Text einiger Fabeln La Fontaines einfiligen lassen. Das Einzige,
wovon M. de Chauvelin beeindruckt war, war die Schonheit der Schrift; er erfragte von
Oudry Namen und Adresse des Schreibers; er lieff ihn kommen und beschiftigte ihn in
seiner Dienststelle, wo er sein Gliick machte, wihrend der arme Oudry bis auf den heutigen
Tag auf seinen Tieren sitzen geblieben ist.

Oudry apporta quelques-unes de ses figures, et pour mieux en voir Ueffet, il avoit fait copier
vis-3-vis par un trés habile écrivain quelques Fables de la Fontaine. M. de Chauvelin ne fut
frappé que de la beauté de I'écriture; il demanda & Oudry le nom et 'adresse de I'écrivain; il
le fit venir et 'employa dans ses bureaux o il a fait fortune, tandis que le pauvre Oudry est
resté jusqu'a present avec ses animaux.'*!

Im gleichen Jahr 1753, in dem Fréron diese Zeilen schrieb, wurden freilich bereits die ersten
fiir die vorliegende Ausgabe bestimmten Kupferstiche nach den Zeichnungen Oudrys im
Salon, der Ausstellung der kéniglichen Kunstakademie, gezeigt.'” Die treibende Kraft hinter
dem Projeke, die bereits mehrere Jahrzehnte alten Zeichnungen Oudrys nun iiber Reproduk-
tionen in einem Buch endlich einer groferen Offentlichkeit zuginglich zu machen, war dem
dufleren Anschein nach Jean-Louis Regnard de Montenault, der in der Literatur zumeist als
Kunstliebhaber (amateur) bezeichnet wird, iiber den ansonsten aber offenbar kaum etwas
bekannt ist. Er unterzeichnet in Band 1 die Widmung an den Kénig, wird in Band 4 im
Druckprivileg als Verantwortlicher genannt und versucht sich zu Beginn des Vorworts in der
Kunst, gleichzeitig bescheiden zu erscheinen und die eigenen Verdienste in hellstem Licht
erstrahlen zu lassen:

Ich werde mich hiiten, die Néte, Sorgen und gewaltigen Kosten hervorzuheben, die mir
dieses Buch bereitet haben ... Ich kénnte damit die abschrecken, die sich wie ich vom
Gefallen an den Kiinsten und der Liebe zur Literatur dazu verfiihren lassen, fiir die Nation
ruhmreiche Unternehmungen in die Wege zu leiten.

Je me garderai bien de me vanter des peines, des soins, & des dépenses immenses ausquelles
vient de m’exposer cette Edition ... jeffrayerois ceux qui, séduits comme moi par le gott
des Arts & par 'amour des Lettres, peuvent former des entreprises glorieuses a la Nation.

(S. 1I0)

Charles-Nicolas Cochin freilich, der an der Anfertigung der Kupferstiche entscheidend be-
teiligt war, behauptet, Montenault sei nur nach auf§en hin als Herausgeber aufgetreten, habe
das Unternehmen in Wirklichkeit nicht finanziert (,car il n'étoit pas le véritable bailleur de
fonds“) und wire ohne Anweisungen von ,,Monsieur Bombarde“ hilflos gewesen. (,[Il] n’au-

124  Zitiert nach Pinault Serensen, S. 228.
125 Gaucheron, S. 6.

roit pas cru rien faire de passable, sans la direction de M. Bombarde.“)'** Es kann an dieser
Stelle weder die genaue Rolle dieses ,M. Bombarde® untersucht werden, den Cochin als reich,
anstindig, aber geistiges Mittelmaf charakeerisiert,'” noch kann niher eingegangen werden
auf den Projektanteil des leutenant de police Nicolas René Berryer, des directeur de la librairie
Chrétien-Guillaume de Lamoignon de Malesherbes oder des Bankiers Darcy.'?® Letzterer wird
in der Literatur mehrfach als Hauptgeldgeber des Unternehmens bezeichnet;'® Michel weist
auflerdem darauf hin, dass mehrere der Beteiligten zeitweise von Madame de Pompadour pro-

tegiert wurden, seit 1745 oflizielle Mitresse (maitresse en titre) Konig Ludwigs XV.'3

Dass das Unternehmen in héchsten Kreisen mit Wohlwollen zur Kenntnis genommen wurde,
erhellt daraus, dass es dem Konig gewidmet werden durfte (wofiir sich u. a. der Bruder der
Pompadour einsetzte, Abel-Frangois Poisson de Vandieres, Marquis de Marigny, der seit 1751
an der Spitze der kéniglichen Baubehérde stand und ein Forderer Cochins war);"®! des Weite-
ren daraus, dass Montenault im April 1755, wenige Tage nach Oudrys Tod, dem Kénig Band
1 tberreichen durfte. Nicht zuletzt zeugt von diesem Wohlwollen, dass der abschlieSende
Band 4, urspriinglich geplant fiir Oktober 1756,%* nur dank grofiziigiger finanzieller Unter-
stiitzung durch den Kénig verspitet im Jahr 1760 (mit Impressumsangabe 1759) erscheinen
konnte. Die Subskriptionsgelder waren nimlich nur zégerlich geflossen, und dies trotz enthu-
siastischer Rezensionen des Werks in den gelehrten Zeitschriften und trotz eines besonderen
Subskriptionsmodells, bei dem man sich erst nach Einsichtnahme in Band 1 fiir den Bezug
des mehrbindigen Werkes entscheiden musste.’® Griffiths sieht einen Grund fiir den z5-
gerlichen Absatz darin, dass das grofle Format der Biicher nicht mehr dem vorherrschenden

Geschmack des bibliophilen Publikums entsprach.'*

Insgesamt enthalten die Binde 276 Kupferstiche nach Zeichnungen Oudrys, der seine 1729
fI. entstandene Serie anlisslich der Buchausgabe mit einer um ein Portritmedaillon herum
arrangierten Huldigung an La Fontaine erginzte, die als Frontispiz genutzt wurde. In der

126 Cochin, S. 72.

127 Cochin, S. 71.

128  Es handelt sich méglicherweise um den bei Liithy Band 2, S. 157, Anm. 19, genannten Nicolas-Robert Darcy. Dieser interes-
sierte sich u. a. fiir Seefahrtsangelegenheiten, Kolonialwaren und den Kohlebergbau in Carmaux.

129  Gaucheron S. 6, Michel 1987, S. 376.

130 Michel 1987, S. 376. Gelegentlich werden auch die Steuerpichter (fermiers généraux; siehe S. 11, Anm. 21) mit dieser Ausgabe
in Verbindung gebracht. Adams gibt an mehreren Stellen an, das Buch sei von ihnen finanziert worden, che auf ihre Initiative
hin dann 1762 eine berithmte illustrierte Ausgabe der Contes et nouvelles von La Fontaine verdffentlicht wurde. Adams erliu-
tert dies allerdings nicht niher und nennt keine Quellen. (S. 17: ,[The Fermiers] had already financed the publication of La
Fontaine’s Fables ... to which the Contes would have been the natural accompaniment®; dhnlich S. 36 und 40.) Barbier 2009
zufolge bestand der Plan der fermiers généraux darin, Oudry ,,Zeichnungen nach den ... Fabeln vorbereiten zu lassen, um diese
danach fiir die Herstellung von Stiihlen und Mébeln zu verwenden®. Der zweite Schritt unterblieb allerdings, ,.so dass die gro-
fen Pariser Buchhindler die Arbeit von Oudry kaufen konnten® (S. 43). Nihere Ausfiihrungen macht Barbier nicht.

131 Gaucheron, S. 8.

132 Girardin, S. 284.

133 Journal de Trévoux, September 1754, S. 2301 f.

134  Grifhiths, S. 53, Anm. 40.



Regel begleitet jede Fabel ein einziger Kupferstich; neunzehn Fabeln verfiigen daneben iiber
zwel, einige wenige sogar iiber drei bis fiinf Illustrationen. Als unmittelbare Vorlagen fiir
die Kupferstiche dienten allerdings Nachzeichnungen der Oudry’schen Originale durch den
bereits erwihnten Charles-Nicolas Cochin. (11 a fallu quil [Cochin] en fit de nouveaux
[dessins] d’apres les originaux de M. Oudry.“ Vorwort, S. V)'¥ Diese Nachzeichnungen
erschienen aus zwei Griinden erforderlich. Zum einen haben die neuen, eher linearen und
1% gegeniiber den mit Feder,
Tusche und Weifhshung eher malerisch angelegten Zeichnungen Oudrys den Vorzug, dass

vorwiegend mit Bleistift angefertigten Zeichnungen Cochins

man, wie das Vorwort ausfiihre, ,in ihnen klar die prizisen Umrisslinien erkennen kann, zu
denen sich die Maler im Eifer ihres Schaffens nie bequemen, die aber fiir die Anfertigung
hervorragender Kupferstiche unerlisslich sind“ (,,dans lesquels on piit discerner distinctement
cette précision de contours 2 lesquels les Peintres ne s'assujetissent jamais dans la chaleur de
leurs compositions, & qui est cependant indispensable a la perfection des gravures®, S. V).'%’

Zum anderen erachtete man die menschlichen Figuren auf den Zeichnungen des auf Tiere
spezialisierten Oudry fiir korrekturbediirftig. Dieser etwas heikle Punkt wird auch im Vorwort
angesprochen, wenn auch nicht so drastisch wie in einer informellen Bemerkung Cochins, der
darin iiber die Figuren spottet, ,,die Oudry auf ganz wundersame Art verunstaltet hat* (,des
figures qu'Oudry estropioit & merveille®)."® Das Vorwort formuliert zuriickhaltender, Oudry
habe die korrekte Darstellung der Figuren ,,vernachlissigt® (,,Cette partie étoit négligée”) und
auch selbst erkannt, dass seine Bilderfindungen durch Cochins Uberarbeitung gewonnen hit-
ten. (,M. Oudry reconnoit lui-méme le nouveau mérite.“) Ein Kiinstler seiner Statur, so das
Vorwort weiter, sei ohnehin unfihig zu jener Eifersucht, wie sie mittelmiflige Geister kenn-
zeichne (,incapable de cette basse jalousie qui suit les talens médiocres®, S. V). Ob der iiber
sechzigjihrige renommierte Oudry diese dffentliche Kritik an seiner Zeichenkunst tatsichlich
so gleichmiitig hinnahm, bleibe dahingestellt; ebenso, inwieweit die Kritik berechtigt ist oder
inwieweit unter Cochins Eingriffen vielleicht umgekehrt die Tierdarstellungen zu leiden hat-
ten, wie es Opperman andeutet.'” Die Klirung der beiden letzteren Fragen bediirfte eines
sorgfiltigen Vergleichs zwischen Oudrys Originalen und Cochins Versionen, wie er hier nicht
geleistet werden kann.

Cochin fertigte nicht nur die neuen Vorzeichnungen, sondern koordinierte und iiberwachte
auch ihre Umsetzung in den Kupferstich; Funktionen, die beide an prominenter Stelle im

135 Michel 1993, S. 175, stellt den Vorgang so dar, dass Cochin in einigen Fillen die Zeichnungen Oudrys iiberarbeitete, in ande-
ren Fillen neue Zeichnungen erstellte. (,Cochin a refait les traits de certains [dessins], et méme, dans quelques cas, des dessins
complets pour guider les graveurs.”)

136 Michel 1987, S. 376, weist auflerdem auf Nutzung von Rételkreide hin. (,Les dessins de Cochin ... sont pour la plupart a la

mine de plomb, souvent avec indication a la sanguine.”)

137  Fiir ein priignantes Beispiel der unterschiedlichen von Oudry und Cochin angewandten Zeichentechniken siche die Gegeniiber-
stellung bei Michel 1993, Abb. 26.1 und 26.2.

138 Zitiert nach Cochin, S. 72.
139  Opperman 1982, S. 130.

Buch genannt werden, nimlich unterhalb der bildlichen Darstellung des Frontispizes. (,C. N.
Cochin le fils qui, d’apres les originaux, a fait tous les traits, conduit et dirigé tout 'ouvrage.)
Obwohl es sich um eine groffe Anzahl von Kupferstichen handelt und die Aufteilung des
Radierens bzw. Stechens auf mehrere Hinde auch bei weniger umfangreichen Serien tiblich
war, iiberrascht es doch, dass, vermutlich im Interesse einer méglichst ziigigen Umsetzung
des Projekts, an der Anfertigung der Druckplatten insgesamt 42 Kiinstler beteiligt waren, von
denen mehrere nur einen kleinen Beitrag lieferten, mitunter nur einen einzigen Kupferstich.
Den mit Abstand umfangreichsten Einzelbeitrag lieferte Pierre-Quentin Chedel (32 Kupfer-
stiche); zu den sieben Kiinstlern, die an je 10-17 Illustrationen beteiligt waren, zihlt auch
Cochins Vater, Charles-Nicolas Cochin pére.'*

Bei einem so chrgeizigen und offenbar von héchsten Kreisen protegierten Projekt kommt es
auflerdem iiberraschend, dass die Liste der ausfiihrenden Kupferstecher zwar bekannte Namen
enthilt, z. B. den bereits genannten Chedel oder Jacques-Philippe Le Bas (vier Kupferstiche;
dabei in einem Fall nur die Stufe der Radierung), aber auch mehrere, zu denen die einschligi-
gen Nachschlagewerke nur diirftige Daten liefern und die in der Geschichte des franzosischen
Kupferstichs des 18. Jahrhunderts keine grofle Rolle spielten. Hierzu gehoren auch die Kup-
ferstecher der hier abgebildeten Kat.-Nr. 17.1-17.3, die fiinf (Menil) bzw. zwei Kupferstiche
(Sornique) beitrugen. Dass die Initiatoren des Projekts von Anfang an gewillt waren, auch
weniger prominente Krifte zu beschiftigen, geht bereits aus einer Art Stellenangebot in der
Zeitschrift Annonces, affiches et avis divers vom 9. Dezember 1751 hervor:

Kupferstecher und Kiinstler, die darauf bedacht sind, ihr Ansehen zu steigern, werden hier-
mit eingeladen, fiir eine Beteiligung an diesem Unternehmen vorstellig zu werden, bei dem
sie lingerfristige und sichere Beschiftigung finden werden sowie die Gelegenheit, ihre Be-
gabung bekannt zu machen.

Les graveurs et les artistes jaloux d’étendre leur reputation sont invités a se presenter pour
travailler dans cette entreprise, dans laquelle il trouveront une continuité de travail, assurée
et 'occasion de faire connaitre leur talent. (S. 474)'#!

Von den Kupferstichen existieren Abziige, die unterschiedlich weit fortgeschrittene Entste-
hungsstadien der Darstellung dokumentieren und die zumindest teilweise wohl angefertigt
wurden, um den Sammlermarke fiir derartige Zustandsdrucke zu bedienen. Begehrt waren
vor allem Abziige, auf denen der Kupferstich noch nicht fertig gestellt war und die demzu-
folge von einer noch kaum abgenutzten Platte stammen. Girardin listet sieben Zustinde auf,
in denen die Platte nur mit Hilfe der Radiertechnik bearbeitet wurde, fiinf weitere Zustinde,
in denen die Platte bereits mit dem Grabstichel iiberarbeitet ist, der Titel der jeweiligen Fabel

140 Michel 1993, S. 441. Der jiingere Cochin selbst hatte beim Frontispiz den Arbeitsschritt der Radierung iibernommen, wie die
Beschriftung angibt (,gravé a I'eau forte par C. N. Cochin le fils®).

141 Zitiert nach Girardin, S. 219.
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an der unteren Rahmenleiste noch fehlt (,avant-lettre®), schlieflich den endgiiltigen Zustand
mit dieser Textzeile (,avec-lettre®).'*? Genannt werden am Ende von Band 4 (S. 187) auch
jene hochqualifizierten, ansonsten aber hiufig anonym bleibenden Handwerker, die die Ab-
ziige herstellten, nimlich der konigliche Kupferstichdrucker Thevenard und dessen Nachfol-
ger Dutertre.

Was das Erscheinungsbild der Illustrationen angeht, so fillt beim Blittern in den Foliobinden
sofort etwas auf, was bereits in zeitgendssischen Rezensionen kommentiert wird. Wenn in den
Kupferstichen dem Vorwort zufolge der Verstand, an den die Fabel als Lehrdichtung ja zu-
nichst einmal appelliert, ,,durch die Vergniigungen der Phantasie iiberrascht wird“ (,la raison
se trouve surprise par les plaisirs de 'imagination®, S. IV), so geschieht dies hiufig dadurch,
dass Elementen, die keinen unmittelbaren inhaltlichen Bezug zur Fable aufweisen, viel Platz
eingeriumt wird, seien dies nun Landschaft, Architektur, Draperien oder Staffagefiguren.
(Vgl. hierzu die Rezension im Journal de Trévoux vom Januar 1759: ,[Oudry] releve les sujets
de la Fontaine tant6t par des paysages enchantés, tantdt par des monuments de la plus grande

Architecture, tantdt par de riches draperies, tant6t par des personnages accessoires. )"

Ein extremes Beispiel hierfiir bietet gleich der Kupferstich zu Fabel 1 in Buch 1 (Kat.-Nr.
17.1), der die sich aus Siulen und einem Sockel mit Ziervase zusammensetzende Teilansicht
eines architektonischen Ensembles wiedergibt, errichtet offenbar auf einer Terrasse, die dem
landschaftlichen Ausblick rechterhand nach zu urteilen tiber gute Fernsicht verfiigt. An einer
der Siulen ist ohne sonderliche Sorgfalt eine Tapisserie so befestigt, dass ein weicher Falten-
wurf die Nachgiebigkeit und leichte Formbarkeit des textilen Materials betont und einen
Kontrast zur steinernen Umgebung herstellt. Den nachdriicklichsten figuralen Akzent setzt
das Relief mit den beiden spielenden Kindern auf dem Sockel, wihrend die beiden tierischen
Protagonisten der bereits durch Aesop iiberlieferten Fabel links unten so klein wiedergegeben
sind, dass sie vom Betrachter geradezu gesucht werden miissen: die Grille, die den ganzen
Sommer mit Zirpen verbracht hat und keine Nahrungsvorrite fiir die kalte Jahreszeit angelegt
hat, sowie die von ihr um Hilfe angegangene Ameise, die iiberhaupt nicht daran denke, der
Lebenskiinstlerin auszuhelfen: Wenn die Grille den Sommer hindurch musiziert habe, so ihre
spottische Antwort, dann mége sie im Winter eben tanzen.

Die bereits oben zitierte Rezension des journal de Trévoux verteidigt diese Illustrationsstrategie
damit, dass La Fontaine nicht durchweg iiber Tiere schreibe, die den Betrachter durch ihre
blofle Erscheinung beeindrucken (,[des] Etres qui peuvent opérer un grand effet sur les yeux
du Spectateur®, S. 235); im vorliegenden Fall habe der Kiinstler auf§erdem die beiden Insek-
ten, die ohnehin keinen ,,grand effet” erzeugen, nur statisch nebeneinander platziert abbilden
kénnen, da ihre Interaktion lediglich in einem Wortwechsel besteht, der nicht verbildlicht

142  Girardin, S. 232 f.

143 Journal de Trévoux, Januar 1759, Band 2, Article X, S. 227-256, hier: S. 235. Die Rezension wird fortgesetzt in der Februar-
ausgabe, Article XVII, S. 389-412.

werden kann. (,LCArtiste ne peut que dessiner les deux Insectes: leur conversation doit étre
suppléée par le Spectateur.“ S. 233) In solchen Fillen bediirfe es dann aufSergewshnlicher
Mafinahmen bzw. der ,Ressourcen® eines Genies wie Monsieur Oudry (,les ressources du
genie de M. Oudry®), um den Betrachter wirklich zu fesseln. (Il falloit relever ce sujet par les
accessoires.“ S.235)

Man kénnte erginzen, dass es moglicherweise klug war von Oudry, sich nicht auf die grof3for-
matige, das Folioformat nutzende Darstellung von Insekten einzulassen, da ihm dies bei seiner
Spezialisierung auf ganz andere Tiere wohl kaum {iberzeugend gelungen wire, und da die bei
einer solchen Darstellung zu Tage tretende Fremdartigkeit der Insekten wahrscheinlich die
in der Fabel vorgenommene Anthropomorphisierung konterkariert hitte. Und man kénnte
argumentieren, dass Oudry den Einsatz von ,,Accessoires” zu einem amiisanten Spiel mit den
Kategorien natiirlich/kiinstlich bzw. real/fiktiv nutzt. Denn wihrend der von Oudry kon-
zipierte Bildraum sehr wohl Naturlandschaft enthilt, nimlich in dem Ausblick rechts auf3en,
wird linkerhand der Blick in die Natur durch ein Kunstproduke versperrt, eine Tapisserie
(damit ein Kunstproduke, zu dem Oudry engen Bezug hatte); die Tapisserie wiederum bildet
Natur ab, genauer: ein den beiden Tieren der Fabel angemessenes natiirliches Ambiente, das
mit seinem dichten Blattwerk Strukturen der echten Natur rechts auflen aufgreift. Man kon-
nte spekulieren, ob die beiden Tiere vielleicht selbst zur bildlichen Darstellung der Tapisserie
gehoren, also Bestandteil einer durch Kunst erzeugten Fiktion sind; denkbar ist aber auch die
Interpretation, dass der untere Teil der Tapisserie auf dem Terrassenboden aufliegt und dass
sich beiden Tiere auf diese Teppichinsel verirrt haben, die nun gewissermaflen eine Biihne
darstellt, deren Kulisse das natiirliche Habitat der Tiere abbildet. Deutet man freilich die
beiden Insekten in diesem Sinn als nur voriibergehende Belebung der Tapisserie, so erschiene
die Tapisserie fiir sich genommen im unteren Bereich eigentiimlich leer; und spitestens hier
sollte man authéren mit dem Versuch, die raffiniert changierende Doppeldeutigkeit von
Oudrys Erfindung auflésen zu wollen.

Trotz derartiger ,,plaisirs de 'imagination® ist es natiirlich prinzipiell zulissig, die von niichter-
nem Rationalismus diktierte Frage nach der Zweckmifigkeit des von Oudry um die beiden
Insekten herum betriebenen Aufwandes zu stellen, wie dies ein deutscher Rezensent tut, und
zwar in der von Johann Christoph Gottsched herausgegebenen Zeitschrift Das Neueste aus
der anmuthigen Gelehrsamkeit (Oktober 1755, S. 725-736):'* [Was hat nun der Erfinder
nicht fiir unnéthige Anstalten gemachet, diese beyden Ungeziefer zusammen zu bringen?
Was brauchte es solche Urnen, Siulen und Tapeten, um Thiere, die in allen Feldern kriechen,
zusammen zu paaren? (S. 730) Unangenehm beriihrt wird man von dieser Rezension aller-
dings dadurch, dass sie ideologisch aufgeladen und von unverhohlen frankophobem Geist
durchzogen ist: Mit kaum zu bindigender Schadenfreude konstatiert der Rezensent, dass er

144 Nach Gottsched 1987, S. 163 ff., stammt die Rezension nicht von Gottsched selbst. Mit der deutschen Rezension befasst sich
1756 der Mercure de France (Juli, 2. Band, S. 79-88: ,Lettre a 'auteur du Mercure®) und auch der bereits zitierte Beitrag im
Journal de Trévoux, Januar 1759, S. 239 ff.
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die Franzosen bei einem isthetischen Fehltritt ertappt habe, der unverzeihlich sei angesichts
des Vorbildcharakters, der ihrer Kultur in weiten Teilen Europas zuerkannt werde: ,,Diese
eingebildeten Hofmeister und Muster des menschlichen Geschlechtes miissen uns nichts, als
was vollkommen ist, zeigen, und zur Nachahmung liefern ... Denn wenn sie fehlen, so fehlet
der einfiltige iibrige Theil von Europa, blindlings nach.“ (S. 731) In der August-Ausgabe der
Zeitschrift attackiert der Rezensent in einer ersten Erwihnung des neuen Fabelbuches sogar den
Fabeldichter und klagt, man hitte besser Aesop als seinen ,,Affen®, d. h. den ihn ,nachiffenden’
La Fontaine durch eine so aufwindige Ausgabe geehrt (S. 640). Bezeichnenderweise sah Girar-
din, als er die von Oudry illustrierte Ausgabe 1913 ausfiihrlich beschrieb, in der Diatribe einen
Beweis dafiir, dass ,der deutsche Hass auf Frankreich schon immer da war; wenn man sie [die
deutsche Rezension] liest, scheint es einem, als sei sie erst gestern geschrieben worden.” (,,[Elle]
prouve bien que la haine allemande contre la France a existé de tout temps; en la lisant elle vous
parait avoir été écrite d’hier!“)'®

Wie bei der Fabel von der Grille und der Ameise setzt Oudry auch anlisslich der Fabel von
den beiden Hunden und dem toten Esel (Kat.-Nr. 17.2) ,Accessoires’ ein, in diesem Fall eine
malerische Kleinstadtvedute. Doch belegt diese Illustration vor allem, wie ihm einige seiner
einprigsamsten Bilderfindungen gelingen, wenn er wenig belebten oder sogar leeren Raum als
entscheidendes Gestaltungsmittel einsetzt, was in der Zweidimensionalitit der Fliche dann gré-
ere spannungsarm strukturierte Flichen zur Folge hat. Im vorliegenden Fall bedeutet diese
Zuriickhaltung bei der Fiillung von Raum und Fliche zum einen, dass sich die Silhouetten der
beiden Hunde - Tiere, die Oudry u. a. im Zusammenhang mit Jagddarstellungen eingehend
studiert hat'4
das untere Bilddrittel beanspruchen; zum anderen bewirkt das Raumkonzept, dass die Aussage
der Fabel besonders nachdriicklich ins Bild gesetzt wird.

- markant abheben und die Tiere prignant in Erscheinung treten, obwohl sie nur

Erzihlt wird in dieser ebenfalls auf Asop basierenden Fabel, wie zwei Hunde eines im Wasser
treibenden und ihnen als Beute erstrebenswert erscheinenden Eselskadavers habhaft werden
wollen und wie sie beschliefSen, da der Wind den Gegenstand ihrer Begierde von ihnen entfernt,
zu diesem Zweck das Wasser auszutrinken. La Fontaines Text bleibt bei der Beschreibung der
Umgebung, in der sich dieses Geschehen abspielt, relativ unspezifisch und gibt nur an, dass die
Hunde den Kadaver auf den Wellen treiben sehen, d. h., sich am Ufer eines Gewissers befinden.
Oudry konkretisiert diese lakonische situative Angabe dahingehend, dass sich in einem weiten
Bildraum ein Wasserspiegel vom Vordergrund iiber den Mittelgrund, wo er die ganze Bildbreite
einnimmt, bis in den Hintergrund erstreckt, wo er sich in der Ferne verliert; ein Wasserspie-
gel, dessen schiere Ausdehnung durch die fast durchgehende gleichmiflige Strukturierung mit
paralleler Linienfiihrung betont wird. Das Unterfangen der Hunde wird durch diesen Wasser-
spiegel, der der Briicke nach zu urteilen zu einem breiten Fluss gehort, besonders anschaulich

145 Girardin, S. 391.
146  Die bei Oppermann 1982 als Kat.-Nr. 63, S. 144, aufgefiihrte Studienzeichnung zeigt cinen Jagdhund in dhnlicher Haltung

wie die Hunde auf der Fabelillustration.

als aberwitzig charakterisiert. Es kann kein Zweifel daran bestehen, dass sie sich, wie die Fabel
berichtet, zu Tode trinken werden: ein bedauerliches Exempel fiir die menschliche Neigung, sich
von hochfliegenden Plinen fortreifen zu lassen, so dass man die Klarsiche fiir das in der Rea-
licic Mogliche verliert. (,Chomme est ainsi bati: Quand un sujet I'enflamme, / Limpossibilité
disparoit  son 4me.“ Band 3, S. 98)

Besonders atmosphirisch wird rdumliche Leere (nun im Inneren eines Hauses) in der Illustra-
tion zu ,,Les filles de Minée® (,Die Tochter des Minyas“; Kat.-Nr. 17.3) inszeniert. La Fontaine
bearbeitet hier, wie er es des ofteren in seiner Fabelsammlung tut, einen nicht eigentlich diesem
Genre zugehérigen Stoff, der in diesem Fall dem Buch 4 der Metamorphosen des Ovid (43 v.
Chr. - 18 n. Chr.) entnommen ist. In dieser Erzihlung beschlieflen die drei Téchter des Minyas,
des mythischen Griinders der Stadt Orchomenos in Bdotien, nicht an Feiern zu Ehren des
neuen Gottes Bacchus teilzunehmen, da der Olymp ihrer Meinung nach ohnehin schon reich
bevélkert ist. (,Quoi donc, toujours les dieux nouveaux? / Lolympe ne peut plus contenir tant
de tétes.“ S. 147) Auflerdem wollen sie nicht dem Gott des Rausches huldigen, der Streitlust
befordert und sowohl den Verstand als auch den Kérper schidigt. Stattdessen wollen sie sich
den unter dem Schutz der Pallas Athene stehenden textilen Kiinsten widmen und sich, wihrend
sie Bildteppiche wirken, lehrreiche Geschichten iiber das unheilvolle Treiben des Liebesgottes
erzihlen, der, dhnlich wie Bacchus, die Sinne verwirrt. Nach vier derartigen Geschichten freilich
tritt Bacchus in Aktion und verwandelt die religionskritischen, arbeitsamen und ihren Lebens-
wandel an Vernunft und Mifligung ausrichtenden Frauen zur Strafe fiir die verweigerte Ehr-
erbietung in Fledermiuse, woraus folgende Lehre gezogen werden kann:

Lasst uns miifSig sein: Es geniigt véllig, einen Tempel nach dem anderen aufzusuchen,
Und jedem Unsterblichen die Ehren zu erweisen, die ihm gebiihren:
Die Tage, die man den Géttern schenkg, sind niemals verlorene Tage.

Chommons: Cest faire assez qualler de Temple en Temple
Rendre 4 chaque Immortel les voeux qui lui sont diis:
Les jours donnés aux Dieux ne sont jamais perdus. (Band 4, S. 163)

Ahnlich wie in der in Beauvais nach seinen Vorlagen angefertigten Tapisserieserie zu den
Metamorphosen (in der die Tochter des Minyas allerdings nicht vertreten sind),'"” zeigt Oudry hier
nicht den Prozess der Verwandlung oder ihre Begleitumstinde, sondern nur ihre Endstufe. Dies
mag man einerseits bedauern, denn Bacchus fillt bei La Fontaine wutentbrannt (,,ma juste fu-
reur) mit Donnern (,un ourage soudain®) und grofSem, sich wild gebirdendem Gefolge (,sa
cour, confus et long cortége”, S. 162) iiber die Téchter des Minyas her, was als Vorgabe fiir
eine effekevolle, hochdramatische Szene hitte genutzt werden kénnen. Andererseits geht eine
suggestive Beklemmung von dem Raum auf Oudrys Kupferstich aus, in dem umgeworfene
Mébel sowie verstreute Arbeitsinstrumente und Textilien noch von dem vor Kurzem erfolgten

147  Ausfiihrlich hierzu Bertrand.
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bacchantischen Uberfall auf die Frauen kiinden, in dem vom trunkenen Gott und seinem
Gefolge selbst aber nichts mehr zu sehen ist. Nach Abzug des Gewitters liegt der verwiistete
Raum nun, von heiterem Sonnenlicht beschienen, still und verlassen da, belebt nur noch durch
die drei unter der Decke flatternden Fledermiuse. Erstaunlich ist, dass Oudry die mit seinem
kiinstlerischen Schaffen eng verbundene Teppichwirkerei niche stirker ins Blickfeld riicke, indem
nicht durch die im Text erwihnten zerstérten Webstiihle (,Leurs métiers ... brisés, S. 163),
sondern nur durch eine am Boden liegende Spindel auf das Handwerk der Frauen hingewiesen
wird und keine der herumliegenden Textilien klar als Bildteppich erkennbar ist.

Besondere Erwihnung verdienen noch die Vignetten dieser La Fontaine-Ausgabe, die in erster
Linie dazu dienen, den noch freien Platz auf den jeweils letzten Textseiten der Fabeln zu fiillen.
Sie wurden ausgefiihrt von Nicolas Le Sueur und Jean-Michel Papillon nach Entwiirfen von
Jean-Jacques Bachelier, der seit 1751 kiinstlerischer Direktor der kéniglichen Porzellanmanu-
faktur von Vincennes bzw. (seit 1756) Sévres war und auch in dieser Eigenschaft zahlreiche
Dekorationsvorlagen schuf. Mit ihren Vignetten bietet die vorliegende La Fontaine-Ausgabe
tatsichlich, wie das Vorwort behauptet, etwas ,,Neuartiges” (,quelque chose de neuf®, S. V1), in-
dem sie in einer Technik ausgefithrt wurden, die in der damaligen Zeit sowohl in Frankreich als
auch in anderen Lindern fiir kiinstlerisch hochwertigen Buchschmuck ansonsten nicht genutzt
wurde, und zwar in der Technik des Holzschnitts.

Nachdem der Holzschnitt im 16. Jahrhundert eine Hochbliite erlebt hatte, verlor er nimlich
bereits gegen Ende dieses Jahrhunderts an Ansehen und wurde im 17. und 18. Jahrhundert
zusehends nur noch fiir anspruchslose Druckgraphik und untergeordnete ornamentale Aufga-
ben genutzt. Als Hochdrucktechnik harmoniere der Holzschnitt aber, so das Vorwort, besser
mit dem ebenfalls Hochdrucktechnik nutzenden Buchdruck als der in Tiefdruck ausgefiihrte
Kupferstich, weswegen der Holzschnitt fiir Illustrationen wie Vignetten genutzt werden sollte,
die auf einer Seite mit typographisch gesetztem Text kombiniert werden. (Der Rezensent im
Journal de Trévoux benutzt in diesem Zusammenhang fiir Buchdruck und Holzschnitt die Me-
tapher der unzertrennlichen Schwestern: ,,La Typographie & cette sorte de Gravure sont comme
deux sceurs qui ne se séparent point, & qui, liées indissolublement ensemble, se prétent des se-
cours mutuels.“)!* Da der Holzschnitt, so das Vorwort weiter, auf seinem derzeitigen niedrigen
kiinstlerischen Niveau aber nur dazu geeignet sei, Biicher zu ,entstellen® (,défigurer”) und mit
einem barbarisch-altertiimlichen, ,gotischen® Anstrich zu versehen (,un certain gout gothique
qui tient de la barbarie des premiers siecles®), sei man bislang darauf angewiesen gewesen, auch
auf Seiten mit Buchdruck Kupferstich einzusetzen. (,,On est obligé de recourir 2 la taille douce
& de lui faire remplacer, par des secours étrangers 4 la Typographie, les ornemens de la gravure
en bois qui lui sont véritablement analogues & nécessaires. S. VI)

148  Journal de Trévoux, Februar 1759, S. 403.
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Kat.-Nr. 17.4

S\ \V\‘t ™
)

Restlos befriedigt von ihrem Versuch, hier Abhilfe zu schaffen und den Holzschnitr fiir die
hohe Buchkunst wiederzugewinnen, waren die fiir die La Fontaine-Ausgabe Verantwortlichen
wohl nicht; und ihr Beispiel fand auch keine nennenswerte Nachfolge. Zwar beschiftigten
sie mit Papillon (u. a. Verfasser einer umfangreichen Abhandlung zum Holzschnitt)' und
Le Sueur (u. a. beteiligt an dem beriihmten Recueil Crozat, in dem unter Einsatz der Holz-
schnitttechnik kolorierte Zeichnungen reproduziert wurden) die wohl bekanntesten Holz-
schneider ihre Zeit; zwar erkliren sie im Vorwort, diesen Herren Le Sueur und Papillon sei
eine Ehrenrettung der seit lingerer Zeit vernachlissigten Technik gelungen (,,[ils] ont exécuté
la gravure d’'une maniere i venger leur art du discrédit dans lequel il tomboit®, S. VI £.); ein
Erlduterungstext am Ende von Band 4"°° weist allerdings mit apologetischem Unterton darauf
hin, dass die handwerklichen Schwierigkeiten der Technik keine freie Motivauswahl erlaubt
hitten und man sich auf florale Darstellungen habe beschrinken miissen. (,La difficulté
de la gravure en bois n'a pas permis au compositeur de choisir ses matériaux, & ... il a été
obligé, pour la facilité de I'exécution, de renfermer ses allégories dans le genre des fleurs ot
lon scait qu'il excelle.” S. 185) Offen bleiben muss, ob die angedeuteten handwerklichen
Schwierigkeiten auch dafiir mitverantwortlich sind, dass die einzelnen Vignetten innerhalb
der vier Binde jeweils mehrfach verwendet werden; eine Sparmafinahme, die man bei einem
so ehrgeizigen Projekt nicht unbedingt erwarten wiirde.

Bemingeln mag man des Weiteren, dass die Vignetten inhaltlich, sofern sie nicht rein deko-
rativer Natur sind, nur in sehr allgemeinem Sinn auf den Buchinhalt abgestimmt sind und
nie auf eine bestimmte Fabel Bezug nehmen, damit also nur in einem eingeschrinkten Sinn
als echte Buchillustrationen bezeichnet werden kénnen. Die hier abgebildete Vignette etwa
(Kat.-Nr. 17.4), auf der die die Klugheit symbolisierende Schlange sich zwischen Blumen ver-
stecke, ist der oben erwihnten Erliuterung zufolge ein Sinnbild dafiir, dass moralische Lehren,
wie sie Fabeln zu vermitteln versuchen, auf unaufdringlich gefillige Weise dargeboten werden
miissen (,I'image de la maniere insinuante avec laquelle les lecons de morale doivent étre
présentées, S. 187). Kein iiberzeugender dsthetischer Gesamteindruck stellt sich schliefSlich
ein, wenn groflere Holzschnittvignetten und Kupferstiche auf gegeniiberliegenden Seiten zu
stehen kommen: Die Vignettengewichse erscheinen dann im Vergleich mit den Tieren und
Menschen auf den Kupferstichen deutlich iiberdimensioniert; auch wird die gegeniiber dem
Kupferstich nach wie vor grobere Faktur erkennbar.

Im Oettingen-Wallersteinschen Exemplar ist auf dem Vorsatzblatt in Band 1 ein kleines quer-
rechteckiges Schild aufgeklebt, das die Buchhandlung Fontaine in Mannheim als Lieferanten
angibt. (,Se trouve a Mannheim chez Charles Fontaine libraire priviligié de S. A. S. Electorale
Palatine®; Abb. auf S. 209; zu Fontaine siehe auch S. 10, Anm. 19.)

149 Traité historique et pratique de la gravure en bois, Paris 1766. Zu Papillon siche auch S. 17.
150 ,Explication du frontispiece, Et de quelques Vignettes & Culs-de-lampe contenus dans cet Ouvrage®, S. 185-187.
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Kat.-Nr. 18

Jean-Francois Regnard:

Euvres complettes ... avec des avertissemens et des remarques sur chaque piéce ...
Nouvelle édition, ornée de belles gravures

De l'imprimerie de Monsieur. A Paris, chez la v[euv] Duchesne et fils, 1790 (6 Binde)
02/111.11.8.1857

Illustration zu Le distrait (Band 2, bei S. 349; 88 x 135 mm)

Vincent-Marie Langlois (L. le jeune; geb. 1756 Paris) nach einer Vorlage von
Jean-Michel Moreau (M. le jeune; 1741 Paris - 1814 Paris)

bez.: J. M. Moreau le jeune del.; 1786; Langlois le jeune sculp.

Der einer wohlhabenden Handelsfamilie entstammende Jean-Francois Regnard (1655 Paris
- 1709 Chateau de Grillon) unternahm in seiner Jugend ausgedehnte Reisen in ganz Euro-
pa, die ihm einmal auch eine mehrmonatige Gefangenschaft bei nordafrikanischen Piraten
einbrachten. Als er sich nach diesen Wanderjahren in seinem Heimatland niederlief3, kaufte
er 1683 das eintrigliche Amt eines Schatzmeisters (#7ésorier de France), widmete sich ab den
spiten 1680er Jahren allerdings vor allem der Schriftstellerei und wurde zu einem der erfolg-
reichsten Nachfolger Moli¢res auf dem Gebiet der Komadie."!

»Es erscheint unnétig®, ist in Band 1 der vorliegenden sechsbindigen Ausgabe im Vorwort zu
lesen, ,sich niher iiber den Ruhm der dramatischen Werke Regnards auszulassen: alle Welt
kennt sie und spendet ihnen tiglich Beifall, sei es anlisslich der Lektiire oder sei es anldsslich
von Auflithrungen, wie sie hiufig an franzésischen Theatern stattfinden. (Il paroit inutile
de s'étendre sur la célébrité des ouvrages dramatiques de Regnard: tout le monde les connoit
et les applaudit journellement, tant dans la lecture, quaux représentations qu'on en donne
souvent sur le théitre francois.“ S. I f.) Im Gegensatz etwa zu Le joueur (Der Spieler, 1696)
oder zu dem hiufig als sein bestes Stiick geltenden Le légataire universel (Der Alleinerbe, 1708)
war dem im Dezember 1697 uraufgefithrten Le distrait (Der Zerstreute) zunichst freilich kein
grofler Erfolg beschieden: Das Stiick erlebte nur wenige weitere Auftithrungen zu Lebzeiten
Regnards, stieg dann aber ab den 1730er Jahren in der Gunst des Publikums und hielt sich bis
ins 19. Jahrhundert im Repertoire.

Le distrait folgt dem auch von Moli¢re her bekannten Komédientypus, bei dem ein bestimmter
Charakterzug der Hauptfigur im Mittelpunke steht (vgl. etwa Molieres Geizigen oder Men-
schenfeind). Unmittelbar angeregt wurde Regnard durch ein erstmals 1688 erschienenes Werk
von Jean de La Bruyére, Les caractéres de Théophraste. La Bruyere iibersetzt hier zum einen die

151 Grundlegende Informationen zu Regnard siche Orwen.

Charaktere des Theophrastos von Eresos (ca. 371 - ca. 287 v. Chr.), eine Sammlung knapper
Studien verschiedener Charaktertypen, und erginzt zum anderen die griechische Vorlage
durch dhnliche, von ihm eigenstindig verfasste und auf das Frankreich seiner Zeit Bezug
nehmende Studien. Zu diesen Eigenbeitrigen La Bruyéres, die in den rasch aufeinander
folgenden Neuauflagen der Caractéres an Umfang zunahmen, gehort auch die erstmals in der
sechsten Auflage von 1691 auftauchende und spiter noch weiter ausgearbeitete Figur des

Ménalque, Vorbild fiir Regnards notorisch zerstreuten Protagonisten Léandre.!>

Der hier gezeigte Kupferstich zu diesem Drama illustriert eine der Verwicklungen, die sich aus
Léandres Zerstreutheit ergeben. Einen fiir seine Geliebte Clarice bestimmten Brief adressiert
Léandre gedankenverloren an eine andere Dame, Isabelle, der sein Diener Carlin dann den
Brief auch prompt tibergibt. Isabelle sieht sich darauthin dazu verpflichtet, Clarice zu warnen,
dass sie einen Mann zu heiraten gedenkt, der Liebesbriefe an andere Damen richtet; Clarice
wiederum fordert, wie zu erwarten, Rechenschaft von Léandre fiir ein solches Verhalten und
nennt ihn einen Verriter. Léandre fragt nun in Gegenwart von Clarice entriistet seinen Diener
Carlin, was um alles in der Welt er mit dem zu iibergebenden Brief gemacht habe. Als dieser
angibt, ohne sich einer Schuld bewusst zu sein, er habe ihn an Isabelle tiberbracht, verliert
Léandre vollends die Beherrschung: Er zieht den Degen und kiindigt Carlin mit den als Bild-
unterschrift zitierten Worten an, er habe soeben selbst sein Todesurteil ausgesprochen.

Genau diesen Kulminationspunkt hat Moreau auf dem Kupferstich souverin und mit einem
psychologischen Realismus, der alle Reminiszenzen an die Galanterien des Rokoko abgestreift
hat, in Szene gesetzt. Indem er die drei Figuren bildfiillend so weit in den Vordergrund und
damit so nahe an den Betrachter riicke, dass die Figur des Léandre links sogar vom Bildrand
iiberschnitten wird, macht er diesen Betrachter zum sehr unmittelbaren Zeugen eines drama-
tischen Geschehens, dessen Gewalttitigkeit kurz davor steht, die Grenze des in der Gattung
Komédie Zulissigen zu iiberschreiten. Anschaulich sind die Verfassungen aller drei Beteilig-
ten wiedergegeben: Léandre dringt von links mit gezogenem Degen und weitem Ausfallschritt
geradezu stiirmisch auf Carlin ein, den er bereits am linken Handgelenk gepacke hat; Carlin
kauert veringstigt vor seinem Herrn und versucht, seinen Hut schiitzend vor sein Gesicht zu
halten; Clarice, den Unheil stiftenden Brief in der linken Hand haltend, bewahrt insgesamt
ihre Fassung, deutet freilich durch die Wendung des Oberkérpers weg von Léandre nach
rechts, durch die subtile Abwehrgeste des erhobenen Fichers und den fragenden Blick ihre
Verstérung an.

152 Grundlegende Informationen zu La Bruyere, Les caractéres siche Stiker-Métral.
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Ehe freilich die Situation noch iiber das auf dem Kupferstich Dargestellte hinaus eskaliert,
nimmt Léandre zur Kenntnis, dass der fragliche Brief tatsichlich die Aufschrift ,Fiir Isabelle®
trigt und Carlin damit unschuldig ist. Er beschwort aufSerdem Clarice, sein Herz habe keiner-
lei Anteil an der Verriterei seiner Hand, die den Brief falsch adressiert habe. (,,Mon coeur n’a
point de part au crime de ma main.“ S. 468) Der treue Carlin sekundiert seinem Herrn bei
dem Versuch, eine Versshnung herbeizufiihren: Sein Herr, versichert er Clarice, sei abgesehen
von seiner Zerstreutheit ,,ein ganz tadelloser junger Mann® (,,un garcon tout parfait®, S. 469).

LIE DIIS'JI‘RA][T.

% , « '/,W/
It voila pour ta mort {arret tout prononce.
Aot V, See 7T,

Kat.-Nr. 18
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Kat.-Nr. 19

Francois de Salignac de La Mothe Fénelon:

Les avantures de 1élémaque fils d’Ulysse ... Nowvelle édition enrichie de figures en taille-douce
A Paris, chez Jacques Estienne, 1730 [Frontispiz: A Paris chez la v¢ Delaulne, et J. Estienne] (2 Binde)
02/111.11.4.33

Illustration zu Buch 16 (Band 2, vor S. 73; 135 x 185 mm)
Jacques-Philippe Le Bas (1707 Paris - 1783 ebd.) nach einer Vorlage von
Noél-Nicolas Coypel (1690 Paris - 1734 ebd.)

bez.: N. N. Coypel inv.; P Lebas sculp.

1689 bestimmte Ludwig XIV. auf Vorschlag seiner zweiten Frau, Madame de Maintenon,
den einer alten Adelsfamilie entstammenden Geistlichen Francois de Salignac de La Mothe
Fénelon zum Erzieher seines damals siebenjihrigen Enkels Louis, Herzog von Burgund, der in
der Thronfolge damals an zweiter Stelle stand, allerdings (wie auch sein Vater) noch vor dem
Tod Ludwigs XIV. verstarb. Wohl ab 1692 arbeitete Fénelon an seinem Telemach-Roman, der
seinem Zogling in gefilliger Einkleidung vielfiltige, einem zukiinftigen Herrscher niitzliche
politische, moralische und wirtschaftliche Lektionen erteilen sowie Kenntnisse der Antike
vermitteln sollte. Erzihlt wird, wie Telemach aufbricht, um den noch nicht aus dem trojani-
schen Krieg heimgekehrten Vater Odysseus zu suchen, und wie er an der Seite seines Freundes
Mentor (einer Maske, hinter der sich Minerva, die Géttin der Weisheit, verbirgt) zahlreiche
Abenteuer in verschiedenen Lindern erlebt.

Da Teile des zunichst in Abschriften zirkulierenden Romans als Kritik am Regierungsstil des
Sonnenkénigs gedeutet werden konnten, wurde 1699 die Publikation des bereits im Druck
befindlichen Werkes untersagt. Dies machte die Neugier auf dieses Buch um so grofler, so
dass allein zwischen Juni und Dezember 1699 mehr als zwanzig nicht autorisierte Ausgaben
erschienen, viele davon, wie sich aus Indizien erschlieffen ldsst, in Frankreich gedruckt. Im
selben Jahr 1699 besiegelte ein Machtwort aus Rom Fénelons endgiiltige Niederlage in einer
theologischen Kontroverse, in die er seit einigen Jahren verstrickt war und aufgrund derer ihn
Ludwig XIV. bereits 1697 aus seinem Amt als Prinzenerzieher entlassen hatte. Erschwerend
kam nun die 7é/émaque-Affire hinzu, so dass er sich in sein Bistum Cambrai zuriickziehen
musste, dem er seit 1695 als Erzbischof vorstand. Dort verstarb er zu Beginn des Jahres 1715
und erlebte es nicht mehr, dass nach dem Tod Ludwigs XIV. im September desselben Jahres
sein 7é/émaque aus der Liste der verbotenen Biicher gestrichen wurde: 1717 erschien in Paris
mit kéniglicher Druckerlaubnis eine Ausgabe, die auch dem Kénig selbst gewidmet war, dem
damals erst fiinfjahrigen Ludwig XV., dem Sohn jenes Louis, zu dessen Belehrung Fénelon
seinen Roman urspriinglich verfasst hatte.

Konnte das Buch bereits zuvor betrichtlichen Erfolg verzeichnen, so stieg die Zahl der Aus-
gaben, sowohl im franzosischen Original als auch in Ubersetzungen, nun ins kaum mehr
Uberschaubare. Das Buch behielt seinen Status als Klassiker der didaktischen Literatur auch
zumindest in Frankreich das ganze 19. Jahrhundert hindurch bei, konnte ihn sogar noch
im frithen 20. Jahrhundert, etwa bis zum Ausbruch des Ersten Weltkrieges, verteidigen.'>
Es iiberrascht dementsprechend nicht, dass die Oettingen-Wallersteinsche Bibliothek, deren
Besitzer ja zu dem von Fénleon urspriinglich anvisierten Adressatenkreis gehorten, insgesamt
achtzehn Ausgaben des Werkes aus den Jahren 1723-1842 verzeichnet, darunter auch Uber-
setzungen ins Deutsche, Englische, Italienische und Lateinische. Besonders unmittelbar do-
kumentiert sich die Rolle des Werkes im Kontext fiirstlicher Erzichung in einer schlichten,
1800 bei Didot erschienen Ausgabe (02/111.11.8.1934), die das Supralibros von Ludwig Kraft
zu Oettingen-Wallerstein (1791-1870) trigt.

Drei der achtzehn in der Oettingen-Wallersteinschen Bibliothek vorhandenen Ausgaben sind
mit anspruchsvollen Illustrationsserien ausgestattet.”* Die friiheste dieser drei Ausgaben (Paris
1730, Kat.-Nr. 19) folgt dem in der Ausgabe Paris: Delaulne 1717 vorgegebenen Schema,
jedem der 24 Biicher (eine nicht auf Fénelon zuriickgehende, sich in den Druckausgaben
aber rasch als Standard etablierende Einteilung) eine Illustration voranzustellen und diese
Serie durch ein das Gesamtwerk eréffnendes Frontispiz sowie eine Karte mit der Reiseroute
des Telemach zu erginzen.'” Bei den Illustrationen arbeiteten mehrere Kupferstecher nach
den Vorlagen mehrerer Zeichner, was in diesem Fall zu einem recht uneinheitlichen Gesamt-
erscheinungsbild der Serie fithrte. Den umfangreichsten Beitrag zu den Vorlagezeichnungen
lieferte Noél-Nicolas Coypel, Angehoriger einer namhaften Pariser Kiinstlerfamilie, der
auf dem Frontispiz, auf neun die Biicher einleitenden Illustrationen sowie auf der einzigen
Vignette der Ausgabe (zu Beginn von Buch 1) als Bilderfinder genannt ist. Noél-Nicolas,
der lange Zeit im Schatten seines Halbbruders Antoine und seines Neffen Charles stand,"®
brillierte vor allem mit sinnen- und farbenfrohen, an der Schwelle zum Rokoko stehenden
mythologischen Historien, in denen er vielfiltige Einfliisse verarbeitete, u. a. der auch in Paris
titigen Venezianer Sebastiano Ricci und Giovanni Antonio Pellegrini. Dass er sich auch der
Buchillustration zuwandte, mag den finanziellen Schwierigkeiten seiner letzten Lebensjahre
geschuldet sein, die ihn dazu nétigten, sich nach neuen Arbeitsfeldern umzusehen.'”

153 Zur Publikationesgeschichte des 7élémaque siche Le Brun.

154 Abgeschen von den in Kat.-Nr. 19 und 20 vorgestellten Ausgaben handelt es sich um die Ausgabe Amsterdam [u. a.]: Wetstein
[u. a.] 1734 (Oettingen-Wallersteinsche Bibliothek 02/111.11.4.52). Zur Illustrationsgeschichte des 7é/émague siche Bisquerra

und Labrosse.

155 Zum Bestand der Oettingen-Wallersteinschen Bibliothek gehdrt auch eine franzésisch-englische Ausgabe mit stark verkleiner-
ten, kiinstlerisch schwicheren Kopien dieser Illustrationen (Les aventures de Télémaque, fils d’Ulysse, 5. Aufl., Paris: Delalain,
1784, Oettingen-Wallersteinsche Bibliothek 02/111.11.8.1164).

156  Zu seinem Neffen Charles Coypel siche Kat.-Nr. 12.
157 Delaplanche, S. 47, 132 ff.
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Bei den auf Coypels Vorlagen basierenden Illustrationen handelt es sich jedenfalls um die
attraktivsten Bestandteile der Bilderserie in der vorliegenden Ausgabe des Télémagque. In be-
sonderem Mafle zu fesseln vermag die hier abgebildete Darstellung zu Buch 16: dies sowohl
aufgrund der Art und Weise, wie Telemach, sein Gegner Hippias sowie die gottlichen Bei-
stand bietende Iris hier zu einer kunstvollen Pyramide arrangiert sind, als auch aufgrund der
hochdramatischen Lichtregie, bei der aus einem weit aufgerissenen Himmel, dessen Leere
einen effektvollen Kontrast zur Figurenballung darunter bildet, grelle Schlaglichter auf das
Kampfgeschehen fallen. Bei der Umsetzung der Vorzeichnung in eine Druckgraphik hat sich
Le Bas (der 1733, wenige Jahre nach Erscheinen des vorliegenden Buches, eine florierende
Werkstatt erdffnete) nicht um sorgfiltige Ausarbeitung der Einzelheiten oder méglichst plas-
tische Modellierung durch vielfach abgestufte Schattierungen bemiiht, doch lassen gerade die
vergleichsweise grobe Faktur des Liniennetzes und die vorherrschende skizzenhafte Fliichtig-
keit seinen Stich ausgesprochen lebendig erscheinen.

Gezeigt ist hier eine Situation, in der Telemach ein alles andere als vorbildliches Verhalten an
den Tag legt. Als er an einem Feldzug mehrerer alliierter Volker gegen die Daunier teilnimmt,
kommt es zwischen ihm und Phalantus, dem Anfiihrer der Lakedimonier, zu einem Streit,
weil letzterer einige von Telemachs daunischen Gefangenen fiir sich beansprucht. Schliefilich
mischt sich Phalantus” Bruder Hippias ein und lidsst die Gefangenen an einen anderen Ort
verbringen, worauthin Telemach alle ihm von Minverva vermittelten Weisheitslehren vergisst
und sich in rasender Wurt auf Hippias stiirzt. (,Ce n'etoit plus ce sage Telemaque instruit par
Minerve ... cétoit un phrénétique, ou un lion furieux.“ S. 79)

In dem folgenden Zweikampf wire Telemach unterlegen, hitte nicht Minerva, die diese ge-
fihrliche Situation ohnehin nur als weitere Lektion fiir ihren Schiitzling zugelassen hatte,
durch Entsendung der Gétterbotin Iris eingegriffen. Diese, so der Text, steigt vom Himmel in
eine aus zarten Dimpfen bestehende Wolke eingehiillt (wobei die Illustration sie weniger in
die Wolke eingehiillt als vielmehr auf ihr lagernd zeigt) und hinterldsst dabei, ihrem ,Regen-
bogen* bedeutenden Namen gerecht werdend, eine Lichtspur, die den umgebenden Wolken-
dunst in zahllosen Farben aufleuchten ldsst (,laissant aprés elle une longue trace de lumiere
qui peignoit un nuage de mille diverses couleurs®, S. 80); ein Phinomen, das im hier ver-
wendeten Medium schwarzweifler Druckgraphik nur unzureichend durch das Bogensegment
hinter Iris angedeutet werden kann. Iris schiitzt Telemach mit Hilfe der Aigis, des Schildes mit
dem Medusenhaupt, das ihr Minerva anvertraut hat, so dass schliefflich, wie auf der Illustra-
tion zu sehen, Telemach die Oberhand gewinnt und seinen Gegner besiegt zu Boden schleu-
dert. Rechts im Bild eilt aus dem Hintergrund Hippias’ Bruder Phalantus herbei und nimmt
nur deswegen davon Abstand, Telemach mit seinem Speer zu durchbohren, weil er fiirchtet,
er konnte dabei auch seinen Bruder verletzen. Mit Stolz erfiillt Telemach der Sieg nicht: Er
kommt zu der Einsicht, dass sein Verlust an Selbstbeherrschung dem widerspricht, was Men-
tor-Minerva ihn gelehrt hat, und zieht sich aus Scham fiir zwei Tage in sein Zelt zuriick.

—— = S
NNC‘oy/’el inv. e Z:ztz.r .mdp

Telemague, protgyc parMmme ,combat etvainc Hippias.

Kat.-Nr. 19
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Kat.-Nr. 20

Francois de Salignac de La Mothe Fénelon:

Les aventures de 1élémaque

[Paris] chez P. Fr. Didot jeune ..., Barrois ainé ..., Eugene Onfroy ...,

Theophile Barrois ..., Delalain jeune; de 'imprimerie de Monsieur, 1785 (2 Binde)
02/1I1.11.4.50

Illustration zu Buch 18 (Band 2, bei S. 135; 198 x 245 mm)
Jean-Baptiste Tilliard (1740 Paris [?] - 1813 ebd.) nach einer Vorlage von
Charles Monnet (1732 Paris - nach 1808 ebd. [um 1816/172])

bez.: C. Monnet inv.; J. B. Tilliard sculp.

Im Januar 1773 wurden die Leser des Mercure de France (S. 159-161) dazu aufgefordert, sich
an der Subskription fiir eine demnichst lieferungsweise erscheinende Illustrationsserie zu Fé-
nelons 7élémaque (vgl. Kat.-Nr. 19) zu beteiligen, und zwar moglichst umgehend, um sich die

frithen und damit besonders hochwertigen Abziige zu sichern.'®

Diese Serie, ausgefiihrt und
verlegt von Jean-Baptiste Tilliard nach Vorzeichnungen von Charles Monnet (peintre du roi),
werde, so die Ankiindigung, zu jedem Buch des 7é/émaque drei lllustrationen bieten sowie
ein weiteres Blatt mit einer gestochenen Zusammenfassung (sommaire) des Inhalts des jewei-
ligen Buches. Die Ankiindigung benennt mehrere denkbare Verwendungszwecke fiir diese
Serie: Sie sei dazu geeignet, Stichsammlungen zu bereichern (,propre & orner les Cabinets®,
S. 159), aber auch dazu, einer beliebigen Ausgabe von Fénelons Roman beigebunden zu wer-
den (,propre ... 4 joindre aux différentes éditions qui ont été faites de cet Ouvrage®, S. 159).
Nicht zuletzt kdnne die Serie speziell fiir die ebenfalls in Planung befindliche Neuausgabe des
1élémaque durch die tiber das entsprechende Druckprivileg verfiigende Verlegergruppe er-
worben werden; eine Ausgabe, die aufgrund der hohen Qualitit von Papier und Typographie
die kiinstlerische Leistung des Teams Monnet-Tilliard kongenial erginzen werde (,dont ils
se flattent que 'exécution, pour le papier & la partie typographique, répondra aux soins des
Artistes“, S. 160).

Eine Nutzung der Stichserie auflerhalb des Kontexts von Fénelons Roman, wie sie in der An-
kiindigung vorgeschlagen wird, war in diesem Fall auch insbesondere deswegen gut denkbar,
weil Giber die gestochenen sommaires knappe Inhaltsabgaben mitgeliefert und damit ein Ver-
stindnis der Darstellungen auch ohne Lektiire des Romans méglich war. Ein gestochenes Ti-
telblatt sorgte ebenfalls dafiir, dass die Serie nicht unbedingt der Einbindung in einen Druck
des Romantextes bedurfte. Als Stecher der Schrift nennt dieses Titelblatt Francois Montulay

158 Zur Entstechungsgeschichte des 7é/émagque siche Kat.-Nr. 19; zur Publikationsgeschichte dieser speziellen Illustrationsserie siche
Griffiths 2004, S. 19 ff.

(,Montulay scripsit®), der wohl auch fiir die sommaires und die sonstigen Schriftelemente auf
den Hlustrationen verantwortlich ist und aufgrund seines umfangreichen Beitrags nicht der
Anonymitit anheimgegeben wurde, in der die Schriftstecher ansonsten oft verbleiben.

Die erste Lieferung der Serie muss im unmittelbaren zeitlichen Umfeld der Ankiindigung im
Mercure erschienen sein (,la premiére suite, qui se publie actuellement®, S. 161; vgl. auch die
Jahreszahl 1773 auf dem gestochenen Titelblatt). Allerdings erfolgte die zweite Lieferung erst
im Oktober 1774 und lag die Serie erst ca. 10 Jahre spiter (1784 oder 1785) vollstindig vor.
Auch die in der Ankiindigung in Aussicht gestellte neue Ausgabe des Romantextes lief§ lange
auf sich warten und war noch nicht auf dem Markt, als Francois-Ambroise Didot (Didot ainé)
unabhingig vom Illustrationsprojekt des Teams Monnet-Tilliard 1783 einen neuen 7é/émaque
vorlegte, dem einige Kiufer dieser Serie dann auch ihre Stiche beibinden lieSen.

Da die Serie aufgrund ihres Formats aber fiir eine Kombination mit dem Text von Didot ainé
nicht optimal geeignet war, verfolgte die in der Mercure-Anzeige von 1773 genannte Verleger-
gruppe ihren Plan weiter und gab bei der von Pierre-Francois Didot (Didot jeune) geleiteten
139 einen Neudruck in Auftrag, dessen prospectus den Subskribenten
sogar die Moglichkeit erdffnete, dariiber abzustimmen, welche von zwei Schrifttypen verwen-
det werden sollte. Als der Druck 1785 abgeschlossen war, stellte man freilich fest, dass das ver-
wendete Papier (Vélinpapier aus Annonay)'® sich von seiner Kérnung her stark von dem Pa-
pier unterschied, das fiir die Abziige der Monnet-Tilliard-Stiche verwendet worden war; eine
Diskrepanz, die als dsthetisch derart stérend empfunden wurde, dass neue Illustrationen in
Auftrag gegeben wurden. Diese fertigte Pierre-Alexandre Parisot in Aquatintatechnik (maniére
de lavis) nach Vorlagen des bislang nicht als Buchillustrator in Erscheinung getretenen Bild-
hauers Jean-Guillaume Moitte; erhiltlich waren auch in Gouachetechnik kolorierte Abziige.

Imprimerie de Monsieur

Freilich kamen auch Kombinationen aus dem Text der Imprimerie de Monsieur und der
Monnet-Tilliard-Serie auf den Markt; und hierzu gehére das Exemplar der Oettingen-Waller-
steinschen Bibliothek. Dass die Illustrationsserie und der typographisch gedruckte Text nicht
darauf angewiesen waren, kombiniert zu werden, wird beim Blittern in diesem Band daran
ersichtlich, dass die sommaires nun doppelt vorhanden sind (einmal gestochen mit bildlicher
Anreicherung, einmal typographisch) und dass sich zu Beginn von Band 1 ein typographi-
sches Titelblatt (fiir den Text, datiert 1785) und ein gestochenes (fiir die lllustrationen, datiert
1773) gegeniiberstehen.

Beide Titelseiten enthalten den Romantitel, machen ansonsten aber auch unterschiedliche
Angaben: Das typographische Titelblatt nennt den Autor Fénelon und die Druckerei (Impri-
merie de Monsieur), das gestochene Titelblatt die Kiinstler der Kupferstiche (,gravées d’apres

159 Siehe Kat.-Nr. 4, S. 32, Anm. 20.

160  Die glatte Oberfliiche des Vélinpapiers wurde mit einem besonders feinmaschigen Sieb erzielt. Annonay war zur damaligen Zeit
ein Zentrum der Papierproduktion.
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les desseins de Charles Monnet peintre du roy par Jean Baptiste Tilliard“) und, in wesentlich
kleinerer Schrift, den Kupferstecher als Verleger (,A Paris Chez 'auteur). Das Nebeneinan-
der dieser beiden Titelseiten erzeugt den Eindruck, dass Bild und Text hier gleichberechtigt
zusammenwirken.

Auf den Stichen dieser Serie sind die szenischen Darstellungen durchgehend von einem zu-
riickhaltend ornamentierten rechteckigen Rahmen umgeben, dessen Strenge durch die An-
reicherung mit Lorbeerzweigen bzw. einem geknoteten Band etwas gemildert wird; alles mit
konsequenter Licht-Schatten-Regie plastisch so ausmodelliert, dass der Eindruck von gerahm-
ten Bildern entsteht. Auf der hier gezeigten Illustration zu Buch 18 tritt Telemach (rechts
auflen) vor Pluto, den Herrscher der Unterwelt, und seine Gattin Proserpina, da er vom Tod
seines Vaters Odysseus iiberzeugt ist und diesen nun in der Unterwelt suchen will.

In Fénelons Text ist davon die Rede, dass sich Telemach bei dieser Audienz vor Schrecken
die Haare striuben, dass seine Knie zittern und dass ihm beinahe die Stimme versagt, als er
das Wort an das Herrscherpaar richten will. (,Ses cheveux se dressent sur sa téte ... il sent
ses genoux chancelans; la voix lui manque; et Cest avec peine qu'il peut prononcer aux dieux
ces paroles.“ S. 134) Auf dem Stich hingegen ist ein offenbar recht gefasster junger Mann zu
sehen, der mit ruhiger Gestik sein Anliegen vortrigt; umso bemerkenswerter, als sich auf dem
Kupferstich seiner isolierten Figur gegeniiber die Michte der Unterwelt geradezu auftiirmen.
Freilich wird er auf dem Stich auch nicht mit den tiefliegenden, funkelnden Augen sowie der
zerfurchten, bedrohlich driuenden Stirn von Fénelons Pluto konfrontiert (,ses yeux creux et
étincelans, son front ridé et menacant®, S. 134), sondern mit einem Greis, dessen Ziige und
Miene wenig Furchteinflélendes haben und bestenfalls leichte Ungehaltenheit angesichts der
Stérung spiegeln. Was die beiden Hauptakteure dieser Szene angeht, mangelt es der Darstel-
lung also eindeutig an Expressivitit und entspricht sie in ihrer emotionalen Unterkiihlung
kaum dem Text, den sie illustrieren soll.

Aus dem Gesicht der Proserpina kann man eher die géttliche Anmut mit ihrem ritselhaf-
ten Anflug von Grausamkeit und Hirte herauslesen, die ihr von Fénelon zugeschrieben wird
(Elle paroissoit avoir joint 4 ses graces divines je ne sais quoi de dur et de cruel de son époux.
S. 135); und bei der Verbildlichung des plutonischen Hofstaats kann Monnet nicht ganz
umhin, die Schrecken der Unterwelt heraufzubeschworen. Freilich ist er darauf bedacht, dass
die Vielzahl der bei Fénelon genannten Personifikationen verderblicher Leidenschaften und
qualvoller Gemiitsverfassungen (u. a. schwarze Sorge, Rachsucht, Hass, Verzweiflung, Verrat,
bése Traume) nicht die klare Strukturierung seiner Bildanlage gefihrdet. Aus diesem Grund
sind die meisten dieser Figuren nur teilweise sichtbar in den Hintergrund abgedringt sowie
weitgehend verschattet und darf nur eine einzige derartige Figur groffformatig die Aufmerk-
samkeit des Betrachters auf sich ziehen, nimlich die Frau links oben mit dem eingefallenen
Gesicht und den unansehnlich hingenden Briisten, die in einer offenbar auf die Einschiichte-
rung Telemachs zielenden Geste ihre von Schlangen umwundenen Arme empor reifit.

Stark dominiert wird die Bildanlage schliefllich von der Figur des Todes, der in Anlehnung
an die traditionelle Darstellung des Zeitgottes Chronos mit michtigen Fliigeln ausgestattet
ist und durch den Lorbeerkranz als Triumphator gekennzeichnet ist, dem sich letztlich alle
Menschen unterwerfen miissen. In Fénelons Text ist der ,blasse und verschlingende Tod*
damit beschiftigt, unablissig seine Sense zu schirfen (,la mort, pile et dévorante, avec sa
faix tranchante, qu’elle aiguisoit sans cesse“, S. 135); auf dem Kupferstich scheint er damit
befasst, in dem Buch zu blittern, in dem die menschlichen Geschicke verzeichnet sind. Ein
humoristisches Echo findet diese furchteinfléflende Figur rechts oben, wo die in der Kunst
des Rokoko beliebten gefliigelten Puttenképfe einer Metamorphose hin zu Totenkdpfen mit
Fledermausfliigeln unterworfen wurden.

Da sich bereits vor dem Erscheinen des Telemach in der Unterwelt sowohl Minerva als auch
Jupiter iiber seinen Boten Merkur fiir den jungen Mann eingesetzt haben, wird Pluto ihm
erlauben, in der Unterwelt nach dem Vater zu suchen. Freilich verweigert er ihm jede weitere
hilfreiche Auskunft und verfiigt, dass er zunichst den Teil des Tartarus durchqueren muss, in
dem die frevlerischen Kénige bestraft werden (was natiirlich mit weiteren niitzlichen Lektio-
nen fiir den Zsgling der Minerva verbunden sein wird) und erst dann den Teil des Elysiums
betreten darf, in dem die guten Kénige belohnt werden und wo er demzufolge seinen Vater
finden kénnte. Dort trifft Telemach dann in Buch 19 freilich auf seinen Urgrofivater Arcisius,
der ihm mitteilt, dass sein Vater noch lebt.
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Kat.-Nr. 21 )
AT REF

Prosper Jolyot de Crébillon: -

Euvres complettes de Crébillon, nouvelle édition, augmentée & ornée de belles gravures

A Paris, chez les libraires associés, 1785 (3 Binde)

02/111.11.8.1771

lustration zu Azrée et Thyeste (Band 1, bei S. 103; 87 x 139 mm)

Frangois-Robert Ingouf (I. le jeune; 1747 Paris - 1812 ebd.) nach einer Vorlage von
Clément-Pierre Marillier (1740 Dijon - 1808 Beaulieu)

bez.: C. P Marillier inv. 1781; Ingouf Junior sculp. 1784

Den geschicke galante Thematik mit differenzierter Psychologie kombinierenden Romanen
von Claude-Prosper Jolyot de Crébillon bringt man heute hohere Wertschitzung entgegen als
den Tragddien seines Vaters Prosper Jolyot de Crébillon (1674 Dijon - 1762 Paris), obwohl
dieser im 18. Jahrhundert in einem Atemzug mit Corneille, Racine und Voltaire genannt
wurde und sich seine Stiicke auch noch im 19. Jahrhundert auf der Biithne behaupteten.
In seiner 1707 uraufgefiihrten Tragddie Asrée er Thyeste behandelt der iltere Crébillon eine
Episode aus der an Freveltaten, Konflikten und Schrecknissen reichen Familiengeschichte der
Tantaliden (bzw. Atriden oder Pelopiden), die in Antike und Neuzeit immer wieder Dichter
mit spektakuliren Stoffen versorgte. So hatten etwa bereits Sophokles, Euripides und Seneca
die Feindschaft zwischen dem mykenischen Kénig Atreus (Vater des Agamemnon) und des-
sen Bruder Thyestes fiir die Bithne gestaltet.

Crébillons Tragodie kulminiert in den beiden letzten Szenen des fiinften und letzten Aktes
in einem Geschehen, auf das sich auch der hier abgebildete Kupferstich der Werkausgabe
von 1785 bezicht, die jedem der enthaltenen Dramen einen solchen Kupferstich voranstellt,
ausgefiihrt jeweils nach einer Vorlage von Marillier von verschiedenen Stechern. Bei einem
Festmahl, bei dem er sich vorgeblich mit seinem Bruder Thyestes versshnen will, lisst Atreus
(links auflen) seinen Vertrauten Euristhenes (zweiter von links) einen Pokal herbeibringen,
den er dann an Thyestes (rechts) weiterreicht. (Euristhenes hilt noch die Schale in Hin-
den, auf der er den Pokal serviert hat.) Thyestes wertet dies zunichst als Versshnungsgeste,
stellt wenig spicter freilich entsetzt fest, dass der Kelch mit Blut gefiillt ist. Aus den unter der
Darstellung zitierten Worten des Thyestes geht hervor, dass auf dem Kupferstich eben der
Moment vergegenwirtigt ist, in dem Thyestes diese schreckliche, offenbar auch Euristhenes

; or Jav. Junior Scudp. 178,
* 1.1
3 ' ! ) Mais que voisje Pm*’ﬁu&e ! ah prands Dicux (luelllle
tiberraschende Entdeckung macht und sich Atreus an der Reaktion des Bruders weidet. " ' =
hovreur .y € est du sane: ! ...
. S
Diese Reaktion des Thyestes spiegelt sich zum einen in dem fast karikaturistisch iiberzeich-
neten und einen Einschlag ins Animalische aufweisenden Kopf mit den wie elekerisiert ge-

striubten Haaren, dem weit aufgerissenen Mund und den glotzenden Augen; zum anderen in Kat.-Nr. 21
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der duflerst expressiven Kérpersprache: in der unnatiirlich verkrampften Haltung der Beine,
im erregten Gestikulieren des nach oben gerissenen linken Arms sowie im weit ausgestreck-
ten rechten Arm, mit dem sich Thyestes den furchtbaren Kelch offenbar vom Leibe halten
mochte. (Vgl. hierzu seine Worte ,,La Coupe sanglante / Semble fuir, d’elle-méme 2 cette main
tremblante.” S. 184) Insgesamt bietet sich hier ein Beispiel dafiir, dass in den 1780er Jahren
die bildliche Darstellung antiker Sujets mit hoher emotionaler Aufladung nicht unbedingt
den Rahmen des Dekorums klassizistischer Asthetik wahren muss, wie dies z. B. bei Mon-
nets Ermordung des Agamemnon (Kat.-Nr. 2.1) der Fall ist. Die ebenfalls beim Anblick des
Blutes geduferten Worte des Thyestes ,Die Sonne verfinstert sich“ (,,Le soleil s'obscurcit®, S.
184) diirften sich auf inneres Erleben, eine psychische Verfinsterung des Sprechers beziehen;
nichtsdestoweniger zeigt Marillier im Hintergrund aufziehende Gewitterwolken und durch
dieses Omen in Panik versetzte Soldaten.

Wenn Thyestes die Fliissigkeit im Kelch als Blut erkenng, ist freilich der Hohepunkt des Schre-
ckens noch nicht erreicht. Dies ist erst der Fall, als ihm unmittelbar im Anschluss die Nach-
richt {iberbracht wird, dass sein Sohn tot ist, und ihm die grissliche Wahrheit dimmer, dass
nimlich der Kelch das Blut des auf Befehl des Atreus getdteten Sohnes enthilt. (,Mon fils,
est-ce ton sang qu’on offroit & ton pere?” S. 184) Zwar wendet sich Thyestes an die Gétter, ob
sie nicht endlich ihre Blitze gegen seinen Bruder schleudern wollen, dieses ,,von der Holle aus-
gespiene Ungeheuer® (,Monstre, que les Enfers ont vomi sur la terre, S. 185), doch dhnlich
wie auf dem Kupferstich Zeus mit seinem Blitzbiindel lediglich ein steinerner statuarischer
Betrachter des Geschehens bleibt (links oben), so greifen auch im Text keine hoheren Mich-
te zugunsten des Thyestes ein. Nachdem er sich von Trauer {iberwiltigt selbst getdtet hat,
frohlockt Atreus in den letzten beiden an den toten Bruder gerichteten Versen der Tragddie:
yIndem du dich mit eigener Hand hinopferst, werden meine Wiinsche in reichem Mafle er-
fillt; und endlich geniefe ich die Friichte meiner Schandtaten.“ (, Ta main, en timmolant, a
comblé mes souhaits; / Et je jouis enfin du fruit de mes forfaits.“ S. 186)

Bemerkenswert an diesen letzten Szenen der Tragodie ist nicht zuletzt, dass die klassische,
an Racine und Corneille orientierte franzésische Tragddie eigentlich in erster Linie mit der
weitgehend abstrakten Verbalisierung von Emotionen arbeitet und visuelle Effekte wie Biih-
nenbild und auffillige Requisiten nur eine untergeordnete Rolle spielen, wihrend hier das
Geschehen um ein konkretes Objekt kreist: eben jenen mit Blut gefiillten Kelch, auf den
sich Gestik (das Hereintragen, das Weiterreichen etc.), Blicke und Reden beziehen und der
brennpunktartig die Schrecknisse dessen biindelt, was sich hier ereignet.'® Dementsprechend
nimmt er auch auf dem Kupferstich einen zentralen Platz ein, knapp unterhalb des Schnitt-
punktes der Bilddiagonalen.

In Anbetracht dessen, dass in Atrée er Thyeste das Moment des Schreckens auf einen im Rah-
men der klassischen franzésischen Tragddie bislang unbekannten Gipfel getrieben wird, iiber-

161 Brillaud, S. 41.

rascht es nicht, dass, wie Parfaict in seiner Histoire du theatre francois berichtet, die ersten
Auffiihrungen zwar einen starken Eindruck beim Publikum hinterliefen (,firent une forte
impression sur le Public®), dass die Mehrheit aber vom Stoff abgestof3en war. (,,La plus grande
partie des Spectateurs se révolta contre [le] sujet.) Und noch einige Jahre spiter, als sich die
Aufregung bereits weitgehend gelegt hatte (,ces sentimens tumultueux se son évanouis peu &
peu”), kommentierte ein ebenfalls bei Parfaict zitierter Kritiker:

Niemals hitte man geglaubt, ... dass sich ein Autor findet, der kithn genug ist, die Ge-
schichte von Atreus und Thyestes auf die Biithne zu bringen. Aber Monsieur de Crébillon

lasst sich durch nichts abschrecken: Die fiirchterlichsten Stoffe befliigeln seine Vorstellungs-
kraft.

Vous n'auriez jamais cru ... qu’il se fut trouvé un Auteur assez hardi pour mettre Ihistoire
d’Atrée & de Thyeste sur la Scene. Mais rien n’épouvante M. de Crebillon: les sujets les plus

horribles flattent son imagination.'®?

Freilich betont Crébillon im Vorwort zu seiner Tragodie, er habe sich grofie Miihe gegeben,
seinen Stoff abzumildern und dem Empfinden seiner Zeit anzupassen. (,Je n’ai rien oublié
pour adoucir mon sujet, & pour 'accomoder a nos meeurs. S. 97) Nich zu Unrecht weist er
darauf hin, dass Seneca in seiner Bearbeitung dem Publikum weit mehr zumute, denn in der
Tat steigert sich bei Seneca, in Einklang mit dem Mythos, das Geschehen nach der Uberrei-
chung des Pokals zu einer noch exzessiveren Anhdufung physischer und psychischer Grausam-
keiten: Thyestes verspiirt gerade noch, dass ihm das eben genossene Mahl heftiges Bauchgrim-
men verursacht, als ihm Atreus auch schon die abgeschlagenen Hiupter seiner beiden Schne
zeigt und ihm mit sadistischer Detailfreude berichtet, wie er die Shne geschlachtet und ihr
Fleisch dem ahnungslosen Vater zum Verzehr vorgesetzt hat.

162 Parfaict, Band 14, Paris 1748, S. 427-428.



94

Kat.-Nr. 22

Jean-Paul Bignon:

Les avantures d’Abdalla fils d’Hanif, envoyé par le sultan des Indes & la découverte de lisle de
Borico, oy est la fontaine merveilleuse, dont ['eau fait rajeunir. Traduites en frangois sur le manu-
scrit arabe trouvé & Batavia par M. de Sandisson. Ornées de figures en taille-douce. Troisiéme
edition

A Paris, chez Damonneville, 1745 (2 Binde)

02/111.12.8.123

Frontispiz in Band 1 (75 x 128 mm)

Dem eciner Beamtenfamilie entstammenden Geistlichen Jean-Paul Bignon (1662 Paris - 1743
Meulan) wurden im Laufe seines Lebens verantwortungsvolle Aufgaben in verschiedenen
Wirkungskreisen iibertragen. So wurde er in den 1690er Jahren zum kéniglichen Prediger
(prédicateur du roi) ernannt und auflerdem, ohne dass diese weitreichende Titigkeit mit einer
klar benannten Funktion verbunden war, mit der Oberaufsicht iiber das franzosische Akade-
miewesen betraut (Académie des sciences, Académie des inscriptions et belles-lettres, Acadé-
mie royale de peinture et de sculpture). 1699-1714 koordinierte er als directeur de la librairie
die staatliche Aufsicht {iber das Publikations- und Buchhandelswesen, zu der auch die Zensur
gehorte; 1718-1741 amtierte er als bibliothécaire du roi. 1701-1714 sowie 1723-1739 redigier-
te er auflerdem das Journal des scavans, die 1665 erstmals erschienene erste wissenschaftliche
Zeitschrift Europas.'®

Als Bignon ein einziges Mal eine lingere belletristische Arbeit publizierte, gehérte er damit
zu den ersten, die den Hunger des Lesepublikums auf orientalische Erzihlungen befriedigten,
der durch Antoine Gallands in den Jahren 1704 ff. erschienene Ubersetzung von 1001 Nacht
geweckt worden war. Wihrend Frangois Pétis de la Croix (Histoire de la sultane de Perse et
des visirs, 1707; Les mille et un jours, 1710-1712) noch orientalische Quellen ins Franzdsi-
sche tibertrug, wenn auch mit einigen Freiheiten, handelt es sich bei Bignons Les avantures
d’Abdalla (Paris: Pierre Witte 1712; ein zweiter Band folgte 1714 beim selben Verleger) weit-
gehend um ein Produkt der dichterischen Phantasie des Autors, das neben orientalischen
Motiven auch solche der europiischen Literatur verarbeitet und sich auch als der Tradition
der franzdsischen Mirchenliteratur (contes de fées) verpflichtet erweist.’* Bei der Angabe im
Titel, die Avantures seien aus einem in Batavia (heute Jakarta, Hauptstadt Indonesiens) aufge-
fundenen arabischen Manuskript ins Franzésische {ibersetzt worden, handelt es sich also um

163  Grundlegende Informationen zu Bignon bei Bléchet.

164  Grundlegende Informationen zu diesem Werk und zum literarischen Kontext in Bibliothéque des génies et des fées 8, ,Présentati-
on générale” (S. 7-11) und ,Introduction” zu Les aventures d’Abdalla (S. 909-938) von Raymonde Robert.

eine Fiktion Bignons, der freilich die Bibliothekare, die im 19. Jahrhundert die Bestinde der
Oettingen-Wallersteinschen Bibliothek in eine systematische Ordnung brachten, noch Glau-
ben schenkten: Sie ordneten das Buch nicht bei III.11. ,Schéne Literatur der franzésischen
Literatur” ein, sondern bei I11.12 ,Schéne Literatur der iibrigen Sprachen“ (d. h. Sprachen
der nach-antiken Zeit, die nicht zu den germanischen oder romanischen Sprachen gehéren).

In dem angeblichen arabischen Manuskript erzihlt der Inder Abdalla, wie er sich im Auf-
trag seines Herrn, des GrofSmoguls Shah-Jahan, auf die Suche nach der Insel Borico und
dem dortigen Jungbrunnen begibt, und zwar, wie Abdalla sehr genau angibt, ,zu Ende des
Ramadan des sechsten Jahres der Regierung von Shah-Jahan® (,sur la fin du Ramadan de la
sixitme année du Regne de Chah-Jehan®, S. 25), also im Jahr 1633, da der Regierungsantritt
von Shah-Jahan ins Jahr 1627 fillt. Dass diese Reise, gewissermaflen als Kontrapunke zu den
phantastischen Begebenheiten, zeitlich sehr prizise in der historischen Realitit des Mogul-
reiches angesiedelt wird und dass es sich daneben bei zahlreichen Stationen dieser Reise um
tatsichlich existierende Orte handelt (vorwiegend im heutigen Indonesien gelegen), zeugt
vom grof8en Interesse Bignons an Geographie und Kultur auf8ereuropiischer Linder, die er
zwar nie bereiste, aber sowohl iiber die von ihm selbst gesammelten Biicher als auch die fiir
die konigliche Bibliothek erworbenen kennen lernte.

Nach dem Muster orientalischer Erzihlzyklen wie 1001 Nacht sind in den Bericht Abdallas
zahlreiche Binnenerzihlungen eingebettet, vorgetragen von Menschen, die Abdalla begleiten
bzw. denen er begegnet. Der 1714 erschienene Band 2 bricht mitten in einer solchen Binnen-
erzdhlung ab, und es ist erstaunlich, dass erst 1773 von Louis-Daniel Colson eine Ausgabe
vorgelegt wurde, die den Erzihlbogen des von Bignon unvollendet hinterlassenen Textes
zu einem Ende fithrte; erstaunlich deswegen, weil Bignons Avantures beim Lesepublikum
offenbar durchaus Gefallen fanden: Die beiden Binde von 1712 und 1714 erschienen, nun
in einem einzigen Band zusammengefasst, ein weiteres Mal 1723; und als 1745 die in der
Oettingen-Wallersteinschen Bibliothek vorhandene dritte Auflage auf den Marke kam, lagen

auch schon deutsche und englische Ubersetzungen des Werkes vor.'®

Bereits die Erstauflagen der Avantures von 1712/1714 enthielten insgesamt dreizehn Illus-
trationen (ein Frontispiz pro Band sowie elf Illustrationen innerhalb des Textes), die dann
auch in die Folgeauflagen von 1723 und 1745 iibernommen wurden. Es handelt sich um
anonyme, vergleichsweise derbe und zeichnerisch teils unbeholfene Arbeiten, die gegeniiber
den wesentlich professionelleren Stichen nach Clément-Pierre Marillier, die dem Neuabdruck
der Avantures (1785) als Band 12 und 13 des Cabinet des fées beigegeben sind, freilich insofern
einen gewissen Vorzug haben, als sie die phantastischen Elemente des Werkes zur Anschau-
ung bringen. Aus der Betrachtung der Stiche nach Marillier wiirde sich hingegen nicht er-
schlieSen, dass das Ubernatiirliche bei Bignon eine wichtige Rolle spielt. Dariiber hinaus darf
zumindest das Band 1 beigegebene Frontispiz der fritheren Illustrationsserie (siche Abb.), auf

165  Wunderliche Begebenheiten des Abdalla, Frankfurt und Leipzig 1731; The Adventures of Abdalla, London 1729, 1730.
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dem ein eingeschiichtertes Minnchen einem riesigen Ungeheuer mit weit aufgerissenem Ra-
chen gegeniibersteht, als eine wirkungsvolle, plakative Bilderfindung gelten, die dazu geeignet
ist, bereits beim ersten Aufschlagen des Buches Neugier auf die darin enthaltenen Abenteuer
zu wecken. Bei eingehenderer Betrachtung des Bildes wird sich diese Neugier dann vermutlich
sogar noch steigern, wenn man z. B. im Hintergrund skurrile Wesen wie gefliigelte Biren auf
Reittieren wahrnimmt.

Illustriert wird hier nichts von dem, was in den Abenteuern des Abdalla selbst erzihlt wird;
die Abbildung bezicht sich vielmehr auf den zweiten der beiden Texte, die den Abenteuern
vorangestellt sind; ein Text, der freilich mit einer Binnenerzihlung innerhalb der Abenteuer
motivisch verzahnt ist. Eréffnet wird Bignons Buch von einem Vorwort des fiktiven Uberset-
zers des angeblichen arabischen Manuskripts; darauf folgt - und dies ist dann der Text, zu dem
das Frontispiz gehort - als weitere Fiktion ein an den Ubersetzer gerichteter Brief, geschrieben
im Dezember 1713 in Batavia von einem gewissen ,Monsieur de Sandisson®, von dem der
Ubersetzer das Manuskript erhalten hat und der in seinem Brief dariiber Auskunft gibt, wie
das Manuskript in seinen Besitz gekommen ist und was er iiber dessen Verfasser Abdalla in
Erfahrung bringen konnte.

Sandisson plidiert auflerdem fiir die Glaubwiirdigkeit der von Abdalla berichteten wunder-
baren Begebenheiten, und zwar mit dem Argument, dass etwas, was die Erzihlerin einer Bin-
nengeschichte erlebt habe, auch ihm selbst widerfahren sei, nimlich eine Versetzung auf die
Isle détournée, eine auf einer Insel angesiedelte und offenbar von Cyrano de Bergeracs Histoire
comique des états et empires de la lune (1657) inspirierte ,verkehrte Welt', auf der z. B. die
Einwohner als Greise geboren werden und sich verjiingen oder in Liebesdingen Frauen grund-
sitzlich die Initiative ergreifen. Erfolgt sei diese Versetzung, so Sandisson, eines Abends, als er
eben eines der Mirchenbiicher zu Ende gelesen habe, mit denen ihn der Adressat des Briefes
dankenswerterweise regelmifSig und in grof8er Zahl versorge: Plstzlich sei ein blau gekleideter
Greis vor ihm erschienen und habe ihm mitgeteilt, dass Argamasse, die Konigin der blauen
Deris (feenihnlicher Fabelwesen der persischen Mythologie), und ihr Gatte Aligand im Begriff
seien, zwei wichtige Entscheidungen zu treffen und ihn, Sandisson, dazu ausersehen hitten,
dabei gegenwiirtig zu sein, um diese Beschliisse den Menschen mitzuteilen.

Er habe sich darauthin, so Sandisson weiter, zusammen mit einer Versammlung der Peris in
einem amphitheaterartigen Raum wiedergefunden (vgl. den Hintergrund des Frontispizes),
habe von der Kénigin die Anweisung ,,Beobachte, hore, memoriere und gehe an die Offent-
lichkeit!“ erhalten (,,Voi, écoute, retien & publie®, S. 15) und dann zunichst den Einzug der
Musikanten verfolgt: gefliigelte und Trommel schlagende Biren auf Eseln (im Frontispiz Mit-
telgrund rechts) sowie von Minnern gehaltene, gefliigelte und Trompete blasende Aale (im
Frontispiz Mittelgrund links). Die Wiedergabe von Feinheiten wie den laut Text schmetter-
lingsihnlich schillernden Fliigeln der Aale darf man angesichts der bescheidenen handwerkli-
chen Qualitit der Illustration freilich nicht erwarten.

Kat.-Nr. 22



Sandisson zufolge erstattet sodann Glastine, die Urenkelin der Kénigin (im Frontispiz
zwischen den beiden Musikantengruppen), Bericht dariiber, wie sie die neuere franzésische
Mirchenliteratur einer Priifung unterzogen und fiir durchweg minderwertig befunden habe;
allein die unglaubwiirdigen Namen, die dort den Peris (bzw. den Feen, wie sie in Europa
genannt werden) gegeben werden,'* oder die prezidsen Mébelstiicke, die in diesen Biichern
zum Hausrat der Peris gehorten, zeugten von der fundamentalen Unkenntnis der Autorinnen
und Autoren im Hinblick auf ihren Gegenstand. Aufgrund dieses Befundes, so ergreift da-
rauthin wieder die Konigin das Wort, habe der Akademische Rat (conseil académique) der Peris
beschlossen, diese Autorinnen und Autoren zu bestrafen, wenn auch vorliufig mic Milde,
z. B. mit drei Jahren schlimmen Mundgeruchs. Sandisson mége diesen Beschluss den Men-
schen mitteilen und sie auf diese Weise zu sorgfiltigerer literarischer Produktion anregen.

Im Anschluss an dieses Urteil wird ein Gefangener hereingefiihrt, laut einem auf seinem Rii-
cken befestigtes Schild ,Der Graf von Gabalis, auflerordentlicher Hochstapler” (,Le Comte
de Gabalis, insigne imposteur®, S. 17; Figur rechts im Vordergrund). Es handelt sich hier
um den Protagonisten des 1670 erschienenen Buches Le comte de Gabalis, ou Entretiens sur
les sciences secrétes, verfasst von dem um 1638 geborenen und wahrscheinlich Ende 1673 im
Rahmen von Familienstreitigkeiten von einem Verwandten ermordeten Nicolas-Pierre-Henri
de Montfaucon de Villars, von seinen Zeitgenossen hiufig als Abbé de Villars apostrophiert.'”
Kern des Buches sind fiinf Unterhaltungen zwischen einem sich lebhaft fiir geheime Wis-
senschaften interessierenden Erzihler und dem Comte de Gabalis,'®® der die von Paracelsus
in seinem Liber de nymphis, sylphis, pygmaeis et salamandris (vermudlich 1536/37) dargeleg-
te Lehre vertritt, jedes der vier Elemente sei der Aufenthaltsort eines besonderen Typs von
Geisterwesen. Im Laufe der Gespriache méchte Gabalis den Erzihler dazu bringen, einer der
vornehmsten Pflichten des weisen Menschen nachzukommen: sich mit einem Elementargeist
zu vereinen, um diesem dadurch zu einer unsterblichen Seele zu verhelfen.

Bignon bringt mit dem Comte de Gabalis einen Text ins Spiel, der sich von seinem Erschei-
nen bis zum Ende des 18. Jahrhunderts grofler Beliebtheit erfreute: Mindestens ein Dutzend
franzosischer Ausgaben lassen sich in diesem Zeitraum nachweisen, dazu mehrere englische
Ubersetzungen sowie Werke, die vom Comte de Gabalis inspiriert sind. Ins unmittelbare zeit-
liche Umfeld der Erstausgabe von Bignons Avantures fallen etwa die 1708 in Amsterdam
publizierte Fortsetzung La suite du comte de Gabalis sowie eine 1715 ebenfalls in Amsterdam
publizierte Ausgabe, die Montfaucons Text mit der Fortsetzung kombiniert. (Auch in der
Oettingen-Wallersteinschen Bibliothek ist der Comze de Gabalis immerhin viermal in unter-
schiedlichen Fassungen vertreten.)!®

166  Bignon zitiert in diesem Zusammenhang Namen aus Mirchen von Henriette-Julie de Castelnau, comtesse de Murat. Bibliothé-

que des génies et des fées 8, S. 949, Anm. 1.
167 Montfaucon de Villars 2010, S. 14 ff.
168 Zum Namen Gabalis siche Montfaucon de Villars 2010, S. 88 f.

169 Nouveaux entretiens sur les sciences secrétes, ou Le comte de Gabalis renouvellé & augmenté d’une lettre sur ce sujet, Cologne 1684,
Oecttingen-Wallersteinsche Bibliothek 02/111.11.8.18; Les genies assistans, et gnomes irreconciliables, ou Suite au comte de

Der von den Peris gegeniiber Gabalis erhobene Vorwurf lautet, dass er auf sie zuriickzufiihren-
de wunderbare Begebenheiten filschlich dem Wirken von Elementargeistern zugeschrieben
habe. Seine daraufhin geduflerte Reue und Zerknirschung geben Bignon Anlass, das Spiel mit
verschiedenen Ebenen der Fiktionalitit und intertextuellen literarischen Referenzen weiter
zu steigern: Gabalis bringt zu seiner Entschuldigung vor, nicht er selbst sei der Erfinder bzw.
JAutor” (auteur®) der Elementargeister, sondern Paracelsus; auflerdem bezeichnet er seinen
in Montfaucons Buch die Unterhaltungen aufzeichnenden Gesprichspartner doppeldeutig als
,mon Ecrivain“ (,mein Schreiber” oder ,,mein Schriftsteller®, S. 23). Er scheint sich also des-
sen bewusst, dass er selbst nur eine fiktive Existenz fiihrt. Trotz seines Plidoyers befichlt Ké-
nigin Argamasse die Vollstreckung der iiber ihn verhiingten Strafe, auch dies etwas, was San-
disson der schriftstellernden Menschenwelt zur Warnung iibermitteln soll: Auf der Kénigin
Geheif8 entsteigt, wie auf dem Frontispiz dargestellt, dem Erdboden das lebende Gefingnis
der Peri-Akademie, ein Ungeheuer von der sechsfachen Grof3e eines Elefanten und mit zer-
furchter Lederhaut bedeckt, das Gabalis verschlingt und dann wieder im Erdboden versinkt.

Man wird sich fragen, ob tiefergehende literaturkritische oder ideologische Absichten dahin-
terstecken, wenn der an der Spitze der staatlichen Zensur stehende directeur de la librairie
Bignon ein von ihm kreiertes Feentribunal mit Strafmafinahmen gegen phantastische Litera-
tur anderer Autoren vorgehen lisst. Im Falle der franzésischen Mirchen kann man vermuten,
dass es Bignon missfillt, wie diese Mirchen sich in oberflichlichen Spielereien ergehen und
gehaltvollere ethisch-moralische Botschaften vermissen lassen. In diese Richtung deutet auch
die Au8erung einer anderen Feenkonigin in einer der Binnenerzihlungen des Haupttextes:
Die Leser dieser Mirchen, so die Konigin, ergotzen sich, was das Wunderbare angeht, an
dekorativen Bagatellen wie z. B. an durch Zauberhand entstandenen, prichtig ausgestatteten
Palisten, wihrend das eigentliche Wirken der Feen doch dahin ziele, Helden beim Vollbrin-
gen ihrer edlen Taten zu unterstiitzen und der Tugend zum Sieg zu verhelfen. (,Alors nos sci-
ences employées 2 faire triompher ... une si nombreuse multitude d’autre héros, faisoient en
méme temps triompher la virtue.“ S. 75). Freilich benennt Bignon in nur leicht verschliisselter
Form franzosische Mirchenliteratur auch als eine seiner eigenen Inspirationsquellen, wenn
Sandisson ausgerechnet nach der Lektiire derartiger Biicher auf die von Bignon erfundene
Isle detournée versetzt wird; auflerdem verschmiht es Bignon keineswegs, auch seine eigenen
Schépfungen mit verspielten Bagatellen anzureichern, wie z. B. die tierischen Musikanten
belegen, die das Strafgericht zeremoniell aufwerten.

Nicht ganz so leicht fillt die Antwort auf die Frage, was Bignon dazu veranlasst haben kénn-
te, den Comte de Gabalis in ein monstroses Gefingnis zu verbannen, obwohl diese Antwort
insofern besonders interessant wire, als die Bestrafung des Gabalis immerhin fiir wiirdig er-
achtet wurde, an herausgehobener Position ganz zu Beginn der Avantures dargestellt zu wer-

Gabalis, La Haye 1718, 02/111.11.8.137; Graf von Gabalis, oder Gespriiche iiber die verborgenen Wissenschaften, Berlin 1782,
02/111.11.8.2006; Voyages imaginaires, songes, visions, et romans cabalistiques, Band 34, Amsterdam 1788, 02/111.11.8.1865-34.
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den, was wohl kaum ohne den Segen des Autors geschehen konnte. Vielleicht lisst sich die
Bestrafung damit erkliren, dass Montfaucons Text zwar zum einen von den Zeitgenossen als
satirische Verspottung okkulter Wissenschaften verstanden wurde, dass zum anderen aus dem
Text aber auch freigeistige, fiir klerikale Kreise (denen ja auch Bignon angehérte) beunruhi-
gende Botschaften herausgelesen werden konnten.

Tatsichlich verhingte Guillaume du Plessis de la Brunetiére, der Erzdiakon von Paris, 1671
ein Predigtverbot iiber den Abbé de Villars und wurde dessen Buch verboten,'” so dass Ro-
berts (allerdings nicht detailliert ausgefiihrte) Vermutung, Bignon wolle Gabalis bzw. seinen
Schépfer als Hiretiker brandmarken, eine gewisse Berechtigung hat.!”! Kirchliches Missfallen
erregt haben kdnnten z. B. Gabalis’ hartnickiges Leugnen, dass bosartige Dimonen (was auch
den Teufel der christlichen Lehre einschliefit) Einfluss auf das menschliche Leben nehmen
kénnten, daneben seine Erklirung biblischer Wunder mit dem Wirken der Elementargeister
oder auch seine Ermahnung, bei scheinbar ibernatiirlichen Begebenheiten immer erst zu un-
tersuchen, ob sie nicht doch natiirlichen Ursprungs sein kénnten. (,Aprenez des Philosophes
a chercher totGjours les causes naturelles dans tous les événemens extraordinaires. Le comte de

Gabalis, 1670, S. 228)

170 Montfaucon de Villars 2010, S. 24.

171 Bibliothéque des génies et des fées 8, ,Introduction® zu Les aventures d’Abdalla (S. 909-938) von Raymonde Robert, S. 926.
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Kat.-Nr. 23

Pierre Carlet de Chamblain de Marivaux:

L'Homeére travesti, ou Llliade en vers burlesques. Ornée de figures en tailles-douces
A Paris, chez Pierre Prault, 1716 (2 Binde)

02/111.11.8.431

Illustration zu Buch 9 (Band 2, bei S. 184; 161 x 115 mm)
F. Dubercelle
bez.: Dubercelle inv. et fecit

Wihrend sich Marivaux (1688 Paris - 1763 ebd.) insbesondere mit seinen Komédien einen
prominenten Platz in der Geschichte der franzésischen Literatur erworben hat, gelten die
beiden Literaturparodien seiner frithen Schaffensjahre als wenig bedeutend, sowohl der 1714
entstandene, auf Fénelons beriihmtem Erzichungsroman basierende 7é/émaque travesti (vgl.
Kat.-Nr. 19 und 20) als auch der 1716 publizierte, den Stoff der //ias verarbeitende Homeére
travesti. Marivaux wollte mit letzterem vermutlich auch einen Beitrag zu einer der grof§en
Debatten des gelehrten Frankreich an der Wende vom 17. zum 18. Jahrhundert leisten, die
sich mit der Bedeutung der antiken Kultur fiir die Gegenwart auseinandersetzte (sog. querelle
des anciens et des modernes).

Diese zunichst in den 1680er und 1690er Jahren gefiihrte Debatte war bereits abgeflaut, als
sie im zweiten Jahrzehnt des 18. Jahrhunderts mit speziellem Bezug auf Homer noch ein-
mal auflebte (sog. guerelle d’Homére). Im Mittelpunkt standen nun Antoine Houdar de La
Motte, der die Homer’schen Texte fiir nicht mehr kompatibel mit dem hoher entwickelten
Geschmack seiner Zeit hielt und 1714 eine in diesem Sinne stark in das Original eingrei-
fende, gekiirzte Ubersetzung der Ilias vorlegte, sowie Anne Dacier (vgl. auch Kat.-Nr. 3),
die bereits 1711 ihre philologisch ungleich anspruchsvollere Ubersetzung versffentlicht hatte
und La Motte heftig widersprach. Freilich kam es bereits 1716, also im Erscheinungsjahr
von Marivaux’ Homére travesti, zu einer ofliziellen Versshnung der beiden Kontrahenten, so
dass Marivaux’ Text, dessen Vorwort auch auf den Streit eingeht, bestenfalls einen periphe-
ren Nachziigler dieser Kontroverse darstellt. Ebenfalls im Vorwort riumt Marivaux ein, dass
ein Vergleich seines Homére travesti mit Paul Scarrons viel gelesener Aeneis-Parodie Le Virgile
travesti (1648-1653) nicht ausbleiben werde, und gibt unumwunden zu, dass ihn die Lektiire
Scarrons zu seinem Werk angeregt habe. Freilich meint er, dass die von ihm verwendeten pa-
rodistischen Techniken sich klar von denen seines Vorliufers unterscheiden und er damit eine

durchaus eigenstindige Leistung erbracht habe.'”

172 Ausfiihrlich zu L'Homére travesti siche Rubellin.

Wihrend die Verteilung der Illustrationen iiber die beiden Binde des Homeére travesti weitge-
hend der Konvention folgt, indem jeder Band durch ein Frontispiz erdffnet und jedem der
zwolf Biicher eine Illustration vorangestellt wird, ergibt sich an einer Stelle doch eine Abwei-
chung von diesem viel verwendeten Schema: In Buch 9 ist eine zusitzliche, ausfaltbare und
damit im Vergleich mit den sonstigen Illustrationen etwa doppelt so grof3e Illustration (siche
Abb.) eingebunden, gewidmet einer in Renaissance und Barock zahllose Male dargestellten
Episode aus der Vorgeschichte des Trojanischen Krieges und wie alle anderen Illustrationen
des Buches von dem wenig bekannten E Dubercelle nach eigener Vorlage angefertigt: Paris,
der in der Wildnis ausgesetzte und als Hirte aufwachsende Sohn des trojanischen Kénigs
Priamos (links auflen; mit Wachhund und Schweinen aus seiner Herde), soll auf Geheif3
der Gotter entscheiden, wem der von der Géttin der Zwietracht herrithrende goldene Apfel
mit der Aufschrift ,Fiir die Schonste® zusteht: Venus (mit ausgebreiteten Armen, entbléf8ter
Brust, Amorknabe und zwei Tauben zu ihren Fiiflen), Minerva (mit Speer) oder Juno (beglei-
tet von einem Pfau). Paris entscheidet sich, wie auch auf dem Bild zu sehen, fiir Venus, die
ihm zuvor als Belohnung die Liebe der schonsten Frau der Welt versprochen hat, der schonen
Helena, die freilich bereits mit dem spartanischen Konig Menelas verheiratet ist und deren
Raub durch die Trojaner dann zum Krieg fiihrt. (Zum Paris-Mythos siche auch Kat.-Nr. 42.)

In seinen Versen zu diesem Geschehen bedient sich Marivaux des fiir den Homére travesti
besonders charakeeristischen Stilmittels, seine Protagonisten mit umgangssprachlichem oder
sogar ausgesprochen vulgirem Sprachduktus auszustatten, was insofern nicht einer gewissen
Ironie entbehrt, als Marivaux’ Textgrundlage die glittende, den verfeinerten Sitten des 18.
Jahrhunderts Rechnung tragende Homer-Bearbeitung durch La Motte war. Bei seiner Ur-
teilsfindung etwa pflegt Paris einen duflerst respektlosen Umgang mit den Géttinnen und
fordert sie umgehend auf, sich zu entkleiden, denn, so risonniert er, schliellich sei nicht alles
Gold, was glinze, und kénnten Textilien dazu dienen, kosmetische oder schénheitschirurgi-
sche Kunstgriffe zu verbergen. (, Tout ce qui reluit nest pas or; / Souvent sous les habits on
niche / Une hanche, un teton postige.“ S. 185) Im Anschluss daran duflert er sich unverbliimt
despektierlich iiber das ausladende Hinterteil der Juno und die schmutzigen Fiif§e der Miner-
va. (,Votre derriere, / Testubleu! quelle cannoniere! / Si pour vaincre il faut un gros cu, / Par
ma foy, le votre a vaincu®, S. 186; ,,Oh! oh! dites-moy donc de grace, / Pourquoi vos pieds sont
pleins de crasse?“ S. 187)

Zwar zeigt die Illustration holzerne Figuren in einer schlichten, friesartigen Komposition und
weist nur miflige handwerkliche Qualititen auf (man vergleiche etwa mit Kat.-Nr. 42.1!),
doch wartet sie nicht mit an den Text heranreichenden Derbheiten auf, abgesehen vielleicht
von der sexuell expliziten Geste, die der kleine Amor mit dem Schwert in seiner Linken voll-
fithre. Was an diesem Bild am meisten auffille, ist vielmehr ein ausgesprochen theatralisches
Flair, das sich aus Marivaux’ Text nicht ableiten lisst: Der die Géttinnen zu Paris fithrende
Gétterbote Merkur (mit Fliigeln an Schuhen und Kopfbedeckung sowie seinem charakeeris-
tischen Stab, dem Caduceus) hingt an einem Seil, als wire er an einer Bithnenmaschinerie
befestigt; mehrere der Figuren sind auflerdem als Typen der Commedia dell’arte kostiimiert.
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Diese im Italien des 16. Jahrhunderts entstandene Theaterform, die mit einem standardi-
sierten Typenrepertoire arbeitete und innerhalb eines vorgegebenen Handlungsverlaufs viel
Platz fiir Improvisation, Pantomime und Musik lief§, etablierte sich, nach Gastspielen seit
den 1570er Jahren, in der zweiten Hilfte des 17. Jahrhunderts als Comédie italienne auch in
Paris und nahm dort unter dem fiir das Theater zunichst sehr aufgeschlossenen Konig Ludwig
XIV. eine eigenstindige Entwicklung. Die spitere Abkehr des Kénigs vom Theater unter dem
Einfluss der Madame de Maintenon und méglicherweise Druck von Seiten der rivalisierenden
Comédie francaise fiihrten dazu, dass die italienischen Komédianten 1697 auf kénigliche
Anordnung hin Paris verlassen mussten. Freilich kehrten sie 1716 bereits wenige Monate
nach Ludwigs Tod auf Einladung des Regenten Philippe von Orléans (vgl. zu ihm Kat.-Nr. 5)
wieder zuriick und wurden vom Publikum erneut mit grofler Begeisterung empfangen.

Auch wenn Marivaux in den Jahren 1720 ff. Konventionen der Commedia dell’arte auf-
greifende Stiicke schrieb und zu einem der meist aufgefithrten Autoren der neuen Comédie
italienne avancierte, sollte man nicht vorschnell schliefen, dass die Illustration mit dem Urteil
des Paris einen unmittelbaren Reflex seiner Begeisterung fiir diese Schauspielertruppe dar-
stellt: Da die Druckerlaubnis fiir den Homére travesti auf den 10. Juni 1716 datiert ist, neigt
man zu der Annahme, dass Text und Illustrationen bereits fertiggestellt waren, als die ,neuen
Italiener® am 18. Mai 1716 erstmals auftraten.'”? Andererseits ist es doch auffillig, wie sich die
[lustration von den sonstigen des Buches abhebt, zum einen durch ihr Format und in ihrer
Eigenschaft als ungewdhnliche Erweiterung eines konventionellen Illustrationsschemas, zum
anderen durch den Bezug zum Theater, der auf den sonstigen Illustrationen fast vollstindig
fehlt; lediglich die Juno auf der Buch 7 vorangestellten Illustration trigt eine Schnabelmaske
wie ihr Pendant beim Urteil des Paris. Bemerkenswert ist insbesondere, dass die beiden Fron-
tispize die Homer-Parodie zwar auch in einen Kontext éffentlicher Darbietung literarischer
Texte einbetten, jedoch in einen véllig anderen: Homer erscheint hier maskiert als Binkelsin-
ger, dessen von einer Drehleier begleiteter Vortrag von grofiformatigen Bildtafeln unterstiitzt
wird. Aufgrund der isolierten Position der Commedia dell’arte-Atmosphire des Paris-Urteils
innerhalb des Buches ist der Gedanke zumindest anregend, dass die Illustration eine in letzter
Minute vorgenommene, auf die Riickkehr der italienischen Komédianten nach Paris anspie-
lende Erweiterung der Publikation darstellt.

Andererseits bedarf es nicht der offiziellen Prisenz einer Truppe italienischer Komédianten in
Paris, um das Erscheinungsbild der Illustration zu erkliren, denn auch nach der Auflésung
der Comédie italienne im Jahr 1697 wurde die Tradition der Commedia dell’arte in Paris wei-
terhin gepflegt, und zwar durch theatralische Darbietungen auf den in der Nachbarschaft der
Abtei Saint-Germain-des-Prés und der Kirche Saint-Laurent abgehaltenen Jahrmirkeen (Foire
Saint-Germain; Foire Saint-Laurent). Bei diesen Anldssen wurden sogar unter Missachtung
der das Theaterwesen regelnden kéniglichen Privilegien provisorische Theaterbauten mit Bith-
nenmaschinerie errichtet; und eine Durchsicht der von Alain-René Le Sage und Jacques-Phi-

173 Tomlinson, S. 12.

lippe d’Orneval 1721 f. herausgegebenen Anthologie von auf Jahrmarktsbithnen gespielten
Stiicken zeigt, dass auch das bereits von der Comédie italienne gepflegte Genre der antike
bzw. mythologische Stoffe verarbeitenden und Commedia-dell’arte-Elemente integrierenden
Burleske in das Repertoire dieser Bithnen {ibernommen wurde."* So enthilt diese Anthologie
etwa in Band 2 ein im September 1715 auf dem Foire Saint-Laurent gespieltes Stiick, in dem
sich Arlequin (Arlecchino, Harlekin) laut Titel als ,Verteidiger Homers® geriert (Arleguin
défenseur d’Homére) und zu dem auf der Titelseite ausdriicklich angemerke wird, dass es anliss-
lich der oben erwihnten, um Homer kreisenden Auseinandersetzung verfasst wurde, in deren
Kontext in einem weiteren Sinn auch Marivaux’ Homeére travesti gehort.'”> In Band 3 (1721)
findet sich sogar ein Stiick Le jugement de Paris (Das Urteil des Paris), in dem Arlequin die
Rolle des Paris iibernimmt. Dieses Stiick wurde zwar erst 1718 auf dem Foire Saint-Laurent
aufgefiihrt und kann damit den Kupferstich im Homére travesti nicht unmittelbar angeregt
haben, doch ist es zumindest ein Hinweis, dass das Sujet als fiir die Jahrmarkesbiihne geeignet
erachtet wurde und in einer anderen Version méglicherweise schon in fritheren Jahren darge-
boten wurde.

Als Arlequin mit den Erkennungsmerkmalen Maske, Kappe mit Fuchsschwanz (oder Feder?)
und Holzschwert posiert auf dem Kupferstich im Homeére travesti der Amorknabe, wihrend
der ganz in Weif§ gekleidete Paris mit dem Attribut der Gitarre den Typus des Pierrot verkor-
pert. Diese erst auf franzésischem Boden durch die Comédie italienne des 17. Jahrhunderts
aus dem italienischen Pedrolino entwickelte Figur, die auch bildfiillend auf einem der be-

rithmtesten Gemilde von Antoine Watteau dargestellt ist,'”®

durfte ihr ganzes Potenzial erst
auf den Jahrmarktbiihnen entfalten und stieg dort neben Arlequin zu einem der wichtigsten
Protagonisten auf. Dies sowie der Umstand, dass die 1716 nach Frankreich zuriickgekehrte
italienische Truppe zunichst keinen Pierrot in ihren Reihen hatte (und Pierrot bei den ,neuen
Italienern® wieder an Prominenz einbiifite),"”” liefern weitere Anhaltspunkte dafiir, dass der
Kupferstich in erster Linie von der auf den Jahrmirkten praktizierten Commedia dell’arte
inspiriert ist. Der Merkur der Illustration gibt sich mit seiner gestreiften Gewandung als Mez-
zetin (Mezzetino) zu erkennen, eine im Wesentlichen von dem der Comédie italienne des 17.
Jahrhunderts angehérigen Angelo Costantini kreierte Figur; der den Wagen der Schauspie-
lertruppe lenkende Mann rechts auflen schliefSlich, der sich mit einer langen Nase {iber das
Geschehen mokiert, trigt das spanisch anmutende schwarze Kostiim und die Kombination
aus Schnurr-und Spitzbart, wie sie fiir Scaramouche (Scaramuccia, Scaramuzzo) charakeeris-
tisch sind.

174 Le theatre de la foire, ou Lopera comique, contenant les meilleures piéces qui ont été representées aux foires de S. Germain & de S.

Laurent. In der Oettingen-Wallersteinschen Bibliothek vorhanden ist die Ausgabe Amsterdam 1723 ff., 02/111.11.8.1491.

175 ,Cette Piéce a été composée a l'occasion de la fameuse querelle qu'il y avoit dans ce temps-la entre les Auteurs au sujet
d’'Homere.“

176  Musée du Louvre, M.I. 1121, ca. 1718/19.
177 Tomlinson, S. 12.
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Kat.-Nr. 24

Charles-Louis de Secondat, baron de La Brede et de Montesquieu:

Le temple de Gnide. Nouvelle édition, avec figures gravées par N. Le Mire ...
daprés les defSins de Ch. Eisen. Le texte gravé par Droiiet

A Paris chez Le Mire, 1772

02/111.11.4.38

Kat.-Nr. 24.1

[lustration zu Gesang 6 (bei S. 73; 87 x 133 mm)

Noél Le Mire (1724 Rouen - 1801 Paris) nach einer Vorlage von
Charles-Dominique-Joseph Eisen (1720 Valenciennes - 1778 Briissel)
bez.: Car. Eisen del.; N. Le Mire sculp.

Kat.-Nr. 24.2

Hlustration zur Novelle ,,Un jour que jerrois [...]“ (bei S.102; 88x 132 mm)

Noél Le Mire (1724 Rouen - 1801 Paris) nach einer Vorlage von
Charles-Dominique-Joseph Eisen (1720 Valenciennes - 1778 Briissel)

bez.: Car. Eisen del.; N. Le Mire sculp.; [innerhalb des Bildes:] N. Le Mire f]...] 1771

Einen herausragenden Platz in der europiischen Geistesgeschichte hat sich Montesquieu
(1689 La Bréde - 1755 Paris) in erster Linie als Staatstheoretiker erworben, dessen Hauptwerk
De [esprit des lois (Vom Geist der Gesetze, 1748) u. a. durch die Lehre von den drei Gewalten
(Legislative, Exekutive und Judikative) wegweisend fiir die Entwicklung der modernen De-
mokratie wurde. Bekannt ist er daneben bis in die Gegenwart als Autor der Leztres persanes
(Persische Briefe, 1721), eines Briefromans, in dem zwei Perser die franzésische Kultur der
damaligen Zeit kommentieren. Im Gegensatz dazu wird Le temple de Gnide, ein erstmals
anonym 1725 veroffentlichtes ,,Prosagedicht® (,poéme en prose®) in sieben Gesingen, dem
eine kurze Novelle als Anhang beigegeben ist, heute bestenfalls noch en passant von der Lite-
raturgeschichte zur Kenntnis genommen. Dass es sich nicht um ein sonderlich tiefschiirfendes
Werk handelt, riumt der Autor selbst in seinem Vorwort ein und verspricht bei dieser Gele-
genheit, demnichst mit etwas Gehaltvollerem aufwarten zu kénnen:

Sollten sich die ernsthaften Damen und Herren ein weniger oberflichliches Werk aus mei-
ner Feder wiinschen, so werde ich sie demnichst zufriedenstellen. Seit dreiflig Jahren arbeite
ich nimlich an einem zwdlf Seiten umfassenden Buch, das alles enthalten soll, was wir iiber
Metaphysik, Politik und Moral wissen, und auch all das, was die hochbedeutenden Verfas-
ser in den Binden, die sie zu diesen Wissenschaften verdffentlicht haben, vergessen haben.

Que si les gens graves désiroient de moi quelque Ouvrage moins frivole, je suis en état de les
satisfaire. Il y a trente ans que je travaille & un livre de douze pages, qui doit contenir tout ce
que nous savons sur la Métaphysique la Politique & la Morale, & tout ce que de trés-grands
Auteurs ont oublié dans les volumes qu’ils ont donnés sur ces sciences-1a. (S. 6 f.)

Es kommt freilich nicht ganz von ungefihr, dass in der hier gezeigten Ausgabe von 1772 auf
einer als Frontispiz verwendeten allegorischen Huldigung an Montesquieu ein Biicherensem-
ble begegnet, in dem De ['esprit des lois, Lettres persanes und Le temple de Gnide eintrichtig und
scheinbar gleichberechtigt nebeneinander stehen. Tatsichlich erlebte diese ,geistreiche Baga-
telle, die der Namen eines genialen Mannes ziert” (,,une bagatelle ingénieuse, décorée du nom
d’un homme de génie“; Jean-Francois de La Harpe, 1778)"7® im 18. Jahrhundert zahlreiche
Auflagen; und noch im 19. Jahrhundert ging von dem Werk ein gewisser, wenn auch ambi-
valenter Reiz aus: Albert Sorel sprach 1889 von einem ,Bouquet sinnlicher Diifte” (,bouquet
aux parfums voluptueux), von dem im Laufe der Zeit nur mehr das ,duflerst subtile Aroma
eines eingetrockneten Lavendelsickchens in einem Rokokoschrank® geblieben war (,Arome,
trés subtil, de sachet desséché dans un cabinet de rococo®).!”’

Diejenigen, fiir die selbst dieses ,subtile Aroma“ der Dichtung verflogen ist, mégen an der
vorliegenden Ausgabe von 1772 immerhin noch die bibliophile Komponente bewundern.
Dass sie als aufwindig gestaltetes Sammlerstiick fiir Liebhaber konzipiert wurde und damit
erhohte verlegerische Investitionen erforderte, diirfte die Erkliarung dafiir sein, dass fiir das
Buch trotz seines bescheidenen Umfangs im Juli 1770 ein Subskriptionsaufruf im Mercure de
France erging. Als besonderer Garant fiir durchgehend hohe kiinstlerische Qualitit und ein-
heitliches Erscheinungsbild des beworbenen Produkts wird hier genannt, dass der Verleger Le
Mire simtliche Kupferstiche nach Vorlagen von Eisen eigenhindig ausfiithren werde und dass
er dabei seine Technik feinster Ausarbeitung zur Anwendung bringen werde:

Den Grabstichel dieses Kiinstlers [Le Mire] zeichnen jene Prizision, Klarheit und nicht
hoch genug zu schitzende Feinarbeit aus, die vor allem fiir in kleinem Format gestochene
Darstellungen erforderlich sind, die man aus nichster Nihe betrachten muss. Da dieser
Kiinstler die Absicht hat, selbst alle Darstellungen in dieser Ausgabe zu stechen, kdnnen die
Kunstliebhaber davon iiberzeugt sein, dass kein Blatt von minderer Qualitit als ein anderes
sein wird und dass die Ausfithrung aller Stiche dieser Folge dasselbe Kénnen und dieselbe
Leichtigkeit bei der Handhabung der Werkzeuge verraten werden, die fiir das Auge des
Kenners so angenehm sind.

Le burin de cet artiste a cette netteté, ce brilliant & ce fini précieux nécessaire sur tout a
des sujets gravés en petit & qui doivent étre vus de trés pres. Comme cet artiste se propose
de graver lui-méme tous les sujets de cette edition, les amateurs peuvent se flatter quaucun

178  Zitiert nach Martin 2004, S. 75.
179  Albert Sorel: Montesquien, Paris 1889, S. 41; zitiert nach Martin 2004, S. 90.



102

morceau ne sera inférieur A lautre, & que les estampes de cette suite présenteront dans
leur exécution le méme faire & la méme légereté d’outil si agréable a I'ceil du connoisseur.

(S.161)

Im Einzelnen enthilt die Ausgabe je einen Kupferstich zu den sieben Gesingen des Zemple,
zwei Kupferstiche zu der angehingten Novelle, das bereits erwihnte Frontispiz und einen
Kupfertitel, auf dem die Textelemente in einen aus Architektur, Ornament und Pflanzen ge-
bildeten Rahmen integriert sind. Die erste Seite der Widmung des Buches an den britischen
Kénig Georg III. (auch dies ein die Ausgabe nobilitierendes Element) schmiickt aufSerdem
eine Vignette mit dem britischen Wappen. Der Eindruck eines erlesenen Sammlerstiicks fiir
Kenner wird dadurch weiter gesteigert, dass der gesamte Text des Buches, einschliefilich der
Erlduterung des Frontispizes und der Widmung, von dem im Titel genannten Droiiet in
eleganter Kursivschrift gestochen wurde; auch darauf wird bereits im Subskriptionsaufruf hin-
gewiesen. Gestochener Text bedeutete auch, dass Le Mire hier als Verleger eines illustrierten
Buches agieren konnte, wihrend die Herstellung und Vermarktung von Biichern mit typo-

graphischem Text bis zur Revolution Kupferstechern nicht gestattet war.!®

Das Vorwort des Temple de Gnide entwirft die Fiktion, dass es sich hier um die Ubersetzung
eines griechischen Manuskripts handle, das ein franzésischer Botschafter aus dem Osmanen-
reich mit in seine Heimat gebracht habe. Der Erzihler des in dem Manuskript angeblich
tiberlieferten Textes, Sohn des Priesters der Venus in der im heutigen Kalabrien gelegenen
Stadt Sybaris, berichtet in Gesang 4, wie ihn der in seiner Heimartstadt waltende geistlose
Hedonismus dazu veranlasste, sich auf Reisen zu begeben. Auf der Insel Delos erscheint ihm
schlieSlich auf Geheifd der Venus eine der drei Grazien im Traum und verheif$t ihm Gliick
und Erfiillung, wenn er Venus in ihrem Tempel in Knidos (auf der heutigen tiirkischen Halb-
insel Resadiye) verehre, einem ihrer bevorzugten Aufenthaltsorte, in der Antike auch Standort
der beriihmten Aphrodite von Knidos des Bildhauers Praxiteles.

In Knidos entflammt er sofort fiir die schéne Thémire; eine Liebe, die in Gesang 6 auf eine
schwere Bewihrungsprobe gestellt wird, als er zusammen mit seinem Freund Aristée in einer
Hahle zunichst der als finstere, blasse, schweigsame Gestalt personifizierten Eifersucht be-
gegnet und dann, wie auf dem Kupferstich Kat.-Nr. 24.1 zu sehen ist, einer ,schrecklichen
Gottheit” (,une affreuse divinité®, S. 75), nimlich der Raserei, auf deren Kopf sich zischende
Schlangen mit flammenden Zungen erheben:

Sie lste eine ihrer Schlangen ab und bewarf mich damit; ich wollte die Schlange packen;
aber schon war sie, ohne dass ich es bemerkt hitte, in mein Herz hineingeglitten ... sobald
sich das Gift in meinen Adern ausgebreitet hatte, glaubte ich mich inmitten der Hélle.

180 Le temple de Gnide wurde im 18. Jahrhundert mehrfach illustriert. In der Oettingen-Wallersteinschen Bibliothek vorhanden
sind auch die erstmals 1773 veréffentlichten sieben Illustrationen nach Vorlagen von Charles Monnet zur Versifizierung des
Textes durch Pierre Colardeau, und zwar in einer zweibindigen Ausgabe (Euvres de Colardean, Paris 1779, 02/111.11.8.1770.
Ubersicht zu den illustrierten Ausgaben bei Cohen/Ricci, Sp. 245 f. bzw. 725 ff.; Sander, S. 59 bzw. 208 f.

Elle détacha un de ses serpens, & le jetta sur moi: je voulus le prendre; déja sans que je
Teusse senti, il s'étoit glissé dans mon cceur ... dés que le poison se fut repandu dans mon
veines, je crus étre au milieu des enfers. (S. 75)

Auch Aristée, auf dem Bild mit erhobenen Hinden hinter dem Erzihler zu erkennen und
mit diesem zu einem die Konfusion der beiden spiegelnden Konglomerat aus Gliedmafien
verschmelzend, wird von der Begegnung mit Eifersucht und Raserei aufs Hchste aufgewiihl.
Wiren, so der Erzihler, in diesem Moment seine Geliebte Thémire und Aristées Geliebte
Camille gegenwirtig gewesen: ,Wir hitten sie mit unseren eigenen Hinden in Stiicke
gerissen. (,Nous les aurions déchirées de nos propres mains.“ S. 76)

Wihrend der Text nur in knappen Worten berichtet, wie die schlangenhaarige, ansonsten
nicht niher beschriebene Raserei eine Schlange in Richtung des Erzihlers schleudert, hat Eisen
die Erscheinung dieser ,,schrecklichen Gottheit” in Eigenregie drastisch und detailfreudig aus-
gestaltet, zum einen durch ihren abstoflenden Kérper, zum anderen durch die Hinzufiigung
eines mindestens zweikopfigen Ungeheuers zu Fiiflen der Raserei sowie durch Vervielfachung
des Schlangenmotivs: Auf dem Kupferstich bewegt sich ein ganzes Heer von Schlangen krie-
chend bzw. fliegend auf das ungliickliche Freundespaar zu. Méglicherweise ist diese Anhiu-
fung von Monstrosititen dadurch angeregt, dass die Freunde, nachdem sie von der Eifersucht
einen Schlag auf den Kopf erhalten haben, sich von nicht niher spezifizierten ,,Ungeheuern®
umgeben glauben. (,Nous ne vimes, nous n’imaginames plus que des monstres.“ S. 74)

Es steht aufler Zweifel, dass Eisen hier duflerst effekevoll eine Schreckensvision gestaltet hat,
deren Wirkung dadurch noch erhsht wird, dass die vorangehenden und folgenden Kupfersti-
che des Buches vorwiegend idyllische und galante Sujets behandeln. Andererseits geht in der
Detailfiille dieses Pandimoniums das zentrale Handlungsmoment unter, das eben darin be-
steht, dass die Raserei eine einzelne Schlange wirft und der Erzihler versucht, diese zu greifen
und abzuwehren, was dann misslingt. Bei einem Vergleich zwischen Text und Bild fillt auf8er-
dem auf; dass es bei all ihrem Erfindungsreichtum und handwerklichen Kénnen Eisen und Le
Mire nicht gelang, ein im Text beschriebenes Lichtphinomen iiberzeugend darzustellen: Laut
Erzihler wird die Raserei durch die Flammenzungen der Schlangen auf ihrem Kopf umspielt,
was auf dem Kupferstich durch die helle Zone um den Kopf letztlich nur unzureichend ange-
deutet wird. (,Nous vimes une affreuse Divinité  la lueur des langues enflammées des serpens
qui siffloient sur sa téte.“ S. 74)

Bacchus und Venus befreien die beiden Freunde schliefllich aus den Fingen ihrer geistigen
Verwirrung, doch lisst es das Ende des Zemple de Gnide offen, wie sich die Beziehung zwischen
dem Erzihler und Thémire letztlich gestalten wird: Im letzten Satz von Gesang 7 umarmt
Thémire den Geliebten, der freilich zumindest vorliufig auf weitere Gunstbezeigungen
verzichten muss. (,Elle m’ambraf$a; je recus ma grace, hélas! sans espérance de devenir coupa-

ble.“ S. 98)
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Chant 7. Py 3

Car  Fidsen del. N Lo Mire J:‘Ilé‘

Zille detacka un de ses S S R

Kat.-Nr. 24.1
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Car. Kien del.

. A
La chaleur va ley fatre renadtre «.....................

Kat.-Nr. 24.2

Nach Abschluss des letzten Gesangs meldet sich der bereits aus dem Vorwort bekannte fiktive
Ubersetzer des griechischen Manuskripts noch einmal zu Wort und erklirt, er werde hier ein
weiteres von ihm iibersetztes Stiick (,piece”) anfiigen, da es seiner Meinung nach ebenfalls
vom Autor des Zemple stammt. Der Erzihler dieses nur wenige Seiten umfassenden Textes
berichtet, wie er eines Tages mit seiner Freundin Céphise die Wilder der zyprischen Stadt
Idalion durchstreift, ebenfalls Standort eines berithmten Heiligtums der Venus, und wie sie
bei dieser Gelegenheit auf den schlafenden Amor stoflen. Céphise stutzt ihm kurzerhand die
Fliigel, in der Hoffnung, dass bei einem derart geschwichten Liebesgott die Minner sich nicht
mehr so unstet zeigen werden. Als der flugunfihig beschnittene Amor erwacht, wird ihm
freilich Hilfe zuteil, wie auf dem Kupferstich Kat.-Nr. 24.2 zu sehen ist:"*! Der links oben
in Begleitung seines Adlers auf Wolken sitzende, etwas schlifrig und am Geschehen nicht
sonderlich interessiert erscheinende Jupiter schickt ihm eine Wolke, die ihn nach Knidos
zu seiner Mutter Venus trigt. Diese fordert ihn auf, sich an ihre Brust zu legen, damit die
von dort ausgehende Wirme die Fliigel wieder wachsen lasse. (Vgl. auch die Bildunterschrift
,La chaleur va les faire renaitre.“) Und tatsichlich kann Venus ihrem Sohn wenig spiter voll
Freude verkiinden:

Siehst du nicht, dass sie [die Fliigel] schon etwas grofier sind? Umarme mich: sie wachsen
... ich sehe schon, wie sich ihre Spitzen vergolden: nur ein Augenblick noch ... Jetzt ist es
genug, flieg mein Sohn, flieg.

Ne voyez-vous pas qu’elles sont plus grandes? Embraflez-moi: elles croissent... jen vois déja
le sommet qui se dore: dans un moment ... Clest assez, volez, volez mon Fils. (S. 102 f.)

Es bleibe dahingestellt, ob man in dieser Interaktion eine Symbolik vermuten soll, die im
Rahmen einer Mutter-Sohn-Beziehung als gewagt erscheinen muss; die Darstellung der Venus
auf dem Kupferstich ist jedenfalls ein gutes Beispiel dafiir, wie Erotika des franzsischen Ro-
koko (und diesen Geist atmet das Bild trotz der 1770er Jahre) den nackten weiblichen Kérper
einerseits dem Blick des Betrachters darbieten, andererseits Einzelheiten diesem Blick wieder
entziehen, und letzteres dann mitunter auf eine Weise tun, die wiederum ihrerseits als erotisch
suggestiv aufgefasst werden mag. So ist Venus hier zum einen fast frontal dem Betrachter zuge-
wandt, zum anderen sind Briiste und Schambereich bedeck: erstere durch die Umarmung des
Amorknaben, letztere durch ein schnibelndes Paar der ihr traditionell zugeordneten Tauben,
die sich auch aufgrund ihres weichen Gefieders fiir diese Platzierung eignen und von denen
eine (die obere) sicher nicht zufillig die Fliigel so spreizt, dass eine Dreiecksform entsteht.

Wenn der Kupferstich in seiner vorliegenden Form die Freiziigigkeit nicht zu weit treibt,
so ist freilich zu bedenken, dass von Kupferplatten hiufig auch Abziige fiir einen kleinen
Kundenkreis angefertigt wurden, auf denen bestimmte Stellen verhiillende Elemente (meist

181 Le Mire hat hier zweimal signiert: einmal innerhalb des Bildes als Radierer, sodann unterhalb des Bildfeldes als derjenige, der
das Blatt auch durch die Uberarbeitung mit dem Grabstichel fertig stellte.
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Draperien oder Wolken) noch nicht in die Darstellung eingearbeitet waren. Gerade Le Mire,
so Portalis/Beraldi, habe gerne einmal seine Figuren zunichst ,,unverhiillt” gelassen (,,Le Mire
se plaisait & commencer ses figures découvertes”) und dann Abziige anfertigen lassen, ,die be-
stimmten Bilderfreunden grofles Vergniigen bereiten und von ihnen leidenschaftlich gesucht
werden® (,,[qui] font les délices de certains iconophiles qui les recherchent avec passion®).'s?
Diese unzensierten Abziige werden je nach der Wahl des spiter hinzugefiigten verhiillenden
Elements mit Bezeichnungen wie ,,vor der Wolke®, ,vor dem Schleier etc. belegt (avant le
nuage, avant le voile). Cohen/Ricci fiihrt fiir einige Stiche des Zemple derartige Versionen an
(u. a. avant la rose fiir das Frontispiz, Sp. 726 f.), allerdings keinen Zustand ,,vor den Tauben*
(avant les colombes) fiir den hier abgebildeten zweiten Stich der Céphise-Novelle.'®?

Auch wenn es neben diesem Spiel mit den ,figures couvertes® bzw. ,figures découvertes” in
der zweiten Hilfte des Jahrhunderts eine wachsende Anzahl von Buchillustrationen gab, die
dem Betrachter Nacktheit in Nahsicht boten und dariiber hinaus Illustrationen, die weniger
durch Entbl6fung als vielmehr durch Kérperhaltung, Gestik und Blicke Sexualitit explizit
thematisierten, so sollte man die Rolle solcher freiziigigen Darstellungen nicht {iberbewer-
ten. Es ist sicher bezeichnend, dass die Steuerpichter (fermiers généraux)'®* einige besonders
gewagte Vorzeichnungen Eisens fiir ihre Ausgabe von La Fontaines Contes zuriickwiesen;'®
und als Gravelot von Verlegerseite aufgefordert wurde, fiir eine reich illustrierte Ausgabe von
Boccaccios Decamerone (1757 fI.) eine zusitzliche Folge freiziigiger Illustrationen (,suite li-
bre) anzufertigen, zeigt seine Reaktion, dass ein derartiger Auftrag keine selbstverstindliche
Routine war und priziser Absprache bedurfte. Auflerdem bringt er seine eigene Priferenz fiir
vornehme Zuriickhaltung auf diesem Gebiet zum Ausdruck:

Was Sie von mir verlangen, lisst sich machen; aber, damit die Sache nach Thren Vorstellun-
gen ausfille, ist es erforderlich, dass Sie sich deutlicher erkliren und dass ich genau weil3,
bis zu welchem Punkt ich das anziigliche Spiel treiben darf; denn, auch wenn bei dieser Art
von Darstellungen das Anmutige dem Derben vorzuziehen ist, so gibt es doch diejenigen,
... fiir die es Rebhiihner sein miissen, und wieder andere, denen ein Stiick Wurst lieber ist.

Ce que vous me demandez se peut faire, mais, pour rendre les choses suivant votre idée,
cela exige de votre part une explication plus décidée et que je susse bien jusqu'a quel point
je dois pousser la gaillardise; car, quoique dans ces sortes de compositions la gentillesse soit
préférable a la grossiereté, il y a des gens ... & qui il faut des perdrix et d’autres qui aiment
mieux la piece de boucherie.'®

182 Portalis/Beraldi, Band 2, S. 620.

183 Hédou, S. 231, verzeichnet drei Zustinde dieses Stichs, aber keinen davon als découvert.

184  Siehe S. 11, Anm. 21.

185 Beispiele hierfiir bei Adams, S. 61 ff.

186  Portalis 1877, S, 324 f. Portalis spricht von einem Brief Gravelots an die Herausgeber, macht aber keine priziseren Angaben.

Es bleibt anzumerken, dass der Marke fiir die Illustration pornographischer Literatur von
den bedeutenden franzésischen Illustratoren des 18. Jahrhunderts nicht bedient wurde.'®
Anschauungsmaterial fiir illustrierte pornographische Literatur scheint die Oettingen-Waller-
steinsche Bibliothek nicht zu bieten.

187  Griffiths 2004, S. 52, Anm. 30.
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Kat.-Nr. 25

Voltaire:

Collection complette des ceuvres

Geneve [Cramer], 1768-1796 (45 Binde)
02/111.11.4.57

lustration zu Gesang 5 von La Henriade (Band 1, 1768, bei S. 85; 137 x 181 mm)
Antoine-Jean Duclos (1742 Paris - 1795 ebd.) nach einer Vorlage von
Hubert-Francois Gravelot (1699 Paris - 1773 ebd.)

bez.: H. Gravelot inv.; A] Duclos sculp.

Kat.-Nr. 26

Voltaire:

CEuvres complétes

[Kehl] De 'imprimerie de la Sociéeé littéraire-typographique, 1785-1789 (70 Binde)
02/111.11.8.1854

lustration zu Gesang 5 von La Henriade (Band 10, 1785, bei S. 108; 90 x 139 mm)
Charles-Emmanuel Patas (1744 Paris - 1802 ebd.)'® nach einer Vorlage von
Jean-Michel Moreau (M. le jeune; 1741 Paris - 1814 ebd.)

bez.: J. M. Moreau le jeune; 1782; Patas sculp.

Als Voltaire (1694 Paris - 1778 ebd.) in den Jahren 1717/18 wegen seiner Spottverse auf den
Regenten, den Herzog Philippe von Orléans, einige Monate in der Bastille verbringen musste,
begann er die Arbeit an einem Werk, von dem er erhoffte, es konnte den Rang eines franzo-
sischen Nationalepos einnehmen. Mehrere Versuche des 17. Jahrhunderts in diese Richtung
hatten keine befriedigenden Resultate hervorgebracht, und die Liicke klaffte umso schmerzli-
cher, als das Epos in der damals giiltigen Gattungshierarchie an oberster Stelle stand. Als ge-
eigneter Protagonist fiir eine Dichtung mit so hohen Anspriichen erschien Voltaire Heinrich
von Navarra (1553-1610), der mit der Schwester des kinderlosen Konigs Heinrich III. aus
dem Haus Valois verheiratet war, nach dessen Tod als Heinrich IV. den franzésischen Thron
bestieg und damit der erste Konig aus dem Haus Bourbon wurde, das nun bis zum Ende der
Monarchie die franzdsischen Kénige stellen sollte. Das grofie Verdienst Heinrichs IV. bestand
darin, dass er zwar um des Thrones willen vom Protestantismus zum Katholizismus konver-

188  So die Lebensdaten in Thieme-Becker 26, 1932, S. 291; Allgemeines Kiinstlerlexikon Online nennt auch 1748 als Geburtsjahr
und 1817 als Todesjahr (letzter Abruf: 06.02.2018).

tierte, aber insbesondere durch das Edikt von Nantes (1598) die Rechte der Protestanten
sicherte und damit nach Jahrzehnten zermiirbender Religionskriege das Land befriedete und
unter einer wiedererstarkten kdniglichen Zentralgewalt einte. Voltaires Hoffnungen erfiillten
sich insofern, als seine Henriade, die die letzte Phase der Religionswirren schildert und an de-
ren Ende die in der Liga organisierten katholischen Adligen ihren Widerstand gegen Heinrich
aufgeben, zu seinen Lebzeiten und bis ins 19. Jahrhundert hinein zahlreiche Auflagen erlebte.
Heutzutage freilich beschrinke sich das Interesse an seinem ,heif§ geliebten Sprossling® (,,mon

fils bien-aimé*“), wie Voltaire sich selbst einmal ausdriickte,'®’

190

weitgehend auf Spezialisten-
kreise.

Briefe Voltaires aus dem Jahr 1722 belegen, dass er sich bereits fiir die Erstausgabe seines
Epos ein reprisentatives Erscheinungsbild wiinschte und sich auch schon dariiber Gedanken
machte, welche Kiinstler mit Illustrationen beauftragt werden sollten und welche Inhalte dar-
gestellt werden sollten.” Freilich bereitete es zunichst einmal grundsitzliche Schwierigkeiten,
in einem Staat, der seit der Widerrufung des Edikes von Nantes durch Ludwig XIV. (1685)
sehr repressiv gegen die Protestanten vorging, eine Panegyrik auf einen um religiésen Aus-
gleich bemiihten Kénig zu verdffentlichen; und als abzusehen war, dass von den franzésischen
Behérden weder eine Druckerlaubnis noch stillschweigendes Einverstindnis (sog. permission
tacite; vgl. Kat.-Nr. 42) zu erwarten war, kam es vorliufig nur zu einem sehr bescheidenen,
bilderlosen Druckwerk: La Ligue, ou Henri le Grand, verdftentlicht 1723 in Rouen von Jean
Viret mit dem die Herkunft verschleiernden Impressum ,A Genéve, chez Jean Mokpap®
(= moque pape - Papstspétter’). Voltaire distanzierte sich umgehend von dieser drucktechnisch
und editorisch mangelhaften Ausgabe, die nichtsdestoweniger aufgrund groflen Publikums-
interesses mehrfach nachgedruckt wurde.

Um das Werk in einer seinen Vorstellungen entsprechenden Form publizieren zu kénnen,
musste Voltaire schliefflich nach London ausweichen, wo 1728 das nun um einen Gesang auf
zehn Gesinge erweiterte Epos unter seinem endgiiltigen Titel La Henriade mit einer Wid-
mung an Caroline, die Frau des englischen Kénigs Georg IL., erschien. Diese Ausgabe enthilt
ein Frontispiz, Kupferstichtafeln und Vignetten (u. a. nach Vorlagen von Jean-Francois de
Troy, Nicolas Vleughels und Francois Le Moine), so dass mit ihr die Illustrationsgeschichte
des Werkes beginnt. Zu ihr trugen in den folgenden Jahrzehnten mehrere namhafte Kiinstler
des 18. Jahrhunderts bei: Eisen, Moreau, Gravelot und Queverdo, wobei Eisen und Moreau

sogar jeweils zwei unterschiedliche Bilderserien zur Henriade schufen.'”

189 Brief vom 9. Juli 1733 an Charles-Frangois de Bainast; zitiert nach Voltaire 1964 ff., Band 1, 1977, Nr. 416, S. 439.
190 Zu La Henriade siche den Eintrag in Dictionnaire général de Voltaire, S. 577-582 (Daniel Acke).

191  Brief 11.-18. Sept. 1722 an Nicolas-Claude Thierot, zitiert nach Voltaire 1964 ., Band 1, 1977, Nr. 775, S. 85 ff.
192 Uberblick iiber die Hlustrationsgeschichte im 18. Jahrhundert in Rigal 1965, Rigal 1986/87 und Ménissier.
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Aumilien de ces foux,Henri brillant de gloire,

Apparait aleurs veux {ur un char de victoire; s o

I Griwelot tnven . S AT Duclos Sculp- e I { S, = 782 Sbas «ude

Au milieu de ces feux, Henrt brillan¢ de gloire,
A})P‘dl'i\l( a leurs veux sur un char de victoirve ; Zeride cht v
A

Kat.-Nr. 25 Kat.-Nr. 26
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Der Kupferstich Kat.-Nr. 25 gehort zu der von verschiedenen Stechern nach Vorlagen von
Gravelot ausgefiihrten Serie, die dem Band 1 der 1768 fI. zunichst in Genf bei Cramer, spi-
ter bei Bastien in Paris erschienenen Werkausgabe beigegeben war. Die Serie, iiber die sich
Voltaire mehrfach lobend duflerte, besteht aus einem Frontispiz und zehn den einzelnen
Gesingen vorangestellten Kupferstichen.

Der abgebildete Kupferstich erdffnet Gesang 5, der ganz im Zeichen des Fanatismus steht,
des ,entarteten Sprosses der Religion® (,Enfant dénaturé de la Religion®, Z. 84),"* gegen den
Voltaire zeit seines Lebens mit grofler Leidenschaft zu Felde zog. Eine lingere Passage dieses
Gesangs reflektiert dariiber, wie der Fanatismus sich, einem roten Faden gleich, durch die Re-
ligionsgeschichte hindurchzieht: wie die Priester des Alten Testaments und des antiken Grie-
chenlands Menschenopfer darbrachten, wie auf franzésischem Boden die keltischen Druiden
mit ,heiligen Morden® (,ces sacrés homicides®, Z. 97) ihrem Gott Teutates huldigten, wie
die Rémer gegen die ersten Christen wiiteten (,Frappez, exterminez, déchirez les chrétiens®,
Z. 100), wie sich die Christen dann selbst von Mirtyrern zu Verfolgern wandelten, wie in
England die Puritaner ,ihre blutige Hand nach dem Kénig ausstreckten® (la secte turbulente,
/ Qui sur un Roi trop faible a mis sa main sanglante®, Z. 105 f.) und wie auf der iberischen
Halbinsel die Scheiterhaufen loderten, weil sich Juden nicht von ihrem Gott lossagen wollten

(Z.107-109).

Im Mittelpunkt dieses Gesangs der Henriade stehen freilich Beispiele dafiir, wie die franzo-
sischen Katholiken von Fanatismus getrieben werden: Zu Beginn des Gesangs reift in dem
Dominikanerménch Jacques Clément der Entschluss, Kénig Heinrich III. zu ermorden,'”
weil sich dieser mit den Protestanten verbiindet und deren Anfiihrer Heinrich von Navarra
zu seinem Nachfolger bestimmt hat; am Ende des Gesangs fiihrt er seinen Entschluss aus;
dazwischen eingebettet ist das auf dem Kupferstich abgebildete Geschehen. Hier zelebrieren
die Angehorigen der katholischen Liga eine schwarze Messe und versuchen, finstere magische
Krifte gegen Konig Heinrich III. und Heinrich von Navarra zu entfesseln, indem sie deren
Abbilder misshandeln. Allerdings wird das Ritual dann gestort durch eine visionire Erschei-
nung, die prophetisch darauf verweist, dass Heinrich von Navarra siegreich als franzdsischer

Kénig aus den Auseinandersetzungen hervorgehen wird:'

193 Portalis 1877, S. 279 £; Rigal 1965, S. 35.
194 Alle Zitate aus La Henriade nach der Ausgabe Kat.-Nr. 25.

195 Dargestellt auf der Illustration zu Gesang 5 in der zweiten Henriade-Serie von Eisen; enthalten in La Henriade, Paris : Duchesne
[u. a.], 1770, Oettingen-Wallersteinsche Bibliothek 02/111.11.8.1850.

196 Die folgende Ubersetzung nach Voltaire 1843, S. 69 f.

Dans I"ombre de la nuit, sous une voute obscure,
Le silence a conduit leur assemblée impure.

A la péle lueur d’un magique flambeau,

S’éléve un vil autel dressé sur un tombeau:

Clest la que des deux rois on plaga les images,
Objets de leur terreur, objets de leurs outrages.
Leurs sacriléges mains ont mél¢, sur [ autel,

A des noms infernaux le nom de 'Eternel.

Sur ces murs ténébreux des lances sont rangées,

Dans des vases de sang leurs pointes sont plongées,
Appareil menagant de leur mystére affreux.
Le Prétre de ce temple est un de ces Hébreux

Qui proscrits sur la terre, & citoyens du monde,

Portent de mers en mers leur misere profonde,
Etd’un antique amas de superstitions

Ont rempli dés longtemps toutes les Nations.
D’abord, autour de lui, les Ligueurs en furie
Commencent a grands cris ce sacrifice impie.
Leurs parricides bras se lavent dans le sang;

De Valois sur 'autel ils vont percer le flang;
Avec plus de terreur, & plus encor de rage,

De Henri sous leurs pieds ils renversent l,image,
Et pensent que la mort, fidéle & leur courroux,

\ . > .
Va transmettre 2 ces rois | atteinte de leurs coups.

Le ciel, pour les punir, voulut les exaucer:

Il interrompt pour eux les lois de la nature;

De ces antres muets sort un triste murmure;

Les éclairs redoublés dans la profonde nuit,
Poussent un jour affreux qui renait & qui fuit.

Au milieu de ces feux, Henri, brillant de gloire,
Apparait 4 leurs yeux sur un char de victoire:

Des lauriers couronnaient son front noble & serein,

Et le sceptre des Rois éclatait dans sa main.

Zu diistrer Hall, als ihre Schatten Nacht verbreitet
Hat Schweigen jene gottvergef'ne Schar geleitet.
Der blasse Schimmer einer Zauberlamp’ erhellt

Ein Grab, auf welches ist ein Schandaltar gestellt;
Hier standen beider Kén'ge Bilder aufgerichtet,
Auf die ihr ganzer Haf§ und ihre Schmach sich richtet,
Und dieser Altar, neben Teufelsnamen, trug,

Als Inschrift ihrer Hand, des Ew’gen Namenszug
An diesen schwarzen Winden starret ein Wald von
SpiefSen,

Die Spitzen steh’'n in Urnen, die von Blute fliefSen:
Dies war, furchtbar zu schau’n, der Zauberapparat.
In diesem Tempel Priesterdienst’ ein Jude that.

Dies Volk, von Meer zu Meer wandernd, dem,
vertrieben

Aus allen Lindern, nur sein Elend ist geblieben,
Hat seinen Wust von altem Aberglauben schon

Seit langer Zeit gebracht zu jeder Nation.

Im Kreis” um ihn zuerst beginnet mit Geschreie

In Wuth das greul’ge Opfer der Liguisten Reihe.

Thr Arm, in Blut getaucht, durchsticht auf dem Altar
Das Bild von Valois, das hier zu schauen war.

Doch mehr noch toben sie mit wiithender Geberde,
Indem sie Heinrich’s Bild jetzt stiirzen auf die Erde.
Der Tod, so wihnen sie, wird, ihnen unterthan,

Den Kénig treffen, wie sie seinem Bild gethan.

Der Himmel hérte sie, um sie zu ziichtigen.

Er hemmt der Natur Gesetz um ihretwillen;

Aus diesen stcummen Héhlen Klagelaute schrillen;

Es leuchtet Blitz auf Blitz in ihrer finstern Nacht,
Das Dunkel wechselnd wird zu grellem Tag gemacht.
Inmitten dieser Blitze, von dem Ruhm getragen,
Erscheint vor ihnen Heinrich auf des Sieges Wagen.
Sein” edle, heitre Stirn ein Lorbeerkranz umwand;

Das konigliche Scepter strahlt in seiner Hand.
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Lair s'embrase & 'instant par les traits du tonnerre; Der Blitze Krachen setzt im Nu die Luft in Flammen;

Lautel couvert de feux, tombe, & fuit sous la terre, Der Altar brennt ringsum, er stiirzt und sinke
zusammen.
Die Sechzehn sind betiubt, der Jude steht erschrecke;

Doch Schrecken und Verbrechen hat ja Nacht bedeckt.

Et les Seize éperdus, 'Hébreu saisi d’horreur,
Vont cacher dans la nuit leur crime et leur terreur.
(Z.221-272)

Zu einer eigenartigen Diskrepanz zwischen dem Wortlaut des Textes und seiner Verbildli-
chung kommt es in der Bildmitte in Bezug auf die Nutzung des Altars. Laut Text werden der
Kénig und Heinrich von Navarra in effigie getdtet, indem sie reprisentierende Figuren auf
dem Altar durchbohrt bzw. vom Altar gestoflen werden. Auf dem Kupferstich lehnt die Figur
des Konigs mit einem Pfeil in der Brust am Altar und liegt die Figur Heinrichs unmittelbar
darunter am Boden, wihrend auf dem Altar jetzt ein nacktes, lebloses Kind liegt, gegen das
der Priester wohl gerade das Messer erheben wollte, ehe er durch die Erscheinung des zu-
kiinftigen Kénigs von seinem schindlichen Tun abgehalten wird. Fiir die Einbeziehung einer
solchen Anspielung auf die bis in die Neuzeit hinein zur Verleumdung der jiidischen Bevol-
kerung eingesetzten Ritualmordlegenden bietet der Text keinerlei Anhaltspunkte. Man mag
aber mutmaflen, dass Voltaire, der, wie erwihnt, von den Illustrationen offenbar sehr angetan
war, zumindest nichts einzuwenden hatte gegen die visuelle Verschirfung der durch die Figur
des jiidischen Schwarzmagiers im Text vorgegebenen antijiidischen Polemik.

Voltaires Einstellung zum Judentum insgesamt war widerspriichlich und wird kontrovers dis-
kutiert.”” So finden sich einerseits bei ihm zahlreiche abschitzige Bemerkungen iiber jiidische
Glaubensinhalte und wollte man aus einem Brief an Isaac de Pinto herauslesen, er habe von
den Juden eine vollstindige Assimilation an die europiische Kultur der Aufklirung gefordert.
Andererseits wird der Brief auch lediglich als Aufruf zur Modernisierung einer im Mittelalter
verwurzelten Glaubenspraxis verstanden, duferte sich Voltaire positiv tiber jiidische Philoso-
phen und hatte er keinerlei Verstindnis fiir den christlichen Standpunke, die Juden triigen

Schuld am Tod Jesu.

Was speziell den jiidischen Priester in Gesang 5 der Henriade angeht, ist zu beriicksichtigen,
dass Voltaire dessen Prisenz in einer Anmerkung historisch begriindet, nimlich mit den Ge-
pllogenheiten der Zeit. (,Cétait pour l'ordinaire des Juifs, que I'on se servait pour faire des
opérations magiques.“ S. 102) Der hier an die Juden gerichtete Vorwurf, die Erde mit einem
»Waust von altem Aberglauben (,antique amas de superstitions®, Z. 235) zu iiberziehen, ist
auflerdem ein Vorwurf, mit dem Voltaire keineswegs nur die Juden konfrontierte. SchliefSlich
ist zu bedenken, dass Voltaire im Rahmen der oben erwihnten Diatribe gegen religiésen Fa-
natismus sofort fiir die Juden Partei ergreift, als sie dessen Opfer werden.

197 = Siche den Artikel ,,Judaisme* (Bertram Eugene Schwarzbach) in Dictionnaire général de Voltaire, S. 682-685.

Befasst man sich mit Gravelots Illustration, so ist es lohnend, zu Vergleichszwecken die be-
rithmte Gesamrtausgabe der Werke Voltaires aufzuschlagen, fiir deren Herstellung Pier-
re-Augustin Caron de Beaumarchais im badischen Kehl die Société littéraire-typographique
griindete, um Schwierigkeiten mit der franzésischen Zensur zu vermeiden.'”® Unter den 94
[lustrationen dieser Ausgabe, fiir die Moreau die Vorlagen lieferte, befinden sich im 1785
erschienenen Band 10 auch zehn Kupferstiche zu den Gesingen der Henriade. Sie sind durch-
weg datiert 1782; vorbereitende Zeichnungen Moreaus zu dieser Serie waren bereits 1781 in

der Ausstellung der koniglichen Kunstakademie, dem sog. Salon, zu sehen.'”

Der Stich nach Moreau zu Gesang 5 (Kat.-Nr. 26) illustriert dasselbe Geschehen wie der
entsprechende Stich nach Gravelot in der Genfer Ausgabe und weist eine in den Grundziigen
dhnliche Bilddisposition auf: In der unteren Bildhilfte sind die Ligisten um ihren Altar ge-
schart; die obere Bildhilfte ist dem in leichter Schrigsicht wiedergegebenen Triumphwagen
mit dem zukiinftigen Kénig vorbehalten.?®® Moreau freilich gestaltet die thematische Vorgabe
wesentlich dynamischer und findet eine ungleich packendere bildliche Formulierung dafiir,
wie der Himmel hier ,die Gesetze der Natur bricht“ (Il interrompt pour eux les lois de la
nature®, Z. 261), um den Ligisten kund zu tun, auf wessen Seite er steht.

Zum Teil ist dies darin begriindet, dass Moreau einen marginal spiteren Moment des Gesche-
hens gewihlt hat als Gravelot: Bei Gravelot haben die Ligisten eben erst Kenntnis genommen
von der Erscheinung {iber ihnen und halten erschreckt oder vorliufig sogar nur staunend
in ihrem Tun inne, wie z. B. der Priester, dessen Messer noch unmittelbar iiber dem Kind
schwebt; bei Moreau hingegen ist dieser Moment schockierter Starre bereits voriiber und
trifft die Intervention des Himmels die Ligisten mit ganzer Wucht: Zentrifugale Krifte haben
Personen und auch Requisiten wie das Feuerbecken im Vordergrund ergriffen, schleudern sie
zu Boden bzw. treiben sie nach verschiedenen Seiten hin auseinander.

Des Weiteren haben die bei Gravelot als einzelne diinne Aste niederzuckenden Blitze bei
Moreau bereits, wie es im Text heifSt, ,die Luft in Flammen gesetzt” (,Lair s'embrase a I'in-
stant”, Z. 269), so dass sich links das schreckliche Schauspiel eines brennenden Menschen
bietet. Vom Geschehen nicht unbeeindrucke bleibt bei Moreau selbst das anthropomorph
belebte Gefifl ganz rechts auflen, eine jener ,,Urnen, die von Blute flielen® (,vases de sang”,
Z.230), in das die Spitzen von Speeren getaucht sind: Das Gesicht auf dem Gefifs ist zu einer
Grimasse der Wut oder des Schmerzes verzerrt; ein skurriles Detail am Rande eines hochdra-
matischen Geschehens.

198  Zu dieser Ausgabe siche Bessire 2000.
199 Rigal 1965, S. 49. Zu Moreaus Henriade-Illustrationen siche auch Mahérault, S. 295 ff., und Ratz, S. 144 ff.

200 Die allegorische Verherrlichung Heinrichs IV. auf einer 1775 datierten lavierten Federzeichnung Moreaus (Pau, Musée Na-
tional du Chéteau, Inv. P. 97.1.1), die auch als Radierung ausgefiihrt wurde, zeigt den Herrscher dhnlich wie auf der hier
gezeigten Illustration im Triumphwagen.
http://www.dessinsdepau.fr/html/7/selection/page_notice-ok.php?Ident=D&Noticeld=49&myPos=1
(letzter Abruf 19.01.2018).
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Nicht zuletzt ist der Triumphwagen mit Heinrich von Navarra bei Moreau wesentlich ef-
fekevoller in Szene gesetzt als bei Gravelot. Bei Gravelot erzeugen die Gewdlbe riumliche
Enge um den Wagen und um den puppenhaft steifen, gegeniiber den Ligisten in kleinerem
Maf3stab wiedergegebenen Heinrich; beide sind auflerdem ganz knapp unterhalb des oberen
Randes der Bildfliche platziert. Ein derart eingezwingtes Gefihre kann man sich kaum in
Bewegung und eigentlich nur statisch schwebend vorstellen; das linke, weitgehend verdeckte
Pferd erweckt auflerdem den ungliicklichen Eindruck, dass sein Kopf durch Kontakt mit dem
Pfeiler links auflen flach gedriicke wird.

Bei Moreau hingegen kommen der nach unten Richtung Bildzentrum geriickte und von mehr
Freiraum umgebene Wagen sowie der groflenmiflig an seine Widersacher angepasste Heinrich
wesentlich besser zur Geltung, zumal rechts oben zwar noch ein gemauerter Bogen erkennbar
ist, das Gewdlbe aber ansonsten geradezu weggesprengt erscheint durch die vom Himmel
gesandte Vision. In diesen rdumlichen Verhiltnissen kann man es sich tatsichlich vorstellen,
dass der Wagen iiber die Képfe der verstorten Ligisten hinwegzieht; auch deswegen, weil eine
Bewegung von rechts nach links dadurch impliziert wird, dass sich der Wagen vom rechten
Bildrand bereits ein Stiick entfernt hat und die Pferde mit dem linken Bildrand in Beriihrung
kommen. Der ungiinstige Eindruck eines die Dynamik hemmenden Anstof3ens, wie er sich
bei Gravelot ergibt, wird von Moreau freilich geschicke vermieden, indem das Pferd den Kopf
leicht zuriickwendet und aufmerksam die Panik unter den Ligisten zu verfolgen scheint.

Hervorgehoben wird Heinrich bei Moreau auflerdem durch einen Glorienschein, bestehend
aus gleilendem Licht um seinen Kopf und von dort halbkreisformig weit ausgreifenden
Strahlen (vgl. ,Au milieu de ces feux, Henri, brillant de gloire“, Z. 265), sowie durch eine den
Wagen begleitende Personifikation des Sieges mit Lorbeerkranz und -zweig. Diese fungiert
auflerdem, die Ziigel haltend, als Wagenlenkerin, so dass sich Heinrich ganz auf reprisenta-
tive Gestik konzentrieren kann: auf das Emporhalten des Zepters (weniger beeindruckend
bei Gravelot, da Heinrich dort mit derselben Hand die Ziigel fassen muss) und auf den Ent-
schlossenheit signalisierenden festen Zugriff der linken Hand auf die Briistung des Wagens.

Angesichts all dieser Beobachtungen ist es befremdlich, dass Rigal bei Moreau gerade im
Hinblick auf diesen Kupferstich Desinteresse am Wunderbaren und akademische Routine
konstatiert: ,,Wenig Wunderbares bei Moreau le jeune. Man glaubt nicht mehr daran; und
wenn es in Erscheinung tritt, so ist es von einem hochst perfekten, héchst kiinstlichen und
héchst steifen Akademismus.“ (,Peu de merveilleux dans Moreau le jeune. On n'y croit plus;

et s'il apparait, il est de 'académisme le plus parfait, le plus artificiel, le plus figé.“)*!

Ein Detail bei Moreau schliefSlich gibt, dhnlich wie bei Gravelot, wenn auch aus ganz anderen
Griinden, dem Betrachter ein Ritsel auf: nimlich das, was auf dem Altar platziert ist. Bei

Gravelot ist es das bereits oben erwihnte Kind; bei Moreau ein offenbar auf dem Riicken

201 Rigal 1965, S. 51.

liegender menschlicher Kérper, von dem nur die Fiifle und Teile der Unterschenkel sichtbar
sind, was inmitten des flammenden Infernos einen gewissen grotesk-komischen Akzent setzt.
Man wird hier zunichst an die Figuren von Kénig Heinrich III. und Heinrich von Navarra
denken, die die Ligisten fiir ihr magisches Ritual angefertigt haben, doch stellt sich aufgrund
der leichten Neigung der Fuf$sohlen nach vorne eher der Eindruck eines Kérpers aus Fleisch
und Blut ein.

Fiir das Unterfangen, die Kehler Voltaire-Ausgabe zu bebildern, hatte Moreau keinen entspre-
chenden Auftrag von Beaumarchais erhalten. Er agierte vielmehr, indem er die Zeichnungen
schuf und fiir deren Umsetzung in den Kupferstich sorgte, auf eigenes Risiko in der Hoff-
nung, eine Marktliicke zu bedienen. Im Subskriptionsaufruf fiir die Illustrationsserie, verdf-
fentlicht im Mercure de France am 24. Februar 1781 (S. 187 £.) und damit nur kurze Zeit nach
Erscheinen des prospectus fiir den Kehler Voltaire, argumentiert er, es sei schlicht undenkbar,
dass angesichts einer solchen Ausgabe nicht der Wunsch nach Illustrationen laut werde:

Die schénste und vollstindigste Ausgabe des erstaunlichsten und fruchtbarsten Genies
Frankreichs - darf man sie eines solchen Schmuckes berauben? Und muss man nicht anneh-
men, dass ein Grof3teil der Subskribenten dieser schénen Ausgabe es sich wiinschen wird,
auch Kupferstiche zu erwerben, die sie bereichern?

La plus belle & la plus complette des Editions du plus étonnant & du plus fécond génie
de la France, doit-elle étre privée de cet ornement; & nest-il pas a croire que la plupart des
Souscripteurs de cette belle Edition, desireront encore d’acquérir des Estampes qui puissent
enrichir?

Einerseits bezieht sich Moreau in seinem Text mehrfach ganz konkret in duflerst schmeichel-
haften Worten auf die Kehler Ausgabe, dieses ,Monument der Ehrerbietung, das M. de Beau-
marchais und seine Mitarbeiter zum Ruhme des groffen Mannes errichten® (,,le monument de
respect que M. de Beaumarchais & Compagnie éléve a la gloire de ce grand Homme®). An-
dererseits betont er immer wieder auch die unbedingte Eigenstindigkeit seines Unterfangens

»une autre [édition] totalement séparée & distincte de cette Edition [de Beaumarchais]*) und
hebt hervor, dass seine Stiche auch in andere Ausgaben eingebunden werden kénnen. (,Cette
suite d’Estampes pourra décorer toutes les Editions in-4° de M. de Voltaire.*) Freilich méchte
er auf Beaumarchais’ Untertsiitzung letztlich nicht verzichten, und so setzt er ihn in einem
Brief vom 15. Juli 1782 vom ziigigen Fortschreiten seiner Arbeiten in Kenntnis und erbittet
sich Hilfe bei der Vermarktung der Stichserie:

Ich stehe kurz davor, die erste Lieferung der Kupferstiche im Oktavformat herauszugeben,
die als Schmuck Threr schénen Voltaire-Ausgabe gedacht sind. Obwohl ich ganz auf mich
gestellt bin, komme ich trotzdem sehr schnell voran, da 20 Platten schon fertig gestellt und
29 weit fortgeschritten sind, und das alles ist seit Oktober 1781 geschehen ... Sie wissen
es wohl, Monsieur, dass es dem Publikum gegeniiber nicht geniigt, Talent zu haben, man
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muss sich auch ins Gesprich bringen; und deshalb bitte ich Sie, mir Mittel und Wege zu
verschaffen, ... Thren Subskribenten einen Werbeprospekt zukommen zu lassen, um sie
tiber mein Unterfangen in Kenntnis zu setzen.

Je suis prét & mettre au jour la premiere livraison in-8 de mes estampes pour ornée [sic] votre
belle édition de Voltaire. Quoique je naille que de mes propres forces, je vais cependant fort
vite, puisque voild 20 planches faites et 29 qui sont avancées, et tout cela depuis le mois
d’octobre 1781 ... Comme vous n’ignorez pas, monsieur, qu’il ne suffit pas d’avoir des ta-
lents vis & vis du public, il faut encore parler de soi, je vous prierois donc de me procurer les
moyens ... de faire parvenir A vos souscripteur [sic] des prospectus pour les mettre au fait
de mon entreprise.*”

Wie aus der Anzeige im Mercure de France hervorgeht, plante Moreau zunichst eine Kupfer-
stichserie im Quartformat, also fiir die reprisentativere der beiden in Beaumarchais™ eigenem
prospectus angekiindigten Ausgaben (Oktav und Quart). Freilich entschloss sich Beaumarchais
im Januar 1785 zu einem Verzicht auf die Quartausgabe, da sich zu wenige Subskribenten da-
fiir gefunden hatten, und méglicherweise stieff auch Moreau mit Kupferstichen im Quartfor-
mat nicht auf hinreichend Kiuferinteresse. Die Stichserie im Quartformat blieb jedenfalls nur
ein wenige Blitter umfassender Torso; vollstindig ausgefithrt wurde die 94 Blitter umfassende
Serie nur im Oktavformat. Im Quartformat fertig gestellt wurden allerdings alle Kupferstiche
fiir die Henriade, die dann in einer ebenfalls in Kehl von der Société littéraire typographique,
aber auflerhalb der Euwres complétes gedruckten Henriade im Quartformat (1789) Verwen-
dung fanden. Gelegentlich wurde in dieser Henriade anstelle der Stiche nach Moreau auch
eine Serie nach Vorlagen von Francois-Marie-Isidore Queverdo eingebunden; ein weiteres
Beispiel dafiir, wie im 18. Jahrhundert die Zusammengehérigkeit einer Textausgabe und einer
[lustrationsserie mitunter nicht streng fixiert war.

Zu Beginn des 19. Jahrhunderts schuf Moreau dann neue, von den fritheren ginzlich un-
abhingige Vorlagen fiir Stiche zur Henriade, die 1805 erstmals als Buchillustration genutzt
wurden.?®” Sie sind zugleich Bestandteil einer von Renouard verlegten umfassenden Illustra-
tionsserie Moreaus zu den Werken Voltaires, die spiter auch in Renouards Euvres complétes
de Voltaire (Paris 1819-1825) verwendet wurden. Die Illustration zu Gesang 5 der Henriade
zeigt hier allerdings nicht die schwarze Messe der Ligisten wie in der Kehler Serie, sondern die
Ermordung Heinrichs III.

202 Portalis 1877, S. 440 f.; Bessire, S. 1131: ,Le prospectus annongant les cent estampes de Moreau-le-Jeune qui doivent illustrer
les ceuvres de Voltaire parait en octobre [1782].%

203 Paris: stéréotype d’'Herhan, an XIV = 1805, ... se trouve a la librairie stéréotype de H. Nicolle et compagnie ... et chez A. Aug.
Renouard.
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Kat.-Nr. 27

Alexander Pope:

Essai sur lhomme ... Traduction frangoise en prose par Mr. S****,
Nouvelle édition, avec [original anglois; ornée de figures

A Lausanne, chez Marc Chapuis, 1762

02/111.9.4.9

[lustration zur ersten Epistel (bei S. 2; 150 x 205 mm)

Claude-Olivier Gallimard (1718 oder 1719 Paris - 1774 ebd.) nach einer Vorlage von
Ferdinand-Pierre-Joseph-Ignace-Sigismond Delamonce (1678 Miinchen - 1753 Lyon)
bez.: Delamonce inv. et delin.; Gallimard sculp.

Der Aufstieg Alexander Popes (1688 London -1744 Twickenham) zu einem der in Frankreich
bekanntesten englischen Dichter begann in der zweiten Hilfte der 1730er Jahre, als dort kurz
hintereinander drei Ubersetzungen seiner kontrovers diskutierten philosophischen Lehrdich-
tung An essay on man (Versuch vom Menschen, 1733/34) verdflentlicht wurden.” Eine dieser
Ubersetzungen, in Prosa gehalten, stammte von Etienne de Silhouette, der sich Jahre spiiter,
1759, einige Monate lang als Generalkontrolleur der Finanzen um den durch den Siebenjihri-
gen Krieg zerriitteten franzosischen Staatshaushalt bemithen durfte. Diese Ubersetzung wurde
auch 1745 fiir die von der Verlagsgesellschaft Marc-Michel Bousquet & Compagnie in Lausan-
ne und Genf veréffentlichte englisch-franzésische Ausgabe herangezogen.?” Der Bilderschmuck
dieser Ausgabe wurde iibernommen in die hier vorliegende Neuauflage, die 1762 in Lausanne
von Marc Chapuis verlegt wurde, der 1761 die Geschifte seines Taufpaten Bousquet iibernom-

men hatte.?%

Er besteht aus einem Frontispiz, einer ganzseitigen Illustration zu jeder der vier
Episteln und einer Vignette zu Beginn und zu Ende jeder Epistel (jeweils zweimal abgedruckt,
beim englischen und beim franzésischen Text), simtliche basierend auf Vorlagen von Ferdinand
Delamonce und gestochen von Claude-Olivier Gallimard und Pierre Soubeyran. Erginzend
hinzu kommen eine Vignette mit dem Portrit Popes auf der Titelseite (Johann Georg Wille
nach einem Gemilde von Godfrey Kneller) sowie ein ganzseitiges Kupferstichportrit von Karl
Friedrich, Markgraf von Baden-Durlach, der seine héhere Ausbildung 1743-1745 an der Akade-
mie von Lausanne erhalten hatte und dem beide Ausgaben gewidmet sind (Johann Georg Wille
nach einem Gemilde von Jean-Francois Guillibaud). Das Portrit des Widmungstrigers wurde
im Oettingen-Wallerstein-Exemplar der Ausgabe von 1762 an dem eigentlich fiir das Frontispiz
bestimmten Platz eingebunden; letzteres findet sich nun nach den einleitenden Texten unmit-
telbar vor dem Hauptteil des Buches mit Popes Dichtung.

204 Zur Pope-Rezeption in Frankreich siche Audra und France.
205 Audra Nr. 45, S. 31. Jung 2018, Kat.-Nr. 35, S. 106 f.
206 Audra Nr. 97, S. 65.

Die erste Epistel, zu der die hier abgebildete Illustration gehort, soll dem Menschen zwei
zentrale Einsichten vermitteln. Zum einen muss der Mensch erkennen, dass ihm innerhalb
des gottlichen Schopfungsplanes ein ganz bestimmter Platz zugewiesen ist, auf den seine Na-
tur perfekt abgestimmt ist und dessen klar definierten Bereich er nicht verlassen soll. Gliick
erlangt der Mensch dann, wenn er genau auf dem Niveau seiner menschlichen Natur handelt
und denke (,, The bliss of Man ... / Is not to act, or think, beyond mankind*, Z. 180 f.), wenn
er also weder versucht, sich in falschem Stolz iiber seine Natur hinaus in die Sphire iiber-
menschlicher Vollkommenbheit zu erheben, noch seiner Neigung zum Animalischen nachgibt.
(» What would this Man? now upward will he soar, / And little less than Angel, would be more;
/ Now looking downward, just as grievid appears / To want the strength of bulls, the fur of
bears.“ Z. 165-168)

Zum anderen muss der Mensch begreifen, dass sowohl sein Platz im Universum als auch alles,
was in diesem Universum um ihn herum geschieht, von gottlicher Hand geordnet ist, auch
wenn ihm aufgrund seiner beschrinkten Einsicht vieles von dieser Ordnung als blof8er Zufall,
stdrender Missklang oder sogar Béses erscheint. (,All chance, [is] direction which thou canst
not see; / All discord, [is] harmony not understood, / All partial evil [is], universal good.*
Z. 282-284). Die die erste Epistel abschliefende Quintessenz aus dieser Erkenntnis lautet,
dass alles, was existiert, seine Richtigkeit hat: ,One truth is clear; Whatever is, is Right.”
(Z. 286) Pope bekennt sich damit zu der Lehre von der ,bestméglichen aller Welten®, die
z. B. auch von dem Philosophen Gottfried Wilhelm Leibniz vertreten wurde?” und die Voltai-
re in seinem heute wohl bekanntestem Werk, dem Roman Candide ou [ optimisme (1759), mit
beiflendem Spott attackierte.

Um die Gedankenginge Popes in dieser ersten Epistel und insbesondere die auf der Hlust-
ration zweisprachig zitierte Sentenz ,, Whatever is, is right” zu veranschaulichen, wurde kei-
ne komplizierte Allegorie gewihlt, sondern das in Genesis 1 geschilderte gottliche Schop-
fungswerk; genauer der Moment, in dem Gott, hier symbolisch wiedergegeben durch das
Dreieck mit dem Auge, sein Werk zu Ende gebracht hat und das auf dem Schriftband des
Engels zitierte Resiime zieht, das gedanklich Popes Sentenz sehr nahe kommt: ,,Gott sah alles
an, was er gemacht hatte: Es war sehr gut.“ (Genesis 1,31) Zugunsten dieser inhaltlichen
Schwerpunktsetzung, dass alles an der Schépfung ,sehr gut® ist, wird der Siindenfall des ersten
Menschenpaares noch nicht einmal angedeutet; jener Ake, durch den Adam und Eva einen

gottihnlichen Status erlangen wollen®®

und der damit paradigmatisch fiir jenen von Pope
als Irrweg erachteten Stolz steht, der den Menschen iiber die ihm zugewiesene Sphire hinaus
himmelwirts treibt. (,In reas’'ning Pride, my friend, our error lies; / All quit their sphere, and
rush into the Skies.“ Z. 119-120) Auf der Illustration atmet alles noch den Geist einer un-

getriibten Idylle, in der die Vielfalt der Schopfung vor allem durch Tiere unterschiedlichster

207 Essais de theodicée sur la bonté de Dieu, la liberté de homme, et 'origine du mal, Amsterdam 1710.

208  Genesis 3,5 (Einheitsiibersetzung): ,Sobald ihr davon esst, gehen euch die Augen auf; ihr werdet wie Gott und erkennt Gut und
Bése.
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Grofle zum Ausdruck kommt, deren Spektrum von den Huftieren rechts auf8en bis zu Maus
und Insekt (oder Spinnentier?) ganz im Vordergrund reicht. Weniger betont wird die Besied-
lung unterschiedlicher Lebensraume durch Tiere, denn es dominieren klar Tiere, die sich auf
dem Land fortbewegen. Die eher unauffilligen Végel sind entweder flugunfihig (Strauff im
Hintergrund) oder haben sich voriibergehend auf festem Untergrund niedergelassen (Hahn
und Adler links von Adam); im Wasser lebende Tiere fehlen ganz.

Ein weiterer Bestandteil der Schépfung, das Pflanzenreich, so kénnte man geneigt sein zu
argumentieren, ist in den die Darstellung umgebenden Rahmen gewissermaflen ausgelagert,
da dessen Ornamente an mehreren Stellen in blattihnliche Bildungen iibergehen und er mit
zahlreichen bliitentragenden Zweigen und Bliitengehingen (oben) geschmiickt ist; bei der
verschatteten Zone links auflen am Rahmen kénnte man auf den ersten Blick sogar vermuten,
es handle sich um ein im Paradiesgarten sprieflendes baum- oder buschihnliches Gewichs.
Freilich reichern auch die Rahmen auf den anderen ganzseitigen Illustrationen des Buches
Ornamentales mit vegetabilen Elementen an, ohne dass sich dies durch den Inhalt der Dar-
stellung begriinden liefe; auflerdem sind derartige Hybridbildungen gingige Praxis in der
Druckgraphik des 18. Jahrhunderts, ganz unabhingig davon, mit welchen gegenstindlichen
oder figuralen Darstellungen sie verbunden werden. In der franzésischen Buchillustration des
18. Jahrhunderts allerdings begegnen grofiformatige, mafigeblich das Gesamterscheinungs-
bild prigende und auch aufgrund der lebhaft gekurvten Umrisse die Aufmerksamkeit auf sich
lenkende Rahmen dieses Typs cher selten.

Die dominierenden Ornamente des hier abgebildeten Rahmens sind aus der Muschel ab-
geleitet. Wenn dabei, wie es im oberen Drittel des Rahmens und am unteren Rand der Fall
ist, spangenartige Formen mit einer Riefelung und teilweise mit sich einrollenden Rindern
versehen werden, so stehen diese Bildungen der Rocaille nahe, jenem unter Verarbeitung ita-
lienischer Anregungen im Frankreich der 1720er Jahre entwickelten und von dort in andere
Linder exportierten Ornament, dessen Name auch in die vermutlich im spiten 18. Jahr-
hundert geprigte, urspriinglich abschitzig gemeinte Bezeichnung Rokoko eingeflossen ist.
Es ist dies ein Ornament, dessen Glanzzeit sich 1762, als Chapuis die Pope-Illustrationen der
1740er Jahre nochmals publizierte, bereits ihrem Ende zuneigte.?”

Der Begriff Rocaille, abgeleitet aus roc ,Felsen’, bezog sich urspriinglich auf seltsam geformte
Steine, die fiir die Dekoration von Grotten imitierenden Riumlichkeiten verwendet wur-
den. Wenn der Begriff dann spiter vor allem mit Muscheln assoziiert wurde, so kénnte man
dies damit erkliren, dass auch Muscheln in solchen kiinstlichen Grotten Verwendung fanden
oder dass bestimmte Muscheln, die aufgrund ihrer dekorativen Erscheinung bei Sammlern
besonders beliebt waren, rocher Fels® genannt wurden. Freilich fehlt dem hier abgebildeten,
weitgehend symmetrisch angelegten Rahmen etwas, was die charakteristischsten Erfindungen
des style nouvean oder genre pittoresque auszeichnet, wie der von der Rocaille dominierte Stil

209  Zur Rocaille siche Laing und Irmscher 2005 bzw. 2009.

Whatever is,is

Ri gh (5 Bien.

Tout ce quielt ell

Kat.-Nr. 27

damals genannt wurde: Es fehlt das Bizarre, Auflergewdhnliche, Irregulire, das der Mercure
de France 1734 rithmend hervorhebt, als er eine Stichserie nach Juste-Auréle Meissonnier
ankiindigt, einem der Pioniere des neuen Stils (,des effets bizarres singuliers et pittoresques*;
,[des] formes piquantes et extraordinaires“; ,[des] formes ... dont souvent aucune partie ne

répond a 'autre®).?1°

210 Zitiert nach Laing, S. 113 f.
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Kat.-Nr. 28

Alexander Pope:

Euvres complettes d’Alexandre Pope, traduites en francois. Nouvelle édition, revue, corrigée,
augmentée du texte anglois mis a coté des meilleures piéces, & ornée de belles gravures

A Paris, chez la veuve Duchesne, 1779 (8 Binde)

02/111.9.8.426-1 fI.

Illustration zu Buch 2 von 7he Dunciad (Band 5, bei S. 87; 86 x 139 mm)
Frangois-Robert Ingouf (I. le jeune, 1747 Paris - 1812 ebd.) nach einer Vorlage von
Clément-Pierre Marillier (1740 Dijon - 1808 Beaulieu)

bez.: C. R Marillier inv.; 1778; Ingouf iunior sculp. 1779

Die ersten franzésischsprachigen Sammlungen von Werken Alexander Popes (vgl. Kat.-Nr.
27) erschienen mit dem Impressum der Verlegergemeinschaft von Hans Kasper Arkstée und
seinem Halbbruder Hendrick Merkus (Amsterdam, Leipzig);?"! zunichst 1749 Euvres diver-
ses in zwei Bidnden, in den folgenden Jahren dann weitere, umfangreichere Sammlungen bis
hin zu den achtbindigen Euvres diverses von 1767. Obwohl die hier vorliegende achtbindige
Pariser Ausgabe von 1779 einleitend behauptet, dass diese sog. ,éditions de Hollande in
mehrfacher Hinsicht mangelhaft seien und dass deshalb eine griindliche Revision der Texte
erforderlich gewesen sei, stiitzt sich diese Neuausgabe doch im Wesentlichen auf die Ausgabe
Arkstée et Merkus 1767.%'% Sie fiigt allerdings die englischen Originaltexte wichtiger Werke
Popes hinzu und reichert einige der Versdichtungen mit insgesamt siebzehn Kupferstichen
nach Vorlagen von Clément-Pierre Marillier an.?"> Aufgrund dieser selektiven Illustration,
die in Anbetracht der unterschiedlichen Eignung der Werke Popes fiir eine Bebilderung nicht
verwundert, sind die Kupferstiche sehr ungleich iiber die acht Binde verteilt und beschrinken

sich auf die Binde 1-3 und 5.

Das in einer ersten Fassung 1728 erschienene und 1743 in seiner endgiiltigen Gestalt vorlie-
gende komische Versepos 7he Dunciad, eine satirische Abrechnung mit der literarischen Welt
und dariiber hinaus mit dem intellektuellen Klima im damaligen England,*'* ist im Vergleich
etwa mit den philosophischen Gedankengingen des Essay on Man (Kat.-Nr. 27) wesentlich
stirker dem spezifischen kulturellen Kontext von Entstehungsort und -zeit verhaftet. Darauf

211  Mellot/Queval, S. 31 f.; zu Arkstée und Merkus als fingierte Verleger siche auch Bibliothéque nationale de France, Notices d’auto-
rité, n® FRBNF15511576.

212 Audra, Nr. 143, S. 87 f.

213 Band 1 enthilt auferdem als Frontispiz ein von Pierre-Adrien Le Beau nach einem Gemilde von Godfrey Kneller gestochenes
Portrit Popes, fiir dessen ornamentalen Rahmen Marillier die Vorlage anfertigte.

214 Zu Popes Dunciad siche ,,Introduction® in Pope 1999.

weist in einem Vorwort auch der Verfasser der vorliegenden Prosaiibersetzung hin: Pope ma-
che in diesem Werk hiufig von Anspielungen Gebrauch, die Englindern vielleicht verstind-
lich seien, allen anderen aber ritselhaft bleiben miissten (,qui sont autant d’énigmes pour la
plupart des Etrangers, S. 3) und deshalb in entsprechenden Erliduterungen zu erkliren waren.
Die Ubersetzung habe auflerdem gelegentlich entschirfend eingreifen miissen, um die Fran-
zosen mit ihrem hoch entwickelten Sinn fiir Anstand und Dekorum nicht zu schockieren.
(»Les Francois, délicats sur tout ce qui tient aux apparences, auroient sans doute été choqués
des images peu riantes, que I'Episode de Cloacine & quelques autres offrent 4 Pesprit.“ S. 4)

Der nach antiken Vorbildern (Zias, engl. lliad; Aeneis, engl. Aeneid) gebildete Titel The Dun-
ciad basiert auf engl. dunce, das wiederum aus dem Namen des bedeutenden, in Oxford, Paris
und Kéln lehrenden scholastischen Philosophen und Theologen Johannes Duns Scotus (um
1266 - 1308) abgeleitet ist, genauer aus dem auf seinen schottischen Geburtsort Duns ver-
weisenden Namensbestandteil. Als spitere Jahrhunderte mittelalterlichem Denken wenig Ver-
stindnis entgegenbrachten, setzte eine kontinuierliche Abwertung des zunichst einen Schiiler
des Duns oder einen Anhinger seiner Lehre bezeichnenden dunce ein und man bezeichne-
te damit haarspalterisch-kleinliche Sophisten, pedantisch-trockene Gelehrte und schliefSlich
iiberhaupt Dummbkdpfe.

Bei Popes dunces handelt es sich in erster Linie um geistig beschrinkte Literaten und talent-
lose Schreiberlinge. Als deren Oberhaupt verspottet er in der Erstfassung von 1728 noch den
Literaturkritiker Lewis Theobald, der seine Shakespeare-Ausgabe kritisiert hatte, wihrend er
in der endgiiltigen Fassung von 1743 diese Rolle Colley Cibber zuweist, dem damaligen Poeta
laureatus, mit dem ihn lange Jahre der Fehde verbanden. Nachdem die Géttin Stumpfsinn
(Dullness) im ersten Buch der Dunciad Cibber daran gehindert hat, seine erfolglosen Werke in
den Flammen eines Autodafés aufgehen zu lassen, und ihn zum Kénig ihres Reiches gekront
hat, folgen im zweiten Buch, zu dem der hier abgebildete Kupferstich gehort, offentliche
Wettkdmpfe der dunces zu Ehren des neuen Kénigs; eine Anspielung auf die Wettkimpfe, die
Aeneas in Buch 5 der Aeneis zu Ehren seines verstorbenen Vaters veranstaltet.

In diesem Rahmen spornt die Géttin, auf dem Kupferstich trotz antikisierender Gewandung
eine derbe, pausbickige, breitbeinig dastehende Erscheinung, ihre um sie gescharten An-
hinger dazu an, moglichst lautstark die ,,Wunderkraft des Lirms® (,the wond’rous pow’r of
Noise®, S. 84) zu demonstrieren; eine Kunst, mit der man sich ihr zufolge auch bei ermatten-
der Phantasie und aussetzendem Verstand Aufmerksambkeit sichern kann. (,Such happy arts
attention can command, / When fancy flags, and sense is at a strand.“ S. 86) Als Belohnun-
gen, die sie auch auf dem Kupferstich vorweist, verspricht sie drei Pfeifen fiir den, der es an
Geschrei mit einer Affenhorde aufnehmen kann, und eine Trommel fiir den, der mit seinem
rauen Bass das schrille I-ah eines Esels iibertonen kann. (,, Three Cat-calls be the bribe / Of
him, whose chattring shames the Monkey tribe: / And his this Drum, whose hoarse heroic
base / Drowns the loud clarion of the braying Ass.“ S. 86) Von dem nun aufbrandenden Lirm
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tausender Zungen ist die Géttin so beeindrucke, dass sie befindet, jeder habe eigentlich eine
Belohnung verdient; dann fordert sie zum Abschluss des Wettbewerbs ihr Gefolge dazu auf,
in einer letzten Anstrengung mit Eselsgeschrei ,,das Himmelsgewélbe zu zerreifen.” (,Sound
forth my Brayers, and the welkin rend.“ S. 86) Auch bei dieser Gelegenheit wird sie nicht
enttduscht: Thre Anhinger stimmen nun einen Klagegesang an, der an Eselmiitter mit prall
gefiillten Eutern erinnert, denen man ihre Fiillen weggenommen hat. (,As when the long-
eard, milky mothers wait / ... For their defrauded, absent foals they make / A moan so loud,

that all the guild awake.” S.86)

Trotz seiner offensichtlichen kiinstlerischen und handwerklichen Qualititen kann man den
Kupferstich nicht als in jeder Hinsicht kongeniale Umsetzung der oben wiedergegebenen
Textpassage werten. Zwar zeigt Marillier links im Vordergrund eine duflerst amiisante, Asso-
ziationen an William Hogarth weckende Gruppe von Schreiern, deren durch weit aufgeris-
sene Miinder deformierte Physiognomien umso drastischer wirken, als die karikaturistische
Verzerrung mit einem realistischen Darstellungsmodus verbunden ist, doch vermittelt der
Kupferstich nicht, wie es der Text eigentlich fordern wiirde, den Eindruck einer lirmenden
Menge von etwa Tausend Personen: Denn weder die im Mittelgrund erkennbaren Personen
noch die rechts im Vordergrund als strukturelles Pendant zu den Schreiern platzierten Minner
beteiligen sich an dem geriduschvollen Wettbewerb.

Freilich diversifizieren letztere, und dies wieder auf durchaus unterhaltsame Weise, das
Spektrum der auf dem Strich vertretenen Verhaltensweisen, auch wenn sich deren Prisenz
nicht an einzelnen Textpassagen festmachen lisst: Ganz rechts aufSen recke sich ein auf Zehen-
spitzen stehender Mann geradezu ekstatisch empor, offenbar weniger an den zur Belohnung
ausgesetzten Pfeifen interessiert als vielmehr von dem Wunsch beseelt, die von ihm hoch
verehrte Géttin Stumpfsinn zu beriihren; neben ihm spendet ein Mann der zweifelhaften
Gesangsdarbietung seinen Beifall. Bei den beiden Personen zu ihren Fiiflen schliefllich fragt
man sich, ob sie tatsichlich dem Kreis der dunces zuzurechnen sind, da ihr kiinstlerisches
Urteil noch einigermafien intake erscheint: Der Kniende presst verzweifelt die Fiuste an seine
Obhren; der Liegende hinter ihm scheint bereits niedergestreckt von dem auf ihn eindringen-
den Getose.

== S ==
Marillier (. Tngouwt Junior 4 1779

Kat.-Nr. 28
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Kat.-Nr. 29

Salomon Gessner:

Mort d’Abel, poéme de Gessner, traduit par Hubert.

Edition ornée d'estampes imprimées en couleur, d'aprés les dessins de M. Monsiau
Paris, chez Defer de Maisonneuve, 1793

02/111.8.2.14

[lustration zu Gesang 4 (bei S. 91; 144 x 215 mm)

Nicolas Colibert (um 1750 Paris - nach 1811 London) nach einer Vorlage von
Nicolas-André Monsiau (1754 Paris - 1837 ebd.)

bez.: Colibert

Salomon Gessner (1730 Ziirich - 1788 ebd.) hatte im viterlichen Verlag bereits mehrere lite-
rarische Arbeiten veréffentlicht, u. a. 1756 die besonders erfolgreichen, in einer arkadischen
Schiferwelt angesiedelten Idyllen, als 1758 dort auch seine erste umfangreichere Dichtung
verdffentlicht wurde: Der Tod Abels, ein aus fiinf Gesingen bestehendes Kurzepos in dichte-
rischer Prosa. Bei der Wahl des biblischen Themas (Genesis 4) hatte sich Gessner vermutlich
von der Milton-Ubersetzung und den alttestamentarische Stoffe behandelnden Dichtungen
seines Landsmannes Johann Jakob Bodmer sowie von Friedrich Gottlieb Klopstocks Trauer-
spiel Der Tod Adams (1757) anregen lassen. Den Buchschmuck der Erstausgabe (Frontispiz
und Vignetten) hatte Gessner selbst radiert.

Als bereits zwei Jahre spiter der aus Niederbayern stammende, in Paris als Sprachlehrer und
Journalist tdtige Michael Huber und sein Schiiler Anne-Robert-Jacques Turgot, spiter u. a.
Minister unter Ludwig XVL., ihre Ubersetzung Mort d’Abel vorlegten, war dies der eigentliche
Auftake fiir die iiberaus positive Rezeption Gessners in Frankreich, in deren Zuge weitere
Ubersetzungen folgten und so prominente Figuren wie Diderot und Rousseau ihre Bewunde-
rung duflerten. Letzterer etwa rithmte in einem Brief Gessners ,rithrende antike Simplizitit,
die zu Herzen geht® (,une touchante et antique simplicité qui va au coeur®).??

Dass Gessners Neigung zur Idylle auch bei so ernsten Stoffen wie dem ersten Brudermord
zum Tragen kommt, wird 1760 im Vorwort des Ubersetzers zu Mort d’Abel nachdriicklich
hervorgehoben: Die besonders gut gelungenen Passagen seien auch in diesem Werk die ,hei-
teren Bilder einer in ihrer Schonheit dargebotenen Natur® (,les endroits ot il excelle, sont ces
images riantes de la nature présentée dans son beau®, S. XIX). Dariiber hinaus setzt Gessner
mehrere weitere Strategien ein, um die kompromisslose Hirte der biblischen Erzihlung ab-

215 September 1761 an Leonard Usteri, zitiert nach Berchtold, S. 124. Zur Gessner-Rezeption in Frankreich insgesamt siche eben-
falls Berchrold.

zumildern, sei es, dass die Eltern des getdteten Abel darauf vertrauen, dass ,die heilende Zeit
und die siegende Vernunft ... unsern Schmerz lindern [werden]“ (S. 195),%'¢ sei es, dass sich
der Brudermérder im Laufe der Dichtung zum Inbegriff des empfindsamen Menschen wan-
delt, worauf noch einzugehen sein wird.?”

Der hier abgebildete Kupferstich zu Gesang 4 freilich zeigt den tragischen Kulminationspunkt
des Geschehens. Er gehort zu den insgesamt sechs auf Vorlagen von Nicolas-André Monsiau
basierenden Stichen (Frontispiz und jeweils ein Stich fiir die fiinf Gesinge), die einer Neuaus-
gabe der Huber’schen Ubersetzung aus dem Jahr 1793 beigegeben sind; aus einem Jahr also,
in dem die Zérreur-Phase der Franzésischen Revolution einsetzte. Gessners Empfindsamkeit,
so vermutet Portalis, bot in diesen Tagen willkommene Gelegenheit, ,sich von den diisteren
Tragodien zu erholen, die sich in der Offentlichkeit zutrugen® (,pour reposer des sombres
tragédies de la rue“, S. 416). Auf den ersten Blick scheint auf dem Kupferstich der Moment
unmittelbar nach dem Brudermord wiedergegeben, doch erweist sich die Darstellung dann als
inhaltdich wesentlich komplexer, indem sie in einem gemeinsamen Bildraum zwei zeitlich erst
mit einem gewissen Abstand aufeinander folgende Geschehnisse ansiedelt.

Im Hintergrund zu sehen ist zunichst, wie der Herr das von Kain dargebrachte Opfer aus
Feldfriichten ablehnt, wihrend er das Tieropfer Abels mit Wohlgefallen aufgenommen hatte;
ein Vorgang, den Gessner bereits in Gesang 3 schilderte:

Kain legte von den Friichten des Feldes auf seinen Altar, entziindete sein Opfer ... Da
rauscheten dngstlich die Gebiische, und ein Wind heulte daher, verwehete das Opfer [des
Kain] und umhiillete den Elenden mit Flammen und Rauch. Er bebte vom Altar zuriik und
izt kam eine schreckliche Stimme aus dem schauervollen Dunkel der Nachg, sie sprach: ...
Was hassest du deinen Bruder ... Kain bebte schauernd vom Altar weg, und gieng durch
die Nacht zuriik, der tobende Wind jagt’ ihm den stinkenden Opfer-Rauch nach. (S. 127 f)

Wihrend in der Bibel Kain im unmittelbaren Anschluss seinen arglosen Bruder auffordert,
mit ihm aufs Feld zu gehen, und ihn dort tdtet (Genesis 4,8), erlebt Kain bei Gessner zunichst
an dem auf die Zuriickweisung des Opfers folgenden Tage eine ihm von dem Dimon Ana-
melech eingegebene Traumvision, in der die Nachfahren des Kain hart arbeiten miissen und
von den Nachfahren Abels ausgebeutet werden, die ihrerseits ein sorgloses Leben geniefSen.
Erst als Kain beim Erwachen den Bruder vor sich sieht, tétet er diesen, iiberwiltigt von einem
durch den Traum hervorgerufenen Wutausbruch: ,[Er] hub wiitend den Arm, und schwang
die Keule durch die heulende Luft, auf Abels Haupt; der Unschuldige sank vor ihm hin, mit
zerschmettertem Schedel.” (S. 144) Er handelt bei Gessner also spontan in einem psycholo-
gisch sorgfiltig motivierten Affekt, so dass er nicht, wie in der Bibel, als jemand erscheint, der

216  Alle Zitate aus Der Tod Abels nach der Ausgabe Ziirich 1758. Auf die Wiedergabe der Zitate in der franzosischen Ubersetzung
wird im Folgenden verzichtet.

217  Siehe hierzu Weidner.
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aus primitiver Rachsucht heraus seinen Bruder verschlagen in eine Falle lockt. Dementspre-
chend kann Gessner fiir seinen Kain auch Anteilnahme der Leserschaft einfordern: Gessner,
so in der Ausgabe von 1760 das Vorwort zur Ubersetzung, ,,musste Kain weniger bésartig

als in der Bibel erscheinen lassen, damit sich das Mitleid zu seinen Gunsten regen konnte.”
(,[Gessner] avoit besoin que Cain par(it moins méchant qu'il n’est dans la Bible, pour intéres-
ser la pitié en sa faveur.“ S. XXVIII)

Das Opfer von Kains mérderischem Affekt dominiert den Vordergrund des Kupferstichs,
wobei Monsiau allerdings darauf verzichtet, den idealisierten Kérper des Abel in einer dem
Text entsprechenden Weise zu deformieren und einen durch den Keulenschlag ,zerschmet-
terten Schedel” zu zeigen; die todliche Wunde wird lediglich in dsthetisch vertriglicher Weise
durch das austretende Blut angedeutet (vgl. die hnliche Asthetisierung eines Mordopfers in
Kat.-Nr. 2.1). Wihrend die Figur Kains im Mittelgrund des Bildes, wie bereits erliutert, in
Zusammenhang mit dem Altar primir auf die Opferzuriickweisung in Gesang 3 bezogen wer-
den muss, wird man doch kaum umhin kénnen, in dieser sich entsetzt abwendenden Figur
zugleich, ihr gewissermafSen eine Doppelrolle zuweisend, den von der Mordstitte flichenden
Kain zu sehen. (,,,Ich will fliechen! Eilet, wankende Knie!‘ So briillt er, und floh in’s nahe Ge-
biische. S. 145) Ebenso méchte man den dramatisch bewolkten Himmel und das aus ihm
hervorbrechende Licht mit der Mordszene in Verbindung bringen: ,[Die Seufzer des Ster-

benden] forderten von der ewigen Gerechtigkeit Rache, es donnerte aus dem Allerheiligsten
... und der Donner wiederhallte dreymal durch die hohen Gewdlbe des Himmels.“ (S. 147)

Verbunden ist die Flucht des Kain bei Gessner mit einer heftigen, im Bibeltext nicht vorgege-
benen Gefiihlsaufwallung der Reue (,Verfluchter Schlag, rief er, Bruder! --- erwache ... Ich
Elender!“, S. 145), in deren Verlauf Kain auch ,die blutbespritzte Keule® weit von sich wirft,
weswegen sie auf dem Kupferstich links im Vordergrund auf dem Erdboden liegt. Hierin setzt
sich das Bestreben des Textes fort, den Brudermérder in einem giinstigeren, menschlicheren
Licht zu zeigen, als dies die Bibel tut; eine Tendenz, die ihren Hhepunke im versshnli-
chen, den Bibeltext wiederum konterkarierenden Ende der Dichtung findet: Hier sinkt der
die Empfindsamkeit seiner Mitmenschen bisher verachtende Kain trineniiberstrome ,,in den
Staub vor seines Weibes Fiisse“ (S. 221); beide wollen weinen und beten, ,,bis endlich ein
trostender Stral von dem versdhnten Richter die hoffende Seele erhellet” (S. 224). Von dieser
Hoffnung beseelt, zichen sie schliefSlich in die Fremde: ,,Sie gingen izt beym Mondschein, oft
zuriikweinend, von den Hiitten weg.“ (S. 226)

Seine Kolorierung®'® verdankt der Kupferstich einem Verfahren, bei dem auf die Kupferplatte
vor dem Abdruck mehrere Farben aufgetragen wurden und das nach dem metaphorischen Be-
griff poupée Puppe’ fiir den fiir den Farbauftrag verwendeten Tuchballen & /z poupée genannt
wurde. Hiufig wurden erginzend einzelne Partien auf den Abziigen handkoloriert; auf dem
abgebildeten Kupferstich etwa die gelblichen Bldtter des von rechts ins Bild ragenden Baums:

T
GO ends

218 Farbabbildung des Kupferstichs auf der Riickseite des Einbands. Weitere Farbabbildung bei Jung 2018, Kat.-Nr. 23, S. 84 f. Kat.-Nr. 29
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Deren Farbe ist bei niherem Hinsehen flichig aufgetragen und wurde damit nicht von den
Vertiefungen der Druckplatte auf das Papier iibertragen; auflerdem iiberlagert diese Farbe
teilweise den Druck. Nicht zu verwechseln ist das Drucken 4 /z poupée mit dem Verfahren,
mehrere verschieden eingefirbte Platten iibereinanderzudrucken, wie es z. B. Jacques Chris-
toph Le Blond im frithen 18. Jahrhundert mit Schabkunstplatten praktizierte. Quantitativ
spielte keines der beiden Verfahren im Rahmen der Buchillustration eine nennenswerte Rolle.

(Zum Thema farbige Druckgraphik sieche auch S. 18 f.)

Als iltestes bislang bekanntes Beispiel fiir einen Druck a4 /a poupée gilt der vermudlich in
das zweite Viertel des 16. Jahrhunderts zu datierende zweifarbige Abzug eines Stiches von
Agostino Veneziano (Madonna mit Dominikanerheiligen). Eine gréflere Produktion setzte
im spiten 17. Jahrhundert zunichst in den Niederlanden ein, wo z. B. Johannes Teyler in den
Jahren 1688-1698 ca. 300 solcher Drucke anfertigte; im Augsburg des 18. Jahrhunderts war
Gottfried Bernhard Gz der namhafteste Kupferstecher, der (ab den 1740er Jahren) in dieser
Technik arbeitete.

André Defer de Maisonneuve, der Verleger von Mort d’Abel, bzw. seine Witwe verdffentlich-
ten in den 1790er Jahren mehrere Biicher mit Illustrationen & /2 poupée, meist nach Vorlagen
von Monsiau. Aufler Mort d’Abel wiren die folgenden Drucke zu nennen, von denen, wie den
Katalogen des 19. Jahrhunderts zu entnehmen ist, frither drei auch in der Oettingen-Wal-
lersteinschen Bibliothek vorhanden waren: La Fontaines Les amours de Psyché et de Cupidon
(1791, Vorlagen von Jean-Frédéric Schall),”” die englisch-franzésische Milton-Ausgabe Le
paradis perdu (1792, Vorlagen von Schall)??, Jean-Pierre Claris de Florians Cervantes-Bearbei-
tung Galatée (1793, Vorlagen von Monsiau) und Jean-Joseph Vadés (Euvres poissardes (1796,
Vorlagen von Monsiau).?*! Dass sich der zunichst schwerpunkemifig als Historienmaler ¢i-
tige Monsiau in den 1790er Jahren verstirkt der Buchillustration zuwandte, diirfte mit den
beschrinkten Absatzméglichkeiten fiir grof$formatige Historienbilder in diesen Revolutions-
jahren zu tun haben. Fiir den Verlag Defer de Maisonneuve fertigte er aufler den Vorlagen fiir
die Farbstiche in den genannten Werken auch Zeichnungen fiir auf Farbe verzichtende Stiche
in den (Euwres von Jean-Jacques Rousseau (1793-1800).

Neben dem farbigen Mort d’Abel sind in der Oettingen-Wallersteinschen Bibliothek zwei
weitere bibliophile franzosische Gessner-Ausgaben vorhanden: eine dreibindige Sammlung
Euvres complettes im Taschenformat ohne Impressumsangaben, deren Kupferstiche nach
Vorlagen von Marillier teilweise 1778 und 1779 datiert sind (02/111.8.8.45), sowie zwei der

219  Ehemals Oettingen-Wallersteinsche Bibliothek, ITI.11.2.11; vermutlich identisch mit Kat.-Nr. 395, S. 59, im Katalog der Karl
& Faber-Auktion XIII (24.-26. November 1936).

220 Ehemals Oettingen-Wallersteinsche Bibliothek II1.9.2.7; vermutlich identisch mit Kat.-Nr. 286, S. 61, im Katalog der Karl &
Faber-Auktion IX (11. Mai 1934). Jung 2018, Kat.-Nr. 33, S. 102 f.

221 Ehemals Oettingen-Wallersteinsche Bibliothek, ITI.11.2.10; im systematischen Bandkatalog dazu die Anmerkung ,,Prachtaus-
gabe mit Tafeln in Farbendruck®; vermutlich identisch mit Kat.-Nr. 410, S. 60, im Katalog der Karl & Faber-Auktion XIII
(24.-26. November 1936). La France 2018, Kat.-Nr. 29, S. 142 ff.

drei zwischen 1786 und 1793 erschienenen Binde der (Euwres (Paris: Le Barbier, Herissant,
Barrois; 02/111.8.4.67). Letztere sind reich ausgestattet mit Kupferstichtafeln und Vignetten
nach Vorlagen von Jean-Jacques-Frangois Le Barbier I'ainé, der Gessner in den 1770er Jahren
anlisslich eines lingeren Schweizaufenthaltes personlich kennen gelernt hatte und der ihm
seither freundschaftlich verbunden war.
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Kat.-Nr. 30

Pietro Metastasio:

Opere

In Parigi, presso la vedova Hérissant, 1780-1782 [1783?] (12 Binde)
02/111.10.4.97

Ilustration zu Alcide al bivio (Band 8, 1781, bei S. 209; 95 x 155 mm)

Jean Massard (M. le pere; 1740 Belléme - 1822 Paris) nach einer Vorlage von
Jean-Michel Moreau (M. le jeune; 1741 Paris - 1814 ebd.)

bez.: J. M. Moreau le jeune inv.; Massard sculp.

Die dramatischen Dichtungen des seit 1730 als Poeta laureatus am kaiserlichen Hof in Wien
lebenden Pietro Metastasio (1698 Rom - 1782 Wien) wurden im 18. Jahrhundert zwar auch
als Sprechstiicke aufgefiihrt; tiberragende kulturhistorische Bedeutung erlangten sie jedoch
dadurch, dass sie bis ins frithe 19. Jahrhundert hinein zahllose Male als Libretti genutzt wur-
den. Insbesondere mit der Gattung der Opera seria ist Metastasios Name aufs engste ver-

kniipft.

Obwohl bereits mehrere Ausgaben seiner gesammelten Werke erschienen waren, setzte bei
Metastasio in den 1770er Jahren zusehends Unbehagen dariiber ein, dass er sich bislang nicht
selbst um eine definitive Werkausgabe gekiimmert hatte; den ihm diesbeziiglich von Verlegern
unterbreiteten Vorschligen begegnete er allerdings mit Misstrauen. Empfinglich fiir ein sol-
ches Projekt zeigte er sich erst, als 1776 der u. a. als Dichter, Zeitschriftenherausgeber, Uber-
setzer und Bibliothekar titige Giuseppe Pezzana (1735 Parma - 1802 ebd.) bei ihm vorstellig
wurde.?”? Pezzana stammte aus dem von einer Seitenlinie der Bourbonen regierten Herzog-
tum Parma und war 1772 nach dem Sturz des Ministers Léon Guillaume du Tillot diesem
seinem Gonner nach Paris gefolgt, wo er u. a. die Kdnigin Marie Antoinette, die Tochter der
Kaiserin Maria Theresia, im Italienischen unterrichtete; ein Amt, durch das der kaiserliche
Hofdichter fiir den ,,mutigen Herausgeber (,,corragioso editore®),**® wie er ihn nannte, sicher
eingenommen wurde. An die Kénigin wird sich spiter auch die versifizierte Widmung Pez-
zanas in Band 1 der Metastasio-Ausgabe richten.

Bereits im Mirz 1777 sprach Metastasio von der Entstehung einer neuen Werkausgabe, die
Korrekturen und bislang unverdffentlichte Texte beriicksichtigende philologische Sorgfalt mit
bester handwerklicher und kiinstlerischer Qualitit im Hinblick auf Papier, Typographie und

222 Die Angaben zur folgenden Editionsgeschichte im Wesentlichen nach Spaggiari.
223 Zitiert nach Spaggiari, S. 180.

Ilustration vereinen wiirde (,,[edizione] sommamente ornata e magnifica“).”** Der Subskrip-
tionsaufruf erging dann freilich erst Mitte 1778; und im Mai 1780 vermeldete der Mercure de
France schliefilich, dass die ersten drei Binde der von Pezzana herausgegebenen Metastasio-
Ausgabe soeben sowohl in Oktav- als auch in Quartformat erschienen seien. Im Quartformat,
wie es auch in der Oettingen-Wallersteinschen Bibliothek vorliegt,”” handele es sich, so der
Mercure weiter, um ,eines der schonsten Biicher, das je aus einer Druckerpresse hervorgegan-
gen sei (,un des plus beaux livres qui soient jamais sortis de la presse®).?** Im Mirz 1781, so
das Journal politique de Bruxelles, durfte Pezzana die Binde 4-6 seiner ehemaligen Schiilerin
Kénigin Marie Antoinette prisentieren,’”” im September desselben Jahres die Binde 7-9.%%8

Allerdings hatte sich Metastasio schon im September 1779, noch ehe die ersten Binde vor-
lagen, gegeniiber dem berithmten Kastraten Farinelli iiber das langsame Fortschreiten des
Unternehmens beklagt. Sein wachsender Unmut {iber das seiner Meinung nach zdgerliche
Erscheinen der Folgebinde fithrte dazu, dass die Zusammenarbeit mit dem Herausgeber Pez-
zana zuschends an Intensitit verlor; schliefSlich starb Metastasio im April 1782, ohne den
Abschluss des Projekts erlebt zu haben. Zwar nennt das Impressum fiir die drei letzten Binde
9-12 durchweg das Jahr 1782, doch tragen sieben der acht Kupferstiche in diesen Binden
die Datierung 1783. Insgesamt ist die Werkausgabe nicht chronologisch angelegt; vielmehr
kombiniert jeder Band Dramen (in der Regel drei) mit kleineren dramatischen und lyrischen
Dichtungen.

Pezzana hatte mit seiner Metastasio-Ausgabe eine editionsgeschichtliche Meisterleistung
vollbracht (,monumento dell’editoria settecentesca“),””” doch bedeutete sie aufgrund seines
Strebens nach Perfektion, seiner hohen Qualititsanspriiche und seines unzureichenden Ge-
schiftssinnes, nicht zuletzt auch aufgrund der sofort nach dem Erscheinen einsetzenden und
dem Absatz abtriglichen Nachdrucke, zugleich seinen finanziellen Ruin und hatte wohl we-
sentlichen Anteil an den psychischen und mentalen Problemen, mit denen er im weiteren
Verlauf seines Lebens zu kimpfen hatte. Nach einem Selbstmordversuch kehrte Pezzana noch
1783 nach Parma zuriick, wo er sich trotz langer depressiver Phasen noch verschiedenen lite-
rarischen Aktivititen widmete, ehe er 1802 weitgehend vergessen starb.

224 Zitiert nach Spaggiari, S. 180.

225 Die Quartausgabe war nach Spaggiari (S. 184) nur fiir Subskribenten erhiltlich. In der Subskribentenliste am Ende von Band
12 (,Catalogo de’ Signori associati“) findet sich der Name Oettingen-Wallerstein nicht, allerdings der des Mannheimer Buch-
hindlers Fontaine (S. 428), der den Fiirsten nachweislich belieferte. Siehe S. 10, Anm. 19.

226 Mercure de France, Mai 1780, S. 122 ff., Zitat S. 124

227 Journal politique de Bruxelles, Marz 1781, S. 124 f. Wihrend der Mercure im Mai 1780 als Impressum der Binde 1-3 ,,chez
la veuve Hérissant“ nennt (S. 122 f.), wie es sich auch in allen zwdlf Binden des Exemplares der Oettingen-Wallersteinschen
Bibliothek findet, gibt der Mercure im Februar 1781 (S. 190 f) fiir die Binde 4-6 ein Verlegerkonsortium an (,chez Molini ...
Durand neveu ... Esprit®), nennt aber Hérissant im Zusammenhang mit dem Druck (,.cette magnifique Edition ... qui fait tant
d’honneur aux Presses de Madame Hérissant®). Der Subskriptionsaufruf von 1778 nennt als Verlag Hérissant und als Drucker
Gian Claudio Molini (Spaggiari, S. 180).

228 Journal politique de Bruxelles, Oktober 1781, S. 27 f.

229  Spaggiari, S. 185.
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An den insgesamt 38 Kupferstichen der Ausgabe (ein Frontispiz mit dem Portrit Metastasios
zu Beginn von Band 1 sowie 37 Kupferstiche, die den wichtigeren Werken des Dichters vor-
angestellt sind) waren namhafte Kiinstler beteiligt, als Vorlagenzeichner u. a. Cochin, Cipria-
ni, Martini und, wie im Fall des hier abgebildeten Kupferstiches, Moreau.*® Der abgebildete
Stich gehort zu der in Band 8 enthaltenen und als festa teatrale bezeichneten Dichtung Alcide
al bivio (Herkules am Schweideweg), die fiir die Festlichkeiten der Hochzeit des habsburgischen
Erzherzogs Joseph (des spiteren Kaisers Joseph I1.) mit Isabella von Bourbon-Parma verfasst
und bei dieser Gelegenheit am 7. Oktober 1760 in einer Vertonung des Dresdener Ober-
kapellmeisters Johann Adolph Hasse aufgefiihrt wurde. Entsprechend dieser urspriinglichen
Zweckbestimmung thematisiert die Dichtung, so eine Vorbemerkung, die Beweise einer edlen
Wesensart, die Joseph bereits in jugendlichem Alter gegeben hat (, festa teatrale, tutta allusiva
ai sicuri segni d’indole generosa dati fin dalla prima sua adolescenza dal gran Principe per cui
¢ scritta®, S. [207]).

Der Stoff, anhand dessen dies demonstriert wird, ist den Memorabilien des Xenophon ent-
nommen (Buch 2, Kapitel 1,21-34) und erfuhr von der Renaissance bis zum Ende des 18.
Jahrhunderts in den Kiinsten, insbesondere auch in der Malerei, zahllose Bearbeitungen. Der
Erzihlung Xenophons zufolge hat sich der Jiingling Herkules in die Einsamkeit zuriickgezo-
gen, um {iber seinen zukiinftigen Lebensweg nachzudenken, als zwei Frauen auf ihn zutreten
und um ihn werben: Die eine, je nach Blickwinkel die Gliickseligkeit oder die Lasterhaftigkeit
personifizierend und bei Metastasio als Edonide auftretend (altgriech. hedoné ,Vergniigen,
Lust, Genuss®) verspricht ihm ein von Sorglosigkeit, Genuss und Sinnenfreude geprigtes Le-
ben fern von Krieg und Zwistigkeiten; die andere Frau, die Tugend verkdrpernd und bei
Metastasio Aretea genannt (altgriech. areté , Tugend, Tiichtigkeit‘),?*' verheifSt ihm Ruhm und
Bewunderung der Nachwel, falls er Mithen und Anstrengungen nicht scheue, um edle Taten
zu vollbringen.

Der Kupferstich illustriert den sich in Szene 5 ereignenden entscheidenden Moment des Psy-
chodramas: Eben war Herkules noch im Gesprich mit der ihre korperlichen Reize zur Schau
stellenden Edonide (links im Bild), da nihert sich ihm, so eine Regicanweisung (S. 225),
»majestitisch® die ziichtig gewandete Tugend in Gestalt der Aretea und bewirke, dass sich
Herkules auch durch die ihn am Arm fassende Hand der Edonide und die schlingenférmig
nach ihm ausgreifende Draperie ihrer spirlichen Gewandung nicht davon abhalten ldsst, sich
von ihr abzuwenden, wobei die Stellung des rechten Beines noch die eben vollfithrte Kérper-
drehung andeutet. Herkules betrachtet dann, so die Regieanweisung weiter, Aretea zunichst
voller Staunen und bricht schliefflich freudig erregt in Worte aus, denen auch die Textbeigabe
des Kupferstichs entnommen ist:

230 Zu Moreaus Beitrag siche Mahérault, S. 203-205.

231 Siehe auch Paulys Realencyclopiidie der classischen Altertumswissenschaft, Band 11,1 (1895), Sp. 678: ,,Apeth, Personification der
Mannestugend, litterarisch zuerst in dem anmutigen, von Prodikos in seiner Schrift “Qpot vorgetragenen allegorischen Mirchen
von Herakles am Scheidewege bezeugt.”

Ach, Edonide, was sche ich! Ich bin ganz aufler mir. Meine Mutter ... Ich erkenne in die-
sem Antlitz ihre mir wohlbekannte Erhabenheit. Allein indem ich sie sehe, fiihle ich schon
die gewohnte Begierde nach Ehre, die dieses heitre Auge mit seinen Blicken in meinem
Busen zu erregen pflegt.

Edonide, ah che miro! / Son fuor di me. La madre mia ... ravviso in quell volto / La nota
maestd. Solo in mirarla / Gia gli usati d’onore impeti io sento, / Che quell ciglio sereno /
Suol con gli sguardi suoi destarmi in seno. (S. 225)

Um dieses Erkennen des miitterlichen Antlitzes moglichst einprigsam zu veranschaulichen,
ldsst Moreau seinen Herkules die Hand in Richtung dieses Antlitzes ausstrecken; durch die
Geste der gedffneten Hand entsteht dabei fast der Eindruck, als wolle er das Antlitz berithren
und abtasten, um sich der Identitit seines Gegeniibers zu vergewissern. Unterarm und Hand
des Herkules iiberbriicken aufSerdem den Zwischenraum zwischen ihm und Aretea und ma-
chen zusammen mit seiner entschiedenen Kérperwendung nach rechts unmissverstindlich
klar, dass er sich von Edonide, mit der er zumindest in der Bildfliche noch eng verbunden ist,
vollstindig losen wird.

Der Kupferstich verdeutlicht durch portrithafte Ziige der beiden Hauptfiguren sowohl den
Umstand, dass Herkules mit Joseph gleichzusetzen ist, als auch die in der antiken Quelle nicht
vorgegebene Identifikation der Tugendpersonifikation mit der Mutter des Protagonisten, wo-
durch Metastasio der Kaiserin Maria Theresia huldigt und den edlen Charakter Josephs zu
einem Resultat miitterlichen Wirkens erklire. Auf die Portrithaftigkeit weist explizit eine zu
Beginn des Dramas unter der Inhaltsangabe abgedruckte Erlduterung des Kupferstichs hin,
die Maria Theresia daneben dadurch Reverenz erweist, dass sie an den von ganz Europa be-
trauerten Tod der Kaiserin im Jahr 1780, also kurz vor Erscheinen von Band 8 der Werkaus-
gabe, erinnert. (,Per ... esprimer ... pilt al vivo le ideali sembianze della Virtu ... si ¢ tentato
d’imitar fedelmente due bellissimi ritracti; quello cio¢ della Gran Principessa di cui 'Europa
piange tuttavia la perdita dolorosa; e quello dell Augusto Figlio, erede del Trono.“ S. 209)

Wihrend die Portrits durch Metastasios Text unmittelbar motiviert sind, erlaubt sich der
Kupferstich an anderer Stelle grofiere Freiheit bei der Interpretation dieses Textes. Dass etwa
Aretea in der erhobenen rechten Hand einen sich vor der dunklen Hintergrundfolie der Biu-
me markant abhebenden Lorbeerkranz hilt, Symbol des am Ende des tugendhaften Lebens-
weges als Lohn winkenden Ruhms, wird zwar in der Erliuterung des Kupferstiches erklirt
(»gli mostra nella Civica corona il premio che lo aspetta al termine della difficil carriera®,
S. 209), ist aber im Drama selbst nicht vorgegeben, auch nicht in einer Regieanweisung.
Auch die die Personifikationen begleitenden Putten haben keine direkte Entsprechung im
Text, sondern bringen erginzend durch bildliche Darstellung zum Ausdruck, welche Art von
Leben die Personifikationen anzubieten haben. Auf den Pfad, auf den Edonide Herkules len-
ken will, streuen Putten verfithrerische Rosen (links auflen); die um Aretea gescharten Putten
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hingegen tragen Waffen herbei, um damit anzudeuten, dass der Weg der Tugend mit Miihsal
und Kampf verbunden sein wird: einen Bogen (bei dem der Triger die Spannkraft der Sehne
priift), einen Kécher mit Pfeilen, ein Schwert (das Herkules mit besonderem Nachdruck ent-
gegengehalten wird) sowie eine Keule (ein traditionelles Attribut des Herkules). Neben der
Portrithaftigkeit zweier Hauptfiguren sind die Putten der deutlichste Hinweis darauf, dass die
[lustration nicht versucht, eine Biithnenauflithrung des Stiickes abzubilden und sich damit
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auch nicht auf das beschrinken muss, was im Rahmen einer Auffithrung realisierbar wire.

Wihrend Herkules und die beiden Personifikationen fiir sich genommen eine iibersichtliche
Figurenkonstellation ergeben und Herkules und Aretea ein besonders klar strukturiertes, in
dem von Aretea gehaltenen Kranz gipfelndes Dreieck bilden, bewirken die Putten etwas,
was man je nach personlichem Empfinden als willkommene Belebung oder unnétige
Verunklirung der Bildanlage bezeichnen mag. Man mag sie daneben entweder als heiteren
Kontrapunkt zur antikisierenden Strenge der Herkules-Aretea-Gruppe werten oder als
rokokohafte Trivialisierung des ernsten Geschehens. Sie sorgen jedenfalls dafiir, dass der
Stich janusgesichtig nicht nur den sich zusehends dem Klassizismus zuwendenden Moreau
dokumentiert (vgl. Kat.-Nr. 8), sondern auch den im Rokoko wurzelnden Moreau (vgl. Kat.-
Nr. 42.1).
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Kat.-Nr. 31

Luigi Subleyras:

Nella venuta in Roma di Madama Le Comte ¢ dei Signori Watelet, e Copette.
Componimenti poetici di Luigi Subleyras R A. colle figure in rame di

Stefano della Vallee Poussin pensionario di S. M. Cristianissima

1764

02/111.10.8.243

Kat.-Nr. 31.1:

Rahmen fiir Sonett VIII (S. 21; 87 x 125 mm)
Hubert Robert (1733 Paris - 1808 ebd.)

bez.: H. Robert in. sculp. Romae

Kat.-Nr. 31.2:

Illustration zu Sonett VIII (S. 225 93 x 130 mm)
Etienne de Lavallée Poussin (1722 Rouen - 1793 Paris)
bez.: De Lav. Poussin inv. et sculp. in Roma. 1764

Laut dem Vorwort®? handelt es sich bei dem vorliegenden Biichlein um ein ,Zeichen der
Freundschaft und der Wertschitzung® (,testimonianza d’amicizia, e di stima®), iiberreicht
den im Titel genannten ,Madama Le Comte e ... Signori Watelet, e Copette” anlisslich ihres
Aufenthaltes in Rom in den Monaten Januar bis April 1764. Alle drei gehorten zu den im
kulturellen Leben Frankreichs im 18. Jahrhundert eine nicht zu unterschitzende Rolle spie-
lenden Kunstliebhabern (amateurs): Angehorige gehobener Kreise, die sich - mit unterschied-
licher Schwerpunktsetzung - in geselliger Runde iiber Kunst austauschten, die Kunstwerke
sammelten, die iiber Fragen der Kunst publizierten, und die auch selbst kiinstlerisch titig
waren; Letzteres hiufig in Zusammenarbeit mit professionellen Kiinstlern bzw. unter deren
Anleitung. Besonders hiufig war der Typus des die Radierung pflegenden amateur graveur, da
die Bearbeitung eines Atzgrundes mit der Radiernadel dem Zeichnen verwandt war und im
Gegensatz zur Kupferstichtechnik keine langwierige handwerkliche Schulung voraussetzte.

Der mit Abstand bedeutendste und produktivste der drei mit diesem Buch geehrten amateurs
war Claude-Henri Watelet (1718 Paris - 1786 ebd.), als Inhaber des lukrativen Amts eines
Generalsteuereinnehmers des Bezirks Orléans beruflich nur wenig beansprucht, seit 1760
Mitglied der Académie francaise, seit 1747 als associé-libre und seit 1760 als amateur hono-
raire Mlitglied der koniglichen Kunstakademie (Académie royale de peinture et de sculpture).
An seiner Seite war seit den spiten 1740er Jahren die im Buchtitel an erster Stelle genannte

232 ,LEditore a Chi legge®, fol 2.

Marguerite Le Comte (1717 Paris - 1800 ebd.), Gattin eines Gerichtsprokurators. Ein derar-
tiges Arrangement erregte in der damaligen Gesellschaft kein Aufsehen, doch verband Watelet
und die Familie Le Comte ein durchaus bemerkenswertes Geflecht persdnlicher Bezichungen
und geschiftlicher Transaktionen: So bedachte Watelet etwa die Tochter Le Comte mit einer
grofiziigigen Mitgift; und nicht einmal den Zeitgenossen war bekannt, dass es Monsieur Le
Comte war, der 1750 jenes unweit von Paris an der Seine gelegene Areal gekauft hatte, auf
dem Watelet seine ,,Frohliche Mithle (Moulin joli) errichtete, die englische Gartenkultur in
Frankreich einfiihrte und wo er an der Seite seiner ,liebenswiirdigen und anmutigen Miil-
lerin® Marguérite kunstsinniges Publikum aus ganz Europa empfing.”® Den dritten Rom-
reisenden, den Abbé Ponce-Frangois Copette (1711 Rethel - 1781 Paris), verband einem bio-
graphischen Lexikon des 19. Jahrhunderts zufolge mit seinem ehemaligen Schiiler Wate-
let eine Freundschaft, die der des Orest und Pylades an Innigkeit glich; sein Hauptinteresse
scheint derselben Quelle zufolge weniger seiner geistlichen Laufbahn als dem Ausbau sei-
ner Kunstsammlung gegolten zu haben. Nach der Romreise erlaubte es ihm die finanzielle

Unterstiitzung des Freundes Watelet, ein Kanonikat in Reims abzuschlagen und in Paris zu
bleiben.?

Eine wichtige Anlaufstelle fiir gebildete franzosische Romreisende, und damit natiirlich auch
fiir Watelet, Le Comte und Copette, war damals die 1666 gegriindete und seit 1725 im
Palazzo Mancini in der Via del Corso residierende Académie de France. An ihr konnten sich
angehende Kiinstler als Stipendiaten der franzésischen Krone durch unmittelbaren Kontake
mit den reichen Kunstschitzen Italiens fortbilden; in der Regel Kiinstler, denen man zuvor in
Paris den Prix de Rome zuerkannt hatte. An dieser Académie bzw. in ihrem Umfeld entstand
dann auch die hier vorliegende Freundschaftsgabe, ein urspriinglich nur fiir die Weitergabe im
Freundes- und Bekanntenkreis vorgeschenes und heute relativ seltenes,” liebevoll gestaltetes
Buch, in dem sowohl die italienischen Texte als auch die Illustrationen radiert sind. Lediglich
zwei Seiten mit franzésischen Bilderlduterungen am Ende des Buches sind typographisch ge-
setzt.

Den Hauptteil des Textes bilden eine Canzonetta und 12 Sonette des Schriftstellers Luigi
Subleyras (1743 Rom - 1814 ebd.), Sohn des Malers Pierre Subleyras, der nach seinem Studi-
enaufenthalt an der Académie in Rom geblieben war und dort eine Familie gegriindet hatte.
Der Kern des Buchschmucks besteht aus ganzseitigen Illustrationen zu den Sonetten sowie
Rahmen um die Gedichttexte, zusammengesetzt aus Ornamenten, Figuren, Gegenstinden
und architektonischen Elementen. Koordinator des Buchschmucks, méglicherweise des gan-

233 Jean-Claude-Richard de Saint-Non (Abbé de Saint Non) versah cine Radierungsfolge des Anwesens mit einer Widmung ,,al
amabile e leggiadra Mulinaia“. Grundlegende Informationen zu Watelet und Le Comte siche Arquié-Bruley und Guichard
2008, S. 9 ff., 270 ff.

234  Bouillot, Band 1, S. 289-293.

235  Uber elektronische Verbundkataloge lisst sich derzeit in Deutschland nur ein weiteres Exemplare in der Universititsbibliothek
Regensburg nachweisen. 1965 wurde ein Nachdruck anlisslich der 66. Jahreshauptversammlung der Gesellschaft der Bibliophi-
len in Stuttgart angefertigt; dieser enthilt auch ein knappes Nachwort von Werner Deusch.
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236 der mit seinem Beinamen dem be-

zen Projekts, war wohl Etienne de Lavallée Poussin,
rithmten Nicolas Poussin seine Reverenz erwies und der frither bereits Vorzeichnungen fiir
von Watelet ausgefiihrte Radierungen in einer 1762 erschienenen Ausgabe der Gessner’schen
Idyllen angefertigt hatte.”” Seine Jahre in der Villa Mancini (1762-1766) verliefen nicht un-
problematisch, und seine ohne offizielle Erlaubnis angetretene Reise nach Neapel als Begleiter
eines schwedischen Grafen hitte ihn 1764 beinahe seinen Platz als Stipendiat gekostet; doch
bewegte sich seine Laufbahn nach seiner endgiiltigen Riickkehr nach Paris (1778) in geord-

neten akademischen Bahnen.

Die Formulierung auf der Titelseite (,colle Figure in Rame di Stefano della Vallee Poussin”) ist
insofern irrefithrend, als sie suggeriert, Lavallée Poussin sei allein fiir den ganzen Buchschmuck
verantwortlich. Tatsichlich gehen auf ihn ein Grofiteil der Bilderfindungen zuriick und fiihrte er
einen Teil der Radierarbeiten aus (im Falle von Kat.-Nr. 31.2 {ibernahm er beide Funktionen),
doch waren dariiber hinaus, wie aus den Signaturen hervorgeht, mehrere weitere Kiinstler betei-
ligt, von denen Franz Edmund Weirotter und Hubert Robert die bedeutendsten sind.

Weirotter (1733 Innsbruck - 1771 Wien), der seinen Platz in der Kunstgeschichte vor allem
seinen Landschaftsradierungen verdanke, hatte sich seit 1759 in Paris aufgehalten, kam in etwa
gleichzeitig mit Watelets Gruppe in Rom an und wohnte nach seiner Riickkehr nach Paris (Sep-
tember 1764) in Watelets Haus.?*® Einem adligen Génner, dem Comte de Stainville, franzosi-
scher Gesandter beim Heiligen Stuhl, hatte es Hubert Robert zu verdanken, dass er 1754 in den
Palazzo Mancini aufgenommen wurde, obwohl er kein Stipendiat war; 1759 wurde ihm dann
in einer weiteren Ausnahmeregelung dieser Status zuerkannt, obwohl er am Wettbewerb fiir den
Prix de Rome nicht einmal teilgenommen hatte. Zu der Zeit, als Watelets Gruppe Rom besuch-
te, hatte er seine Studien an der Académie allerdings bereits abgeschlossen und lebte im Palazzo
di Malta bei einem anderen Forderer, Jacques-Laure Le Tonnelier, bailli de Bretueil, Gesandter
des Malteserordens beim Heiligen Stuhl.”?* Entsprechend seiner Neigung zur Architekturmale-
rei, besonders zu dem Realitit und Fantasie mischenden Architekturcapriccio, schuf Robert als
Beitrag zu Nella venuta in Roma zwei mit Elementen der Vedute angereicherte Rahmen, darun-
ter den zu Kat.-Nr. 31.1 gehérigen. Hier werden im unteren Bereich nach Art eines Capriccios
romische Baudenkmiler nach rein dekorativen Gesichtspunkten und ohne Riicksicht auf reale
riumliche Verhiltnisse aneinandergereiht (von links nach rechts: lateranischer Obelisk, Aqui-
dukt des Nero, Petersdom, Pantheon, Kolosseum, Septimius-Severus-Bogen, Trajanssiule). Mit
Watelet und seinem Kreis eng verbunden ist auch Roberts wichtigster Beitrag zur Druckgraphik,
die Marguerite Le Comte gewidmete Radierungsserie Les soirées de Rome, die teilweise wihrend

gemeinsam mit den Romreisenden verbrachten Abendstunden entstanden sein mag.**

236 Zu Lavallée Poussin siche Henry-Gobet und Dictionnaire de biographie fran¢aise, Band 20, 2011, Sp. 8 (A. Roman d’Amat).
237 Idylles et poémes champétres, Lyon: Bruyset, 1762.

238 Winterberg, S. 14 ff.

239  Zur Biographie von Robert siche ,,Biographical chronology (Catherine Voiriot) in Hubert Robert, S. 57-81.

240  Hubert Robert, Kat.-Nr. 40, S. 220 f.

An den Rahmen beteiligt waren des Weiteren der spiter in Paris als Historienmaler viel be-
schiftigte Louis-Jacques Durameau (u. a. Deckengemilde in der Oper von Versailles) sowie
die wenig bekannten Etienne-Benjamin Detang und Louis-Charles-Frangois Petit-Radel. Be-
sonderer Erwihnung bedarf schlieflich noch der Beitrag Watelets: Er selbst war es, der die
ganzseitige [llustration zu Sonett IT mit dem Portrit Marguerite Le Comtes nach einer Zeich-
nung von Lavallée Poussin anfertigte. Dies geht aus Abziigen hervor, die von der noch nicht
wegen des Buchformats verkleinerten Platte gemacht wurden und die noch den Namenszug
Watelets aufweisen. Watelet dnderte die Zeichung auch dahingehend ab, dass er Le Comte als

amateur graveur mit entsprechenden Arbeitswerkzeugen und einem Abzug ihres Portrits des
Kardinals Albani darstellte.**!

Die meisten Illustrationen zu den Sonetten zeigen innerhalb eines zeitlichen Bogens, der sich
von der Ankunft der drei Romreisenden bis zu ihrer Abreise spannt, Stationen ihres Auf-
enthalts: eine Begegnung mit den Stipendiaten anlisslich eines gelehrten Vortrags Watelets,
die Besichtigung antiker Kunstwerke und die damit verbundenen Zeicheniibungen, ein zwi-
schenzeitlicher Ortswechsel Richtung Neapel (der im Schatten des unmittelbar vorhergehen-
den Todes eines Freundes stand),* eine Papstaudienz, ein Besuch bei den Wasserfillen von
Tivoli und die hier gezeigte Aufnahme der drei in die Accademia dell’Arcadia (Kat.-Nr. 31.2).
Diese 1690 gegriindete Institution, zu deren auslindischen Mitgliedern besonders viele Fran-
zosen zihlten, versammelte Literaten, bildende Kiinstler und Wissenschaftler unter ihrem
Dach und hatte sich einem Programm verschrieben, das Rationalismus propagierte und sich
barocker Extravaganz widersetzte.*> Thren Namen leitete die Akademie von jenem griechi-
schen Landstrich her, der mit dem Mythos vom Goldenen Zeitalter und sorglos-idyllischem
Hirtendasein assoziiert war. Auf das mythische Arkadien verweist auf der gegeniiberliegenden
Seite (Kat.-Nr. 31.1) auch der obere Bereich des Rahmens, der mit dem Wappen der Aka-
demie (Kranz mit Panfléte), Hirtenstiben und weiteren pastoralen Instrumenten (u. a. Du-

delsack) gefiillt ist.

Sowohl das Sonett als auch die zugehérige Illustration bedienen sich der Allegorie und klei-
den die Aufnahme in die Akademie in das Sinnbild einer Bekrinzungszeremonie, zu der sich
Figuren der antiken Mythologie versammelt haben, vor allem Schutzgottheiten der Kiinste
und Wissenschaften (Apollo, die Musen, Minerva). Links oben lagert auf Wolken Chronos,
die Personifikation der Zeit, die hiufig auf Verfall, Niedergang und Zerstorung verweist; doch
ist, wie auch das Sonett betont, ,der gefliigelte Alte” hier nicht mehr , finster und grimmig®
(il Veglio alato non pil torvo, e truce®): Vielmehr muss sich der muskelbepackte, massige
Mann nun, was nicht einer gewissen Komik entbehrt, auf eine Fingerspitzengefiihl erfor-
dernde kunsthandwerkliche Titigkeit konzentrieren, nimlich das Winden von Krinzen aus
Bliitengirlanden, die Putten herbeitragen und auf einer Art Tablett vor ihm ablegen.

241  Guichard 2013, S. 145 f.
242 Marie-Michel-Joseph Savalette de Buchelay (1727-1764) war 1764 in Rom an den Pocken verstorben.
243  Barroero/Susinno, S. 47.
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Die Frauengestalt rechts unterhalb ist durch Sonnensymbol und Waage als die hiufig mit
der Gerechtigkeit assoziierte Astraea gekennzeichnet, mit der der Mythos verbunden ist, dass
sie eines Tages die Wiederkehr des Goldenen Zeitalters ankiindigen wird. Auf der Radierung
scheint es, als ob sie die von Chronos gefertigten Krinze vom Tablett nimmt, um sie an den an
seiner Lyra zu erkennenden und die Musen anfithrenden Apollo weiterzureichen, der dann die
eigentliche Bekrinzung der neuen Arkadier vornimmt. (Die letzte Zeile des Sonetts allerdings
bezeichnet das, was Apollo in Hinden hilt, nicht als Bliiten-, sondern als Lorbeerkranz: ,di
verde lauro una ghirlanda®.)**

Bekrinzt wird auf der Radierung gerade Marguerite Le Comte. Dadurch riicke sie in den Mit-
telpunkt des Geschehens und wird besonders anschaulich zum Ausdruck gebracht, dass die
Romreise mit ihren zahlreichen Ehrungen und Empfingen durch hochgestellte Personen eine
Art ,apothéose de Marguerite”*® bedeutete: Kronung der gesellschaftlichen Ambitionen einer
als Fleischerstochter geborenen Frau (die diese ihre Herkunft zeitlebens zu verheimlichen ver-
suchte). Hinter Le Comte erwartet Watelet, geleitet von der am Helm erkennbaren Minerva,
seine Bekranzung; fiir ihn ist wohl der Kranz bestimmt, den Astraea eben vom Tablett nimmt.
Der Kranz, an dem Chronos noch arbeitet, kdnnte dann fiir Copette gedacht sein, der ganz
links auflen im Vergleich mit den hell erleuchteten Figuren Watelets und Le Comtes eine
bescheidene Position im Schatten einnimmt.

Auf der Mappe, die Watelet unter dem rechten Arm trigt, ist bei niherem Hinsehen der
Schriftzug Lart de peindre zu erkennen. Es ist dies der Titel seiner bedeutendsten Publikation
neben seinen Beitrigen zur Encyclopédie (u. a. der Artikel ,,Gravure®), einer in Zusammen-
hang mit dem Anwesen Moulin joli entstandenen Abhandlung zur Gartenkunst (Essai sur les
Jjardins, 1774) und einem unvollendet hinterlassenen Kunstwérterbuch (Dictionnaire des arts
de peinture, gravure et sculpture). Bei Lart de peindre, erstmals 1760 erschienen, handelt es sich
um ein Lehrgedicht, das analog zu Boileaus versifizierter Poetik (L'art poétique, 1674) ein
Regelwerk fiir die Malerei bieten wollte.?*® Das Werk konnte einigen Erfolg verbuchen, rief
allerdings auch prominente Kritiker auf den Plan, so etwa Diderot, der vorschlug, die Vig-
netten (radiert von Watelet nach Vorlagen von Jean-Baptiste-Marie Pierre) auszuschneiden
und den Rest ins Feuer zu werfen;*¥” oder Johann Joachim Winckelmann, der Watelet in der
erstmals 1764 erschienenen Geschichte der Kunst des Alterthums attackierte. (,Ist es moglich,
sich so niedrige und falsche Begriffe von den Kiinstlern des Alterthums zu machen!®, 1. Teil,

S. 158)*®

244  Es handelt sich bei dieser Zeile um ein Zitat aus Francesco Petrarcas Canzone 119 (,Una donna pilt bella assai che 'l sole®).
245 Arquié-Bruley, S. 133.

246  Oettingen-Wallersteinsche Bibliothek, 02/111.2.8.101. Ein Abgleich mit den Beschreibungen der Quart- und Oktavausgabe bei
Cohen/Ricci, Sp. 1051 £, ergibt, dass es sich um die Oktavausgabe handelt.

247 ,Si ce poéme m’appartenait, je couperais toutes les vignettes, je les mettrais sous des glaces, et je jetterais le reste au feu.” Re-
zension von Lart de peindre in Correspondance littéraire, 15. Mirz 1760, zitiert nach Diderot 1975 fF., Band 13: Arts et lettres
(1739-1766), hrsg. von Jean Varloot, Paris 1980, S. 128.

248 Winckelmann bezieht sich auf einen Passus in den auf das eigentliche Gedicht folgenden und eine Art Anmerkungsteil bilden-

Als Winckelmann, der seit 1763 in Rom die Oberaufsicht {iber die Altertiimer innehatte und
daneben an der vatikanischen Bibliothek titig war, Watelet bei dessen Romaufenthalt 1764
dann personlich begegnete, zogerte er nicht, seine Kritik erneut vorzubringen, womit er ihn
,in ein tiefes Nachdenken gebracht haben will.**’ In einem Brief von 1766 allerdings duf3ert
er sich dahingehend, dass er in einer Neuauflage seiner Geschichte sein Urteil iiber Watelets
Schrift abmildern wiirde, ,,weil ich diesen liebenswiirdigen Mann persénlich nachher kennen
lernen [sic], mit welchem ich kleine Reisen um Rom gemacht, und verschiedene Tage die
Landlust am Meere ... genossen habe.“ Auch riumt er bei dieser Gelegenheit ein, dass die
freundliche Aufnahme der deutschen Ubersetzung von Lart de peindre bei diesem Urteil eine
Rolle gespielt habe: ,Ich gestehe, daf§ mich die Tollheit der Deutschen, alles Franzosische
Gemengsel brith warm, wie es zu ihnen kommt, zu iibersetzen, aufgebracht hat, mich in et-
was harten Ausdriicken zu fassen.“*° In der 1776 posthum erschienenen zweiten Auflage der
Geschichte wird die Kritik an Watelet tatsichlich in weniger drastischen Worten vorgebracht
(Teil 1, S. 276).

den ,Réflexions sur différentes parties de la peinture®.
249  Brief vom 11. Januar 1764 an Johann Hermann von Riedesel, zitiert nach Winckelmann 1952 ff., Band 3, 1956, S. 7.
250 Brief vom 4. Januar 1766 an Christian Gottlob Heyne, zitiert nach Winckelmann 1952 ff,, Band 3, 1956, S. 152.
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Kat.-Nr. 32

Paul-Jérémie Bitaubé:

Joseph. - Quatriéme édition

A Paris, de I'imprimerie de Didot I'ainé, 1786
02/111.11.8.1860

Kat.-Nr. 32.1
Illustration zu Buch 2 (bei S. 93; 73 x 117 mm)

Kat.-Nr. 32.2
Illustration zu Buch 3 (bei S. 125; 74 x 116 mm)

beide Illustrationen:

Frangois-Denis Née (1732 Paris - 1817 ebd.) nach einer Vorlage von
Clément-Pierre Marillier (1740 Dijon - 1808 Beaulieu)

bez.: C. P Marillier del.; D. Née sculp.

Der als Sohn hugenottischer Fliichtlinge im ostpreuflischen Konigsberg geborene Paul-Jéré-
mie Bitaubé (1732-1808), auf Empfehlung d’Alemberts hin seit 1766 Mitglied der Preu-
Rischen Akademie der Wissenschaften, pendelte zwischen PreufSen und Paris, che er 1786
den fiir einen Hugenotten eher ungewdhnlichen Entschluss fasste, sich endgiiltig in Paris
niederzulassen. Bitaubé trat als Ubersetzer der homerischen Epen hervor und lieferte daneben
zwei eigenstindige Beitrige zum Genre Epos: den offenbar auf geringes Publikumsinteres-
se stoflenden Guillaume (1773), der den Freiheitskampf der Niederlande unter Wilhelm 1.
von Oranien gegen die Spanier zum Thema hat, sowie den im Gegensatz dazu erfolgreichen,
erstmals 1767 erschienenen, mehrfach aufgelegten und sogar ins Englische und Armenische
tibersetzten Joseph.”!

Letzteres Epos, abgefasst in gehobener dichterischer Prosa (,une prose soutenue, qui retrace
quelques unes des couleurs de la poésie®, S. 7) entnimmt seinen Stoff dem biblischen Buch
Genesis und erzihlt, wie der von seinen Briidern an Hindler verkaufte Josef, der Lieblings-
sohn Jakobs, in Agypten am Hof des Pharaos vom Sklaven zum héchsten Wiirdentriger auf-
steigt und wie Josef, als eine Hungersnot seine Briider zum Getreidekauf nach Agypten fiihrt,
schliefflich mit seiner Familie wieder vereint wird. Obwohl Bitaubé bei der Gestaltung des
Stoffes Konventionen des antiken Epos aufgreift, z. B. den Musenanruf in Form einer nun
an Moses gerichteten Bitte um Inspiration durch ,gottliches Feuer (,Que le feu divin qui

251 Grundlegende Informationen zu Autor und Epos siche Logé sowie Dictionnaire biographique des protestants fran¢ais, Band 1,
2015, S. 310 (Viviane Prest).

tembrasa passe dans mon esprit et dans mon ceeur!, S. 23), prisentiert er letztlich einen Ge-
genentwurf zum antiken Epos und seinem Schwerpunkt auf kriegerischen Heldentaten: Mit
Josef wihlt Bitaubé einen friedliebenden Menschenfreund als Protagonisten, der seine hchste
Erfiillung im Erweisen von Wohltaten findet.

,Lange Zeit", so schreibt Bitaubé gleich zu Beginn des ersten Buches seiner Dichtung mit
Anspielung auf seine Titigkeit als Ubersetzer Homers,

habe ich die kriegerischen Klinge jenes Dichters nachgeahmt, der von den Hohen des
[Musenbergs] Helikon herab ... sowohl den Krieger als auch den, der ihn besingt, mit
Begeisterung entflammt: Heute, beseelt von neuartiger Kiithnheit, [...] ruft und inspiriert
mich ein sanfterer, aber nicht weniger edler Gegenstand.

Long-temps j osai répéter les accords belliqueux du poéte qui, du haut de 'Hélicon ... en-
flamme et le guerrier et celui qui le chante: aujourd’hui, animé d’une audace nouvelle ... un
sujet plus doux, mai non moins noble, m’appelle et m'inspire. (S. 21)

Dieser ,,edle Gegenstand® ist das Lob eines ,,tugendhaften Mannes“ (,,cet homme vertueux®,
S. 21); ein Thema, das laut Bitaubé einen weit unmittelbareren Bezug zur Lebensrealitit des
lesenden Publikums aufweist als Heldentum in der Schlacht:

Wenn ihr euch vom heroischen Schmettern der Trompeten begeistern lasst, das in euren
Ohren den Lirm der Waffen und das Geschrei der Schlachten widerhallen lisst, zu denen
die meisten von euch doch nie gerufen werden, sollten eure Herzen dann unempfinglich
sein fiir die siifle und rithrende Harmonie friedfertiger Tugenden, die auch die euren sein
kénnen?

Enflammés par la trompette héroique, qui fait retentir & votre oreille le fracas des armes,
les cris et les combats, ou, pour la plupart, vous n'étes point appellés, vos ceeurs seroient-ils
insensibles & ’harmonie douce et touchante des vertus pacifiques qui peuvent étre votre
partage? (S. 22)

Letzteres Zitat enthilt mit ,touchant” (,rithrend®) einen Schliisselbegriff fiir die Geisteshal-
tung, von der das Epos durchdrungen ist. Zu den zentralen Eigenschaften des tugendhaften
Menschen, der hier dem Publikum vor Augen gefiihrt und zur Nachahmung empfohlen wird,
gehort nimlich die Empfindsamkeit, die Bereitschaft, sich durch Mitmenschen anriihren zu
lassen, mit ihnen zu fiihlen.
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Ein hervorragendes Beispiel dafiir, wie Bitaubé seinen Stoff unter diesen Gesichtspunkten
von Rithrung und Empfindsamkeit formy, ist die Art und Weise, wie er mit folgendem Satz
aus dem biblischen Bericht verfihrt: ,,Da zogen sie [die Briider] Josef aus der Zisterne heraus
[in der sie ihn zuvor gefangen gehalten hatten] und verkauften ihn fiir zwanzig Silberstiicke
an die Ismaeliter [die Kaufleute, die Josef nach Agypten bringen werden].“ (Genesis 37,11)
Diesen lakonischen Satz, mit dem in der Bibel der gesamte Vorgang des Verkaufs niichtern
und knapp abgehandelt wird, entfaltet Bitaubé zu einer an Gefiihlen tiberbordenden und alle
Sinne in das Gefiihlserleben einbeziehenden Szene, Bestandteil des Berichts iiber sein bisheri-
ges Schicksal, den der Sklave Josef in Agypten der Frau seines Herrn Potifar gibt.

Kaum wird Josef bei Bitaubé aus der Zisterne ans Tageslicht geholt und erfihrt den Plan sei-
ner Briider, appelliert er ihnen gegeniiber an die ,siiflen und heiligen Bande der briiderlichen
Freundschaft“ (,les doux et sacrés liens de 'amitié fraternelle®, S. 89), beschwort die ,,zarte
Freundschaft®, mit denen er selbst ihnen immer begegnet sei (,la tendre amitié que je vous
ai vouée depuis mon enfance®, S. 89) und fleht sie an, sie mégen sich von ,,den Blicken, den
Seufzern und Trinen® eines Bruders erweichen lassen (,,Si les regards, les soupirs, et les pleurs
d’un frere, pouvoient vous attendrir ...%, S. 89). Insbesondere den Bruder Simeon versucht
er mit Umarmung und Zzirtlich flehenden Blicken zu gewinnen. (,Je lui tendois les bras; et
mes regards, en U'implorant, I'assuroient de ma tendresse.“ S. 91) Als sich die Mehrzahl der
Briider und sogar die Kaufleute geriihrt (,touchés” bzw. ,attendris®, S. 91) zeigen und der
Bruder Nephthali sogar Partei fiir Josef ergreift, ist es gerade Simeon, der unnachgiebig daran
festhilt, Josef in die Sklaverei zu verkaufen. Dies hindert freilich den von seinen Gefiihlen
tiberwiltigten Nephthali nicht daran, in die Arme Josefs zu stiirzen, so dass sich beider Trinen
und Schluchzen mischen. (,Nephthali se précipite alors dans mes bras: nous confondons nos
pleurs et nos sanglots.“ 92 f.)

Der diese Episode illustrierende Kupferstich (Kat.-Nr. 32.1) zeigt genau den Moment, in
dem diesem Triumph der Bruderliebe dadurch ein Ende bereitet wird, dass Simeon Nephthali
gewaltsam aus der Umarmung zu 18sen versucht, indem er ihn an den Hiiften fasst und nach
rechts zieht, wihrend links auflen einer der Kaufleute bereits Josefs Arm ergriffen hat und ihn
mit sich zieht. Nicht ganz ungeriihrt scheinen zwei weitere auf dem Kupferstich abgebildete
Briider: der zweite von rechts, der sich an den Oberarm des Bruders rechts aufSen klammert
(der selbst keinerlei Regung zeigt) und den Eindruck erwecke, als kénne er den Anblick des
Abschieds von Josef kaum ertragen, sowie ein Bruder im Hintergrund, der in einer heftigen
Gefiihlsaufwallung beide Arme emporgerissen hat. Uber die Bildunterschrift ,Je te recom-
mende Selima® (,,Ich empfehle Sélima deinem Schutz®) wird ein weiterer anrithrender Inhalt
der Szene zumindest verbal in den Kupferstich einbezogen: Diese Worte Josefs, gerichtet an
seinen mitfithlenden Bruder Nephthali und Zeugnis dafiir, wie der Tugendhafte auch im
eigenen Ungliick an seine Mitmenschen denkt, beziehen sich auf Josefs (im Bibeltext nicht
vorgegebene) Verlobte.

In Anbetracht dessen, wie Bitaubé den Verkauf Josefs an die Ismaeliter mit Gefiihlsiiber-
schwang anreichert, iiberrascht es nicht, dass auch bei der Verfithrung Josefs durch die (hier
Zaluca genannte) Frau des Potifar (Kat.-Nr. 32.2) der trockene biblische Wortlaut nur das
Rohmaterial fiir eine weitere empfindsame Aufwallung darstellt:

An einem solchen Tag kam er [Josef] ins Haus, um seiner Arbeit nachzugehen. Niemand
vom Hausgesinde war anwesend. Da packte sie ihn an seinem Gewande und sagte: Schlaf
mit mir! Er lief§ sein Gewand in ihrer Hand und lief hinaus. (Genesis 38, 11 f.)

Bitaubé verlegt die Szene in Potifars Garten, wo Zaluca sich vor Sehnsucht verzehrend (,lan-
guissament“)*? im Dimmer einer Myrtenlaube (,une lumiére plus tendre que celle de la
lune®) auf weichem Rasen hingebettet liegt (,,un lit d’'un gazon tendre ... tapissoit la terre®),
umgeben von Zephirsliiften (,I'haleine caressante des zéphyrs®) und sanftem Vogelgezwit-
scher (,les oiseaux ... y adoucissoient leurs ramages®). Uber ihr erhebt sich, was man in einem
Garten des alten Agypten kaum erwarten wiirde und eher einem franzosischen Garten des
18. Jahrhunderts gemif ist, eine Marmorgruppe, die Mars und Venus in einer Umarmung
voll Liebesglut und -trunkenheit darstellt (,le marbre peignoit toute 'ardeur et I'ivresse de
leurs transports®) und die auch Zaluca inspiriert: Sie bittet zunichst in einem Gebet an die
Liebesgottin um Erfiillung ihrer Sehnsucht, und als Josef auf der Suche nach einem schattigen
Platz sich der Laube nihert, fordert sie ihn dazu auf, gemeinsam den Géttern nachzueifern.
Josef zeigt sich zwar zunichst durchaus empfinglich fiir die an diesem Ort iibermichtig auf
ihn eindringende ,Sprache der Wolllust“ (,le langage de la volupté se faisoit seul entendre®,
S. 124 £)), doch erweist sich wenig spiter, dass dieser friedliebende, tugendhafte Jiingling nicht
geneigt ist, dem Beispiel eines ehebrecherischen Kriegsgottes (Venus ist die Gattin des Feuer-
gottes Vulkan) zu folgen: Die Erinnerung an die Verlobte Sélima bewegt ihn zur Fluch, bei
der lediglich sein Mantel in den Hinden der verschmihten Zaluca zuriickbleibt.

Der Gegensatz zwischen den beiden ungleichen Paaren dominiert auch den Aufbau des die
Episode illustrierenden Kupferstichs.”® Rechterhand, in einer nach rechts oben gerichteten
Diagonale, das nackte Gotterpaar, die Kérper aneinanderpressend in enger Umarmung, die
freilich eher gymnastisch-spielerisch als leidenschaftlich erscheint; linkerhand, in einer entge-
gengesetzten Diagonale, das Menschenpaar, bei dem der Mann von der Frau heftig wegstrebt
und den linken Arm nach oben reift, um Kérperkontake zu vermeiden, und bei dem auch der
Akt der Entkleidung iiber Ansitze nicht hinauskommt: Josef ist im Begriff, seinen schirpen-
artigen Mantel zu verlieren; bei Zaluca ist eine Brust entbl6f8t, entweder nunmehr funktions-
loser strategischer Bestandteil ihres gescheiterten Verfithrungsversuchs oder zufillig entstande-
ne Unordnung beim Bemiihen, Josef zuriickzuhalten. Mit ihrer Ansiedlung des Liebesdramas
in einem Ambiente aus {ippiger, fontinenartig emporschieflender Vegetation mit skulpturaler

252 Dieses Zitat und die folgenden S. 121 f.

253 In der Bildunterschrift wird das Textzitat verschentlich gekiirzt, so dass die liegende Figur jetzt filschlicherweise als ,Potifar®
(,Putiphar®) bezeichnet wird und nicht, wie im Text vorgegeben, als ,Gattin des Potifar (,I'épouse de Putiphar®, S. 125).
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Anreicherung wirkt die Szene wie ein fernes und auch etwas mattes Echo galanter Parkszenen,
wie sie etwa Jean-Honoré Fragonard in seiner Folge Les progrés de lamour (Fortschritte der
Liebe, 1771/72)%* geschaffen hat, in der Liebe freilich Erfiillung findet.

U

__________#—__._*_________,_
\ 1 { |
I | -

Insgesamt enthilt die hier vorliegende Ausgabe neun Illustrationen von Née nach Marillier,
die bereits in der Ausgabe Geneéve 1777 enthalten waren;* dazu ein Frontispiz mit dem
Portrit des Autors (Charles-Nicolas Cochin nach Augustin de St. Aubin). Bei einem Ver-
gleich mit den Kupferstichen nach Vorlagen von Johann Wilhelm Meil, die erstmals in
der Berliner Erstausgabe des joseph von 1767 enthalten waren, ergeben sich insbesondere
zu Beginn der beiden Serien einige Ubereinstimmungen, was die Auswahl der illustrierten
Szenen und die Figurendisposition betrifft. Die Rahmen auf den Marillier-Née-Illustratio-
nen wirken fast etwas zu massiv fiir die kleinteiligen figuralen Szenen, doch fiigen sich die
Rechtecke des Kupferstichs und die Rechtecke des Satzspiegels auf den Textseiten zu einem
harmonischen Gegeniiber. Asthetisch von Vorteil ist im Exemplar der Oettingen-Wallerstein-
schen Bibliothek der breite Rand um Text und Bild, vermutlich dem Umstand zu verdan-
ken, dass das Buch bis ins 20. Jahrhundert hinein nur mit einem Interimseinband versehen
war. Ebenfalls in der Oettingen-Wallersteinschen Bibliothek vorhanden ist eine im selben
Jahr 1786 von Didot I'ainé gedruckte und als fiinfte Auflage bezeichnete Ausgabe, in der
auf den Kupferstichen aufgrund des kleineren Buchformats die duf8ersten, mit vertikaler Pa-
rallelschraffur gefiillten Rahmenleisten getilgt wurden (02/111.11.8.232).
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255 Cohen/Ricci, Sp. 153. Kat.-Nr. 32.2
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Kat.-Nr. 33

Claude-Joseph Dorat:

Lettres en vers, et ceuvres mélées ... Tome premier
A Paris, chez Sebastian Jorry, 1767
02/111.11.8.1467-3

Kupfertitel (80 x 121 mm)

Joseph de Longueil (1730 Givet oder Lille - 1792 Paris [?]) nach einer Vorlage von
Charles-Dominique-Joseph Eisen (1720 Valenciennes - 1778 Briissel)

bez.: Ch. Eisen inv. et del.; de Longueil sculp. 1766

Kat.-Nr. 34

Claude-Joseph Dorat:

Fables nouvelles

A La Haye, et se trouve a Paris, chez Delalain, 1773 [1775/76]*° (2 Binde)
02/111.11.8.1467-1 und -2

Kupfertitel zu Band 2 (84 x 139 mm)

Emmanuel-Jean-Népomucéne de Ghendt (1738 Sint-Niklaas - 1815 Paris) nach einer
Vorlage von Clément-Pierre Marillier (1740 Dijon - 1808 Beaulieu)

bez.: C. P Marillier inv.; E. De Ghendt sculp.

Claude-Joseph Dorat (1734 Paris - 1780 ebd.) sollte urspriinglich die juristische Laufbahn
einschlagen, trat dann aber in Kriegsdienste (worauf die Titelseiten seiner Werke gelegent-
lich mit der Angabe ,,ci-devant Mousquetaire® hinweisen) und widmete sich schliefllich ganz
seinen literarischen Neigungen. In erster Linie wollte er sich einen Namen als Dramatiker
machen und konnte auf diesem Gebiet auch gewisse Erfolge verbuchen, z. B. 1773, als an der
Comédie Frangaise an einem einzigen Tag seine Tragddie Régulus und seine Komédie La fein-
te par amour aufgefithrt wurden. Daneben machen Versdichtungen unterschiedlicher Linge

einen GrofSteil seines Schaffens aus.?”

Die Leichtigkeit, mit der Dorat seine hiufig nicht gerade tiefgriindigen Verse aus der Feder
flossen und mit der er unermiidlich ein Buch nach dem anderen verdéffentlichte, riefen zahl-

256 Zur Datierung siehe Griffiths 2008, S. 266.

257  Grundlegende Informationen zu Dorat bei Hallowell.

reiche zeitgendssische Kritiker auf den Plan, so dass die Schmihung Dorats, wie es Griffiths
einmal ausdriickte, zu einem ,beliebten Zeitvertreib unter Literaten® wurde.?”® Wenn Dorat
in einer seiner Fabeln (Buch 1, Fabel 18) den vergebens zum Flug ansetzenden Straufl mit
dem von der Inspiration im Stich gelassenen Dichter vergleicht, so kann man sich gut vor-
stellen, dass boshafte Zungen dies als ein unfreiwilliges Selbstportrit des Verfassers deuteten.
Uber mangelnden Absatz seiner Schriften konnte sich Dorat freilich nicht beklagen, und
dass er den Geschmack bestimmter Leserkreise traf, dokumentiert sich auch in Nachdrucken
auflerhalb Frankreichs und Ubersetzungen; zum Bestand der Oettingen-Wallersteinschen
Bibliothek etwa gehéren auch zwei derartige in den 1760er Jahren in Augsburg gedruckte
Bindchen.?’

Was die in Paris gedruckten Originalausgaben Dorat’scher Werke in der Oettingen-Waller-
steinschen Bibliothek angeht, so ist in erster Linie eine unter der Signatur 02/111.11.8.1467
aufgestellte Sammlung zu nennen, deren siebzehn (den Katalogen des 19. Jahrhunderts zufol-
ge urspriinglich achtzehn) Binde aus den Jahren 1767-1779 datieren und keine fortlaufen-
de Zihlung im Sinne einer von Anfang an als zusammengehérig konzipierten Werkausgabe
aufweisen, die aber im Hinblick auf das Einbandleder, die Gestaltung des Buchriickens mit
goldgeprigter Beschriftung und Ornamentik, den Goldschnitt und das als Vorsatz verwendete
Buntpapier einheitlich gestaltet sind. Wahrscheinlich handelt es sich um eine jener Verleger-
serien von Dorats Werken, die iiber seinen Tod hinaus in grofler Variationsbreite auf den
Marke gebracht wurden und in denen die Illustrationen zuletzt auf stark abgenutzte Druck-
platten schliefen lassen. Auch in der Serie der Oettingen-Wallersteinschen Bibliothek macht
sich diesbeziiglich teilweise Qualititsverlust bemerkbar.

Dass alle siebzehn Binde dieser Sammlung in unterschiedlichem Umfang mit ganzseitigen
[lustrationen und Vignetten namhafter Kiinstler ausgestattet sind, iiberrascht nicht weiter,
gehoren Illustrationen ab dem Jahr 1763 doch zur Standardausstattung von Dorats Publikati-
onen; angefertigt in den ersten Jahren nach Vorlagen von Eisen, nach 1770 dann, vermutlich
wegen Eisens Siumigkeit im Zusammenhang mit Les baisers, vorwiegend nach Vorlagen von
Marillier. Auch diese Vorliebe Dorats fiir Bilderschmuck rief seine Kritiker auf den Plan: Bald
wurden die Illustrationen als unangemessener Aufwand verurteilt; bald argwohnte man, dass
seine Werke ohne diese Beigabe kaum verkiuflich wiren. Dieser Dichter, so der Abbé Ferdin-
ando Galiani in einem gern zitierten Bonmot, ,rettet sich von einem Kupferstich zum nichs-
ten davor, Schiffbruch zu erleiden.” (,Ce poete se sauve de naufrage de planche en planche®;
genutzt wird hier die Doppelbedeutung von frz. planche: Bildtafel® oder ,Planke’).>®

258  Griffiths 2008, S. 265: ,,Being rude about Dorat became one of the favoured literary pastimes of the day.”

259 Recucil de lettres héroiques, Auguste: Stagé, 1767 (02/I11.11.8.1375; ohne Nennung des Verfassers); Heroische Briefe des Barne-
velts an den Truman, und der Zeila an den Valcour, Augsburg: Stage, 1766 (02/I11.11.8.1376; iibersetzt vermutlich von Paul
von Stetten). Zu dem eine franzdsische Vorlage kopierenden Kupferstich in letzterem Druck siehe Stoll 2002, Kat.-Nr. 23,
S.90-93.

260 Correspondance, Band 6, 1878, S. 469 (15. Januar 1766).
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Die bedeutendsten von Werken Dorats inspirierten Serien, zugleich Hauptwerke der franzo-
sischen Illustrationskunst des 18. Jahrhunderts, sind die 45 Vignetten Eisens und Marilliers
fiir Les baisers (1770) sowie die knapp 200 Vignetten Marilliers fiir die zweibindigen Fables.
Wihrend die Fables in der Werkzusammenstellung der Oettingen-Wallersteinschen Biblio-
thek unter der Signatur 02/111.11.8.1467 nach wie vor vorhanden sind (Kat.-Nr. 34), diirfte
es sich bei dem dort heute fehlenden achtzehnten Band um das Exemplar von Les baisers
handeln, das bei der Karl & Faber-Auktion XIII (24.-26. November 1936) als Nr. 390 zum
Aufruf kam; der Einband dieses Exemplars entsprach der Beschreibung im Katalog zufolge

jedenfalls den Einbinden der anderen unter dieser Signatur aufgestellten Biicher.?!

Neben den Vignetten fesselt beim Blittern in den Dorat-Binden der Oettingen-Wallerstein-
schen Bibliothek noch ein anderer Bildtyp, fiir den Dorat eine gewisse Vorliebe gehegt ha-
ben muss, da er hiufig wiederkehrt und dabei fantasievoll variiert wird. Dieser Bildtyp ist
zwischen Frontispiz und Kupfertitel angesiedelt: Er benennt, hiufig verkiirzt, den Titel des
Buches, vielleicht noch den Autor, verzichtet ansonsten aber auf bibliographische Angaben,
namentlich das Impressum; erfiillt damit also die Funktion einer Titelseite nur unzureichend
und wird dementsprechend oft auch von einer typographischen Titelseite begleitet. Wesent-
lich mehr Raum als die Angaben zum Buch nimmt die bildliche Darstellung ein, die zwar
stets einen Bezug zum Buch aufweist, bei der mitunter aber der dekorativ-ornamentale Cha-
rakeer iiberwiegt.

Kat.-Nr. 33 und 34 zeigen zwei Varianten dieses Bildtyps. Kat.-Nr. 33 gehort zu einem Buch
mit einer Reihe der damals sehr beliebten, sich an Ovids Heroides orientierenden Versbriefe, fiir
die der Autor in die Rolle einer mythologischen, einer historischen oder einer der zeitgendssi-
schen Literatur entnommenen Figur schliipfte, mit besonders hiufigem Riickgriff auf berithmte
Liebespaare (im vorliegenden Fall z. B. Hero und Leander oder Abaelard und Héloise). Auf dem
Kupfertitel enthalten die fiinf Ovalfelder teilweise an Vignetten im Buchinneren angelehnte
Darstellungen zu einzelnen Briefen, so dass sich eine Art bildliches Teilinhaltsverzeichnis er-
gibt. Doch wird das Gesamterscheinungsbild wesentlich stirker geprigt von dem die fiinf Ovale
zusammenbindenden, aus kiinstlichen und pflanzlichen Elementen bestehenden dekorativen
Gebilde, das, je linger man es betrachtet, als ein zu Ehren der Liebe errichteter Altar anmutet:
ein mensaartiger, dynamisch gekurvter Unterbau, der reichen Gebrauch macht von den fiir das
Rokoko charakteristischen C-Spangen und mit den Attributen Amors geschmiicke ist (Fackel,
Kdcher mit Pfeilen, Bogen); auf diesem ein tabernakeldhnlicher, die Liebesdichtung symboli-
sierender Aufbau, bestehend aus einer Lyra und einem Paar schnibelnder Tauben, ein profanes
Aquivalent zu dem hiufig auf Tabernakeln platzierten Christussymbol des Pelikans, der mit
seinem Blut seine Jungen trinke; das Ganze iiberwdlbt von einem aus Zweigen, Festons und
Girlanden gebildeten Bogen, an dem die Ovale befestigt sind und der seinerseits wegen seiner
Labilitdt der Stiitze bedarf und an der Hintergrundwand befestigt ist.

261 ,Marmoriertes Kalbsleder der Zeit mit vergoldeten Linien, Stehkanten- und Riickenvergoldung® (S. 58; Abkiirzungen aufge-
lost).

Da der Altaraufbau in der Randzone konsequent die Illusion eines dreidimensionalen Arte-
fakts anstrebt, wiirde man zunichst erwarten, dass der von dem Bogen umschlossene mitt-
lere Bereich, der Platz des Altarbildes gewissermaflen, so gefiillt wird, dass sich diese Illusion
fortsetzt; dass hier also Trigermaterial fiir den Schriftzug des Titels suggeriert wird. Doch
unterbleibt eine solche Fiillung; vielmehr ergibt sich hier eine eigentiimliche ,Leerstelle’, die
zunichst einmal dafiir sorgt, dass der von einem Glorienschein mit quasi-sakraler Aura umge-
bene Liebestabernakel umso besser zur Geltung kommt. Es kénnte sich bei dieser ,Leerstelle’
um einen innerhalb der Welt des Bildes angesiedelten, lichtdurchfluteten Raum handeln,
vielleicht der Ausgangspunkt des den Tabernakel umstrahlenden Lichts und der Wolkenbank
auf der Mensa; ein transzendenter Raum, in dem die Gesetze der Physik nicht gelten und da-
mit auch Schrift in der Luft hingen kann. Die ,Leerstelle’ kénnte aber auch gedeutet werden
als Durchblick auf den Papieruntergrund, womit der Schriftzug dann als das zu verstehen
wire, was er tatsichlich ist, nimlich etwas auf das Papier Gedrucktes. Bei einer solchen Sicht
erscheint auch das rechteckig gerahmte Bild des gesamten Altaraufbaus mit der Aussparung
in der Mitte, obwohl es Riumlichkeit vortiuscht, als etwas Flichenhaftes: eine rechteckige
Fliche, die auf das Papier appliziert wurde, nachdem in der Mitte ein Stiick herausgeschnitten
wurde.

Zweifellos als Papieruntergrund zu deuten ist das, was auf dem Kupfertitel zu Band 2 der Fab-
Jes (Kat.-Nr. 34) durch den sehr plastisch gestalteten Rahmen hindurch sichtbar ist. Der Reiz
dieser Darstellung beruht damit in besonderem Maf§ auf der Spannung zwischen der in ihrer
Flichenhaftigkeit zu Bewusstsein gebrachten Buchseite und der Suggestion eines dreidimen-
sionalen Objekts. Beziige zum Buchinhalt werden durch die Vogel hergestellt, die auf den an
der oberen Rahmenleiste befestigten Festons sitzen, sowie durch die Tierkdpfe (darunter ein
Schafbock mit dekorativ gewellten Hornern) und den Spiegel, die an dem kartuschenartigen
Gebilde unten angebracht sind. Indem die drei oberen Tierkdpfe mit ihren leeren Augen-
héhlen als Masken wiedergegeben sind, verbildlichen sie zusammen mit dem von einem
Strahlenkranz umgebenen Spiegel die Aussage, dass die Fabel Wahrheiten nicht unmittelbar,
sondern maskiert ausspricht. In diesem Sinn duflert sich auch in der Fabel 1 in Buch 1 (,La
Fable et la Verité® - ,Die Fabel und die Wahrheit®) die Personifikation der Fabel, wenn sie sich
mit folgenden Worten an die Personifikation der Wahrheit wendet:

Dein Spiegel zum Beispiel ist ein ganz fiirchterliches Utensil,
Die Schwiche fiirchtet ihn, die Eigenliebe zerbricht ihn;

Ich hingegen, ich bewirke Besserung, indem ich zerstreue;
Du gibst die zu lernende Lektion vor, und ich verkleide sie.

Ton miroir, par exemple, est un meuble effrayant;
La foiblesse le craint, 'amour-propre le brise;
Moi, je corrige en égaiant;

Tu montres la legon, & moi, je la déguise. (S. 2)
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Bei den beiden Knaben mit den volumingsen Gebinden aus Eichengeist (links) bzw. Schilf
(rechts) denkt man zunichst an die auch in La Fontaines beriihmter Sammlung enthaltene
Fabel, in der ein Sturm eine Eiche fillt, wohingegen er dem sich neigenden Schilfrohr nichts
anhaben kann. Doch kehrt diese bekannte Fabel bei Dorat nicht wieder; und wihrend die
Eiche in zweti seiner Fabeln eine Rolle spielt (Buch 3, Fabel 16; Buch 4, Fabel 6), taucht Schilf
bei ihm nirgends auf, so dass der Grund fiir die Wahl dieses Motivs auf dem Kupfertitel unklar

bleibt.
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Kat.-Nr. 35

Edme-Louis Billardon de Sauvigny:

Linnocence du premier dge en France, ou Histoire amoureuse de Pierre le long et de Blanche
Bazu; suivi de La rose ou La féte de Salency. Nouvelle édition considérablement augmentée
A Paris, chez Ruault, 1778

02/111.11.8.1748

[lustration zu La rose ou La féte de Salency (bei S. 133; 98 x 132 mm)
Jean-Michel Moreau (M. le jeune; 1741 Paris - 1814 ebd.) nach einer Vorlage von
Jean-Baptiste Greuze (1725 Tournus - 1805 Paris)

bez.: J. B. Greuze inv. 1768; J. M. Moreau le J sculp.

Das im Titel der hier illustrierten Erzihlung genannte ,Fest von Salency” wurde angeblich
von dem um die Mitte des 5. Jahrhunderts in diesem nordfranzssischen Ort geborenen hei-
ligen Bischof Medardus begriindet und bestand darin, dass jihrlich ein sich durch besondere
Tugend auszeichnendes Midchen mit Rosen bekrént wurde. Dass dieses ,,Rosenmidchen®
(»rosiere”) von Salency in den 1760er Jahren zu literarischen Ehren gelangte und im Oktober
1769 sogar ein aus der Musik mehrerer Komponisten zusammengesetztes Pasticcio La rosié-
re de Salenci in Fontainebleau aufgefiihrt wurde (weitere dramatische Bearbeitungen sollten
folgen), kommentierte der in Paris lebende Literat und Diplomat Friedrich Melchior von
Grimm in der Correspondance littéraire, philosophique et critique am 1. November 1769 mit

beiflendem Spott:

Das Rosenmidchen von Salency ist eine von den Personen, die mir seit einigen Jahren
groften Verdruss bereiten. Ich weif8 nicht, wie sie es geschafft hat, sich mit einem Male und
mit solchem Aufsehen der Vergessenheit zu entreiffen, in die sie ungefihr 1200 Jahre lang
gehiille war; aber seit drei oder vier Jahren richt sie sich griindlich dafiir, und man kann
nicht leugnen, [dass] ... das Rosenmidchen dieses Dorfes eine der beriihmeesten Person-
lichkeiten unserer Tage ist.

La rosiére de Salency est une des personnes a laquelle je dois le plus d’ennui depuis quelques
années. Je ne sais comment elle a fait pour se tirer d’'un coup et avec tant d’éclat de I'obscu-
rité dans laquelle elle est restée ensevelie pendant environs douze cent ans; mais depuis trois
ou quatre ans elle a bien pris sa revanche, et 'on ne peut se dissimuler [que] ... la rosi¢re de

ce village est un des plus illustres personnages de nos jours.**

262 Correspondance, Band 8, 1879 [1968], S. 355.

Elie-Catherine Fréron behauptet 1774 in einem Beitrag der von ihm herausgegebenen Zeit-
schrift Lannée littéraire, er sei es gewesen, der dafiir gesorgt habe, dass das Rosenmidchen seit
einiger Zeit ,,in Versen, in Prosa, auf unseren Theatern, in unseren Liedern, in unseren Roma-
nen etc.” gefeiert werde, und zwar durch seinen 1766 in derselben Zeitschrift erschienenen
Bericht tiber den Brauch. (,,Cette institution ... a été, depuis que je I'ai fait connoitre, célébrée
en vers, en prose, sur nos Théatres, dans nos chansons, dans nos Romans, &c.“ S. 339) 2%

Einen Beitrag zu dieser unvermittelt einsetzenden Popularitit leistete im selben Jahr 1766
auch die heute vor allem noch wegen ihres pidagogischen Schrifttums bekannte Stépha-
nie-Félicité de Genlis.”** Als sie von der Kronungszeremonie in dem unweit von Genlis, dem
Anwesen ihres Gatten, gelegenen Salency erfuhr, war ihr Interesse geweckt und sie beschloss,
daran teilzunehmen, obwohl der ihr Bericht erstattende Beamte den Brauch als kindisch und
eines aufgeklirten Jahrhunderts unwiirdig abtat. (,Il est étonnant que dans un siécle aussi
éclairé que le nétre, on n'ait pas aboli une [telle] puérilité“).”® Sowohl Madame de Genlis
als auch die, die mit ihr den Ausflug nach Salency unternahmen, fanden freilich grofles Ge-
fallen an dem Fest; und einige von ihnen verarbeiteten das Erlebnis auch literarisch: Mon-
sieur de Genlis verfasste Couplets, die im Mercure de France abgedruckt wurden, Madame
ein fiir die Jugend gedachtes Theaterstiick, das spiter in ihre Sammlung 7héitre i [usage des
Jjeunes personnes (Band 4, 1780) aufgenommen wurde; der ebenfalls zu den Ausfliiglern geho-
rende Billardon de Sauvigny (gestorben 1812 Paris)**® schliefilich schrieb La rose ou La féte
de Salency, den hier vorliegenden ,kleinen pastoralen Roman® (,un petit Roman pastoral®,
S. 132), den er Madame de Genlis widmete.

Er veroffentlichte ihn erstmals 1768 zusammen mit Lisle Ouessant, 1770 separat, 1778 dann
zusammen mit Histoire amoureuse de Pierre Le Long (erstmals erschienen 1765);* alles Erzih-
lungen, die in einer Mischung aus Rousseau-Verehrung und priromantischer Attitiide dem
Ideal urspriinglich-natiirlichen Empfindens in vergangenen Jahrhunderten und abgelegenen
Landstrichen nachspiiren und die Sauvigny deswegen unter dem Titel L’ innocence du premier
dge en France (Die Unschuld des ersten Zeitalters in Frankreich) zusammenfasste. Bezeichnend
fiir die hier zu Tage tretende Geisteshaltung ist die einem Musenanruf vergleichbare Beschwd-
rung der Empfindsamkeit ganz zu Beginn von La féte de Salency:

263 Lannée littéraire, 1774, Band 8, S. 339-353: , Lettre XV. Plaidoyer en faveur de la Rosi¢re*; 1766, Band 4, S. 217-224: ,Lettre
X. La Féte de la Rose“. Zu Fréron siche auch Kat.-Nr. 50.1; zu seiner Zeitschrift Kat.-Nr. 50.3.

264 In Lannée littéraire, 1766, Band 4, folgt auf ,Lettre X. La Féte de la Rose® ein Brief (S. 224-229), dessen anonymer Schreiber
angibt, in ,diesem Jahr® (,cette année®, S. 225) der Zeremonie beigewohnt zu haben; unter den Anwesenden erwihnt er auch
Madame de Genlis und ihre Begleitung.

265 Genlis 1825, S. 247 ff.

266 Die Angaben zum Geburtsjahr variieren: um 1730, 1734, 1736, 1738. Grundlegende Informationen zu Billardon bei Bren-
ner und im Artikel von Michel Gilot in: Dictionnaire des journalistes (1600-1789),
heep://dictionnaire-journalistes.gazettes18e.fr/journaliste/076-edme-billardon-de-sauvigny (letzter Abruf 30.01.2018).

267 Die Existenz dieser letzteren Kombination mit dem Impressum 1774 bediirfte einer niheren Uberpriifung.
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Du, deren unverbildete Stimme weniger zwischen vergoldeten Wandtifelungen als unter
mit Stroh bedeckten Dichern zu vernechmen ist! Du, die du mich oft dazu gebracht hast,
mit zirtlicher Anteilnahme die Miihen und Freuden des Landvolks zu betrachten! O du
rithrende Empfindsamkeit ... komm, du bist es, die ich flehentlich herbeibitte! Komm,
verleihe dem von mir Geschriebenen deine Aufrichtigkeit und deinen Zauber.

Toi, dont la voix ingénue se fait moins entendre sous les lambris dorés que sous les toits cou-
verts de chaume! Toi, qui m’as fait contempler souvent avec un si tendre intérét, les travaux,
& les plaisirs des habitans des campagnes! O touchante sensibilité ... viens, cest toi que
j’implore! viens, préte & mes écrits ta candeur & tes charmes. (S.133 f.)

Die abgebildete Illustration (Kat.-Nr. 35; siehe auch die Abb. S. 2) zeigt den Kulminations-
punke der in der Regierungszeit Ludwigs XIII. (1610-1643) angesiedelten Handlung, zu der
sich Sauvigny durch den Brauch des Rosenfestes anregen lieff. Es kommt dabei zu der nicht
unbedingt den Rollenklischees der damaligen Zeit entsprechenden Konstellation, dass, als
ein Liebespaar in krisenhaft zugespitzter Situation in hdchste Bedringnis gerit, der Mann in
Ohnmacht fillt und die Frau sich heldenhaft zu ihrer Liebe bekennt. Herbeigefithre wird die
Krise dadurch, dass ein Rosenmidchen seinen Gatten laut Gesetz nur aus der Dorfgemein-
schaft wihlen darf, dass die tugendhafte Emée aber, die von den Dorfiltesten (einige von
ihnen links auf8en im Bild erkennbar) dieses Mal fiir die Ehrung vorgesehen ist, den aus dem
Nachbardorf stammenden Bazile liebt. Kaum hat nun der Dorfgeistliche von seinem Podest
aus (ebenfalls links im Bild) Emée den Kranz gereicht und sie nochmals an das damit verbun-
dene Gebot erinnert, als der sich unter den Zuschauern befindende Bazile, der Emée nun fiir
sich verloren glaubt, leblos zusammenbricht.

Den Mittelpunkt der Figurengruppe rechts bilden der ohnmichtige Bazile sowie Emée, die
bestiirzt an seine Seite geeilt ist und, als sie vermeint, seinen Herzschlag nicht mehr ertasten zu
kénnen, sich die Krone vom Kopf reifft und die Ehrung zuriickweist, die, wie sie glaubr, fiir
den Tod des Geliebten verantwortlich ist. ,Das ist nicht mehr die so milde und schiichterne
Emee*, kommentiert der Erzihler diesen fiir die Umstehenden iiberraschenden Gefiihlsaus-
bruch: ,Das ist eine Liebende, hingerissen vom Schrecken und von ihren Gefiihlen.“ (,Ce
west plus cette Emée si modérée, si timide. C'est une amante effrayée, transportée. S. 226)
Freilich stellt sich schnell heraus, dass Bazile nur ohnmichtig war, und die von rechts ins Bild
dringenden Reiter mit der Fahne kiindigen bereits die Ankunft des Marquis de Gordes an,
der auf koniglichen Befehl an der Krénungszeremonie teilnehmen soll und das Geschick des
Liebespaares zum Guten wenden wird: Er fordert die Einwohner dazu auf, einen tugend-
haften Menschen wie Bazile, auch wenn er nicht aus Salency stammyt, in ihre Gemeinschaft
aufzunehmen. (,S’il nest pas de Salency, il a merité d’en étre. Un homme vertueux doit-il étre

étranger parmi vous?“ S. 228)

T B Greuse wme . . T Morean le TE Sy

Kat.-Nr. 35
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Jean-Michel Moreau, einer der wichtigsten Vorlagenzeichner fiir Buchillustrationen seiner
Zeit, beschrinkte sich bei diesem Blatt auf die Rolle des Kupferstechers. Die Vorzeichnung
stammt von dem zeitweise sehr erfolgreichen Maler Jean-Baptiste Greuze, der zwar groflen
Wert darauf legte, dass seine Gemilde iiber druckgraphische Vervielfiltigung verbreitet wur-
den, der sich aber nur in einigen wenigen Fillen an Buchillustrationen beteiligte.*® Im Rah-
men seiner Unmutsduflerung iiber das Rosenmidchen, aus der bereits oben zitiert wurde,
befand Grimm, Greuze hitte sich auch anlisslich von Sauvignys La féte de Salency nicht auf
das seiner Meinung nach minderwertige Genre der Buchillustration einlassen sollen. Er legt
seine Worte einem ,,armen Ahnungslosen in den Mund; doch besteht kein Zweifel, dass er
sich dieser Figur als Sprachrohr bedient:

Mein armer Ahnungsloser antwortet ... dass er sehr verirgert dariiber ist, dass sein Freund
Greuze seine Zeit damit verliert, den Gravelot oder den Charles Eisen®® zu spielen und
nicht den Greuze; dass er diese diirftigen Sachen sicher besser machen wird als die anderen
Bildermacher fiir Biicher; aber dass die Angewohnheit, solche Kleinigkeiten zu machen,
sehr schnell den Stil eines Kiinstlers verdirbt; dass diese Kleinigkeiten und die Verbissenheit,
mit der Biicher bebildert werden, den Kiinsten in Frankreich schaden, eben weil die Kiinst-
ler auf diese Weise viel Geld in kurzer Zeit verdienen kdnnen.

Mon malheureux ignorant répond ... quil est assez fiché que son ami Greuze perde son
temps 2 faire le Gravelot ou le Charles Eisen au lieu de faire le Greuze; qu'il fera sans doute
ces pauvretés mieux que les autres faiseurs de dessin pour livres; mais que 'habitude de
faire de pareilles minuties gate bien vite le style d’un artiste; que ces minuties et la fureur de
mettre des images dans les livres perdront les arts en France, précisément parce qu’elles font
gagner aux artistes beaucoup d’argent en peu de temps.”’”

Was die dargestellte Situation angeht, fiigt sich die Illustration zu La Féte de Salency frei-
lich bestens in Greuzes Schaffen, und wenn Sauvigny im Rahmen seiner iiberschwinglichen
Danksagung an Greuze (,,Je me félicite d’avoir echauffé son genie®) betont, wie wiirdig das
Thema des Rosenfestes seines Zeichenstifts sei (,si digne de son Crayon®, S. 122),%! so ist
das nicht nur eine Floskel. Greuze verdankt nimlich einen wesentlichen Teil seines zeitgenos-
sischen Ruhmes eben solchen hochgradig emotional aufgeladenen Sittenbildern, hiufig in
lindlichem Ambiente angesiedelt, die das Publikum sowohl beriihren als auch zu moralischer
Reflexion anregen sollen, indem sie Exempel tugendhaften oder verwerflichen Verhaltens vor
Augen fithren. Ein bezeichnendes Beispiel hierfiir ist etwa das 1763 im Salon, der Ausstellung
der kéniglichen Kunstakademie, gezeigte Gemilde mit dem von seiner Familie liebevoll um-

268 Zu Greuze siehe insbesondere Barker.

269  Zwei der wichtigsten auf Buchillustration spezialisierten Kiinstler der Zeit.

270  Correspondance, Band 8, 1879 [1968], S. 356.

271  Es handelt sich bei diesem Dank um eine Anmerkung im Widmungsbrief an Madame de Genlis.

sorgten bettldgerigen Mann (La piété filiale),*’*

auf die ,,moralische Malkunst“ (,la peinture morale anstimmt und diejenigen verwiinscht,
die ein solches Bild kaltbliitig und ungeriihrt betrachten kénnen. (,Malheur a celui qui peut
le [tableau] considérer un moment de sang-froid.*)*’

angesichts dessen Diderot eine Lobeshymne
73

Mit diesem Bild und anderen moralischen Sujets Greuzes teilt die Illustration zu La fére de
Salency auch die Arc und Weise, wie Greuze sich nicht auf ein zentrales Moment mit wenigen
Protagonisten beschrinke, sondern seine Kompositionen durch den Einbezug zahlreicher
Personen stark in die Breite entwickelt, so dass gewissermaflen Bilderfriese entstehen, die
vom Auge des Betrachters geduldig erwandert werden wollen. Einbezogen werden dabei auch
cher peripher Beteiligte, die mitunter als anekdotische Zutat einen heiteren Kontrapunke in
eine an sich ernste Situation einbringen, wie z. B. die beiden Kinder mit dem Hiindchen im
Vordergrund der Salency-Illustration. Die Beibehaltung dieser Kompositionsweise trotz des
durch das Buch vorgegebenen Hochformats hat allerdings zur Folge, dass nur etwa die Hilfte
der zur Verfiigung stehenden Bildfliche fiir die Darstellung des Geschehens genutzt werden
kann, was eine ausgesprochene Kleinteiligkeit bewirkt und auf Kosten der Lesbarkeit der
Abbildung geht. Der Zugewinn an Atmosphire, den die iippige Baumkrone und der weite
Himmel in der figural nicht nutzbaren oberen Bildhilfte mit sich bringen, kann diesen Nach-
teil nicht ganz kompensieren.

Dass Greuze seine moralische Kunst nicht hiufiger im Rahmen der Buchillustration prakti-
zierte, ist insofern geradezu erstaunlich, als er des 6fteren mehreeilige Bilderzihlungen schuf
bzw. plante. So zeigte er etwa im Salon von 1765 zwei Zeichnungen zum Thema des undank-
baren Sohns, der zunichst in den Krieg zieht und seinen alten Vater im Stich ldsst (Le fils in-
grat), spiter dann als Invalide zuriickkehrt und den Vater auf dem Totenbett vorfindet (ZLe fils
puni);”” Zeichnungen, die Diderot damit kommentiert, dass man aus solchen Begebenheiten
leicht einen Roman machen kénnte (,des événements d’aprés lesquels il seroit facile de faire
un roman®).”’® Das nachdriicklichste Dokument fiir derartige narrative Ambitionen Greuzes
ist ein an William Hogarths Serie Industry and Idleness erinnerndes Manuskript Bazile er Thi-
bault, das 26 Stationen zweier kontrirer, einmal durch Tugend, das andere Mal durch Laster
geprigter Lebensliufe skizziert, die freilich nur zu einem geringen Teil in Bilder umgesetzt
wurden.?””” Ob es etwas besagt, dass sowohl Greuzes Tugendheld als auch Sauvignys minnliche
Hauptfigur den Namen Bazile erhalten haben, mag an anderer Stelle geklirt werden.

272 St. Petersburg, Eremitage.

273 Diderot 1967 ff., Band 1, 2. Aufl., 1975, S. 233.
274 Diderot 1967 ff., Band 1, 2. Aufl., 1975, S. 236.
275 Lille, Musée des Beaux-Arts.

276 Diderot 1967 ff., Band 2, 2. Aufl., 1979, S. 144.
277 Kavanagh, S. 259 ff.
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Baccon vermutet, Greuze habe 1768 die Illustration zu La féte de Salency und ebenso ein
Jahr spiter das Frontispiz zur Erzihlung Sephronie von Francoise-Albine Benoist nicht zu-
letzt angefertigt, um ,6ffentlich prisent zu bleiben, nachdem ihm die Académie 1767 nicht
erlaubt hatte, im Salon auszustellen.”’® (Einen weiteren Beitrag zur Buchillustration lieferte
Greuze mit einer Vorzeichnung zu der 1773 erschienenen Ausgabe des Orlando furioso; vgl.
Kat.-Nr. 7.) Grund fiir die Verbannung aus dem Salon war, dass Greuze es bisher versiumt
hatte, sein Aufnahmestiick fiir die Académie einzureichen; und so beschiftigte er sich in den
Jahren, in die sein lindliches Sittenbild des Rosenfestes fillt, auch besonders intensiv mit
der Historienmalerei, mit der er die Académie zu beeindrucken gedachte. 1769 schliefSlich
reichte er ein Gemilde zu einer eher obskuren Begebenheit der antiken Geschichte ein: Kaiser
Septimius Severus macht seinem Sohn Caracalla Vorwiirfe, nachdem dieser seine Ermordung
plante.””” Das Gemilde erntete allerdings vernichtende Kritik, u. a. auch von Diderot, und
hatte zur Folge, dass Greuze nur als Genremaler in die Académie aufgenommen wurde, was er
als schwere Demiitigung empfand.

278  Allgemeines Kiinstlerlexikon 61 (2009), S. 508.
279  Paris, Musée du Louvre.
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Kat.-Nr. 36

Francois-Thomas-Marie de Baculard d’Arnaud:
Adelson et Salvini. Anecdote anglaise | Nouvelle édition]
A Paris, chez Le Jay, 1772

(aus der Serie Les épreuves du sentiment)

02/111.11.8.1644-2,4

Kat.-Nr. 36.1:
[lustration zu Beginn des Textes (bei S. 3; 91 x 144 mm)
Nach einer Vorlage von Charles-Dominique-Joseph Eisen (1720 Valenciennes - 1778 Briissel)

Kat.-Nr. 36.2:

Schlussvignette (S. 120; 77 x 74 mm)

Jean Massard (M. le pere, 1740 Belléme - 1822 Paris) nach einer Vorlage von
Charles-Dominique-Joseph Eisen (1720 Valenciennes - 1778 Briissel)

bez.: Ch. Eisen inv.; Massard sculp.

Ab 1764 entwickelte Francois-Thomas-Marie de Baculard d’Arnaud (1718 Paris - 1805 ebd.),
einer der meist gelesenen Autoren seiner Zeit, ein Konzept fiir eine neuartige Serie, fiir die er
dann etwa ab 1768 als Gesamttitel Les éprenves du sentiment verwendete (Bewihrungsproben
fiir die Empfindsamkeit; spitere Titelfassung Swuite des épreuves du sentiment).* Die Serie be-
steht aus einzeln verdffentdichten kiirzeren und lingeren Erzihlungen, die in der Regel zuvor
nicht in Zeitschriften erschienen waren; alle in sich abgeschlossen, aber durch Zugehérigkeit
zu einer Serie sowie dhnliche Aufmachung und Ausstattung das Publikum doch dazu animie-
rend, die jeweils neu erschienenen Erzihlungen zu erwerben und zu lesen. Ab den 1770er
Jahren waren die teilweise mehrfach aufgelegten Erzihlungen auch als Binde erhiltich, zu
denen die Verleger die daneben weiterhin separat verkauften Texte zusammenfassten; ein Um-
stand, der dazu beitrigt, dass eine vollstindige bibliographische Dokumentation der Epreuves
ein aufwindiges Unterfangen ist. 1780 erschien mit Amélie die 25. und letzte Erzdhlung. In
der Oettingen-Wallersteinschen Bibliothek sind die Epreuves in einer fiinfbindigen Ausgabe
vorhanden, von denen Band 5 aufgrund des Fehlens von Amélie allerdings unvollstindig ist.

[lustrationen waren in dieser Serie nicht von Anfang an vorgesehen, doch als der Mercure de
France im April 1766 bei der Rezension einer Erzihlung der Serie (Sidnei er Silli) anmerk-
te, Arnaud moge doch, dem Zeitgeschmack folgend, sein schriftstellerisches Talent mit dem
kiinstlerischen Talent eines Eisen oder de Longueil kombinieren (,quil [Arnaud] efit bien

280 Ausfiihrlich zu dieser Serie siehe Astbury, Dawson, A. Martin 1973.

9,281 wurde diese

Anregung unter Hinzuziehung renommierter Kiinstler umgehend aufgegriffen: In der Folge

voulu suivre la mode et associer 2 ses talens ceux des Eisen et des Longueil*

wurden jeder Erzihlung eine ganzseitige, dem Text vorangestellte Illustration sowie je eine
Vignette zu Beginn und zu Ende des Textes beigegeben; die bereits erschienenen Erzihlungen
wurden in Neuauflagen illustriert angeboten.?®? Die Vorlagen lieferte zunichst Eisen; spiter
iibernahmen diese Aufgabe Marillier und (im Falle von Amélie) Le Barbier. Man ist versucht,
das Ausscheiden Eisens aus diesem Projekt mit seinem Ortswechsel nach Briissel (Flucht vor
Gliubigern?) in Verbindung zu bringen; allerdings ist er dort erst ab 1776 dokumentiert
und taucht Marilliers Name bereits 1775 auf Illustrationen zu den Epreuves auf.® Vielleicht
beruht der Wechsel der Zeichner auch auf Eisens notorischer Saumigkeit, seinen Verpflich-
tungen nachzukommen.?*

Es kommt nicht von ungefihr, dass sich unter dem ersten Dutzend Erzihlungen der Serie
mehrere mit englischen Protagonisten und Schauplitzen befinden, die dann im Untertitel als
Lhistoire angloise“, ,,nouvelle angloise“ oder wie im hier in erster Linie interessierenden Fall
von Adelson et Salvini, als ,anecdote anglaise“ bezeichnet werden. Nicht zuletzt unter dem
Einfluss von Samuel Richardsons empfindsamen Romanen hatte sich ndmlich in Frankreich
eine Ansicht herausgebildet, zu der sich auch Arnaud im Vorwort zu den Eprenves bekennt:*%5
Englinder seien zu unmittelbareren, unverfilschteren Gefiihlsiuflerungen in der Lage als die
Franzosen; ihr natiirliches Empfinden habe weniger unter den Zwingen von Gesellschaft und
Schéngeisterei gelitten. (,La nature en Angleterre parait étre plus énergique, plus vraie que
parmi nous [les Francais]; la contagion de la société et du bel-esprit y est moins répandue.”
S. 19) Freilich erginzt Arnaud, dass er sich hierbei nicht auf die den verderblichen Einfliis-
sen der Grof3stadt ausgesetzte Einwohnerschaft Londons beziche, sondern auf die lindliche
Bevélkerung; insbesondere von der lindlich sozialisierten jungen Englinderin schwirmt er
in den héchsten Tonen als einem ,himmlischen Wesen®. (,Une jeune fille Anglaise élévée au
village est une espéce de créature céleste.“ S. 20)

Diese besonders eng mit dem englischen Naturell assoziierte Empfindsambkeit ist fiir den Ver-
fasser der Epreuves insofern von zentraler Bedeutung, als es sich hierbei um einen von der
gottlichen Weisheit dem Menschen eingepflanzten Keim handle (,ce germe précieux qua
mis en nous la Sagesse supréme*, S. 7), der den Menschen noch mehr als die Verstandeskraft
(,raisonnement®) iiber die anderen Geschopfe erhebe (,cette sensibilité qui éléve l’homme

281  Mercure de France, April 1766, S. 87; zitiert nach Dawson 1976, S. 270 f.

282 Die ganzseitige Illustration konnte der Titelseite gegeniiber cingebunden und damit als Frontispiz genutzt werden. Sie konnte
aber auch, wie es beim Exemplar von Adelson et Salvini der Oettingen-Wallersteinschen Bibliothek der Fall ist, gegeniiber der
ersten Textseite eingebunden werden, womit sie im strengen Wortsinn nicht mehr als Frontispiz fungiert.

283  Carlier zufolge war Eisen ,mindestens” seit Anfang 1776 in Briissel (,pour le moins au début de 1776%, S. 101).

284  Dies bewog offenbar auch Claude-Joseph Dorat, seit 1770 Marillier anstelle von Eisen zu bevorzugen (siche Kat.-Nr. 33-34).
1761 hatte die Siumigkeit Eisens in Zusammenhang mit der von den Steuerpichtern (fermiers généraux; siche S. 11, Anm. 21)
initiierten Ausgabe der Contes von La Fontaine zu einem Eklat gefiihrt (siche den Hinweis bei Kat.-Nr. 6, S. 44).

285 Das Vorwort im Folgenden zitiert nach E‘prem)es du sentiment, Band 1, Paris: Moutard 1781.
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Kat.-Nr. 36.1
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au-dessus des autres créatures®, S. 10). Dieser ,himmlische Strahl® (,rayon céleste®, S. 11)
eines Gemiits, das sich durch Empfindungen anriihren und bewegen lisst, sei es auch, der die
Menschen tugendhaft handeln lisst. (,Un coeur remué par des impressions attendrissantes est
disposé  recevoir les semences de la vertu.“ S. 8) Die didaktische Zielsetzung der Erzihlungen
der Epreuves definiert Arnaud deshalb dahingehend, der Empfindsamkeit seiner Leserschaft
Nahrung zu geben und sie in dieser Eigenschaft zu bestirken (,de nourrir & de fortifier cette
sensibilité“, S. 10).

Im Rahmen dieses Programms erzihlt Arnaud dann auch eine so drastische, Motive der Schau-
erliteratur aufgreifende Geschichte wie Adelson er Salvini, in der ,der himmlische Strahl® tu-
gendhafter Empfindsamkeit keineswegs den Sieg davontrigt, sondern in der vielmehr die
Ubersteigerung der Empfindsamkeit zu verderblicher Leidenschaft diejenigen zugrunde rich-
tet, die von diesem Strahl beseelt werden. Der Schluss der Erzihlung ldsst sogar den Eindruck
entstehen, dass die so hoch gepriesene englische Empfindsamkeit selbstzerstérerische Ziige
annehmen kann.

Einander gegeniibergestellt werden in dieser Erzihlung der Englinder Adelson, eine ,glei-
chermaflen edle und empfindsame Seele” (,une ame aussi élevée que sensible, S. 7) und
der italienische Maler Salvini, einerseits eine zu heftigen Gefiihlsausbriichen neigende Natur
(,un naturel susceptible de I'effervescence des passions®, S. 4), andererseits jemand, der sich
tagelang finster briitend in die Einsamkeit zuriickzieht. Die beiden freunden sich in Rom an;
doch als Salvini spiter Adelson in dessen Heimat besucht, schiirzt sich ein unseliger drama-
tischer Knoten: Salvini entbrennt in Leidenschaft zu Adelsons Braut Nelly, einem ,,himmli-
schen Geschdpf™ (,une créature céleste®, S. 17), ganz dem Ideal der lindlichen Englinderin
entsprechend, das Arnaud im Vorwort zu den Epreuves beschwort.

Es kommt, ohne dass Adelson zunichst etwas davon mitbekommyt, zu heftigen Auseinander-
setzungen zwischen Salvini und Nelly, die sich beherzt zur Wehr setzt. Salvini bezeichnet sich
bald ungeniert als undankbares, tiickisches Ungeheuer, das auch vor einer Ermordung des
Freundes nicht zuriickschrecken wiirde (,je veux étre un monstre d’ingratitude, de perfidie”,
S. 88); bald schwort er, er werde seiner Leidenschaft entsagen. Als freilich die Hochzeit unmit-
telbar bevorsteht und sich Nelly Salvini gegeniiber nochmals standhaft zu Adelson bekennt,
zieht Salvini sein Schwert und durchbohrt sie, woraufhin sie mit den Worten ,,Adelson! O
mon Dieu® (S. 94) sterbend zu Boden sinkt. Auf der Illustration (Kat.-Nr. 36.1)*¢ ist der
Moment dargestellt, in dem die von dem Lirm des Disputs aufgeschreckten entsetzten Be-
diensteten ins Zimmer stiirmen und ihnen Salvini, wie von Furien besessen, die Worte ent-
gegenschleudert, dass er soeben das, was ihm am Teuersten war, hingeopfert habe. (,Salvini,
comme possedé des furies, leur dit: oui, je viens d'immoler ce que j’avois de plus cher.“ S. 94)

286  Die Illustration ist nicht signiert, doch nennen sowohl die Vignetten von Adelson et Salvini als auch die meisten Illustrationen
der vorhergehenden Erzihlungen Eisen als Vorlagenzeichner. Auch aus stilistischen Griinden kann die ganzseitige Illustration
zu Adelson et Salvini Eisen zugewiesen werden.

Dieser Moment ist eine mit Vor- und Nachteilen verbundene Motivwahl: Sie bewirkt zwar
einerseits, dass der Leser, der das Bild bereits beim ersten Aufschlagen des Textes zur Kenntnis
genommen hat, lange vor Abschluss der Lektiire tiber den todlichen Ausgang des Eifersuchts-
dramas informiert ist; andererseits ist sie durchaus geeignet, ein fiir Nervenkitzel empfing-
liches Publikum in ihren Bann zu schlagen und Neugier auf die Erzihlung zu wecken. Un-
bestreitbar ist, dass Eisen den Moment sehr effekevoll in Szene gesetzt hat, indem er der von
erregtem Gestikulieren begleiteten Konfrontation zwischen Salvini und den Bediensteten die
statische Horizontale der leblos hingestreckten, totenblassen Nelly entgegenstellt und indem
letztere Figur wohlkalkuliert an die Emotionen des Betrachters appelliert. In erster Linie soll
diese Figur natiirlich anriihren, und zwar gerade dadurch, dass auf eine den Tod verklirende
Pose verzichtet wird: Der Kérper ldsst in seiner ungelenken Starre jede Eleganz vermissen;
der Kopf ist unnatiirlich weit zuriickgebogen; beim Sturz hat ein Fuff den Schuh verloren.
Auch das betont dem Betrachter dargebotene Dekolletee mit der todlichen Schwertwunde,
ein Ansatz in Richtung morbider Asthetisierung des Todes, dient natiirlich diesem rithrenden
Zweck, diirfte daneben aber auf einen gewissen erotischen Frisson abzielen.

Der weitere Verlauf der Erzihlung nach der Ermordung Nellys kommt nicht ohne Klischees
aus, doch immerhin werden die beiden Protagonisten nicht ausschliefilich als Vehikel mora-
lisch erbaulicher Lehren genutzt. Zwar wandelt sich Salvini im Gefingnis (dargestellt auf der
Vignette zu Beginn des Textes) zum Inbegriff des reuigen Siinders, doch die Vergebung, um
die er Adelson immer dringlicher anfleht, kann selbst eine so edle Natur wie der Englinder
nur gegen heftigste innere Widerstinde gewihren, und dann auf merkwiirdig ambivalente
Weise kurz vor der Hinrichtung des Mérders: Er reifft den ihm zu Fiifen liegenden Salvini
wiitend empor (,avec une espéce de fureur, S. 117), um nach den Worten ,Geh ... Gott
vergibt ... auch ich werde sterben® (,Va ... Dieu pardonne ... je vais mourir aussi®, S. 117) in
Ohnmacht zu fallen. In der Folgezeit vergribt sich Adelson férmlich in dem Zimmer, in dem
der Mord geschah und das er in eine diistere Gedenkstitte fiir Nelly verwandelt hat; wenige
Monate spiter stirbt er aus Gram als Opfer einer zu Leidenssucht iibersteigerten Empfindsam-
keit und findet, seinem Wunsch entsprechend, seine letzte Ruhestitte zusammen mit Nelly in
einem gemeinsamen Sarg.

Die Schlussvignette (Kat.-Nr. 36.2) wechselt in den allegorischen Modus, um die zu dem
Mord fithrende Gemiitsverfassung Salvinis zu veranschaulichen. Eine abstoflende Frau mit
Fledermausfliigeln, Fackel und Schlangenhaar, Personifikation der Raserei oder allgemein der
verderblichen Leidenschaft, siugt ein Kind, das einen Dolch in der Hand hilt; d. h., diese
Leidenschaft nihrt eine Liebe, die in einem Gewaltausbruch endet. Das Kind lidsst umso mehr
an einen pervertierten Liebesgott Amor denken, als rechts im Vordergrund zwei schlangen-
haarige Gestalten mit einem der traditionellen Attribute Amors hantieren, einem Kécher, der
hier freilich anstatt mit Pfeilen mit Schlangen gefiillt ist. Die Rahmenzone kombiniert das
Liebessymbol der Rose mit weiteren Fackeln und Schlangen sowie einer dekorativ die Fliigel
spreizenden Fledermaus, als Nachttier ein Verweis auf finstere seelische Abgriinde.
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Arnauds Erzihlung fand tiber die Zwischenstufe eines auf ihr basierenden Dramas von
Prospere Delamare auch den Weg auf die Opernbiihne: Andrea Leone Tottola nutzte das Dra-
ma als Grundlage eines Librettos, das von Vincenzo Bellini vertont wurde. Adelson ¢ Salvini,

1825 uraufgefiihrt, war seine erste Oper und damit Auftakt zu einer glanzvollen, mit Norma
und / Puritani ihre Hohepunkte erreichenden Laufbahn.

Kat.-Nr. 36.2
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Kat.-Nr. 37

Jacques Cazotte:

Le diable amoureux. Nouvelle espagnole

A Naples, 1772 [Paris: Edme-Jean Le Jay]*”
02/111.11.8.824

Kat.-Nr. 37.1
Frontispiz (85 x 130 mm

)288

Kat.-Nr. 37.2
Illustration bei S. 14 (85 x 131 mm)

Kat.-Nr. 37.3
Illustration bei S. 43 (83 x 127 mm)

Kat.-Nr. 37.4
Illustration bei S. 78 (86 x 131 mm)

Kat.-Nr. 37.5
Illustration bei S. 102 (83 x 127 mm)

Kat.-Nr. 37.6
Illustration bei S. 138 (83 x 128 mm)

Zu den bekanntesten phantastischen Erzihlungen der franzésischen Literatur zihlt Le Diable
amoureux (Der verliebte Teufel) von Jacques Cazotte (1719 Dijon - 1792 Paris). Die eigentiim-
lich androgyne dimonische Titelfigur dieser Erzihlung wird von dem in Diensten des Konigs
von Neapel stehenden spanischen Offizier Don Alvare de Maravilla heraufbeschworen und
verfolgt diesen dann mit stiirmischer Leidenschaft.?® Die 1772 erschienene Erstausgabe ist
mit sechs anonymen Radierungen ausgestattet; eine duflerst bemerkenswerte Serie, die hier in
ihrer Gesamtheit vorgestellt werden soll.

Auf der ersten Illustration (Kat.-Nr. 37.1), die zugleich als Frontispiz dient, gibt sich Alva-
res Kamerad Soberano (links) als Adept geheimer Wissenschaften zu erkennen und verbliifft

287 Cazotte 2003, S. VII.
288 Im Exemplar der Oettingen-Wallersteinschen Bibliothek grofiere Fehlstelle am Oberkérper der rechten Figur.

289  Zu Cazotte und Le diable amoureux siche das einleitende Material bei Cazotte 1983 und Cazotte 2003; speziell zur Illustrati-
onsgeschichte siche Haquette.

Alvare (rechts) insbesondere damit, dass ein Dimon namens Calderon auf seinen Befehl hin
seine Pfeife entgegennimmt und entziindet. Dieser Vorgang ist, was noch niher zu kommen-
tieren sein wird, auf der Illustration in das an der Wand befestigte Gemilde ausgelagert. Dort
ragt die Hand des Ddmonen aus den Wolkenballungen und reicht eine entziindete Pfeife nach
unten, wo gleichzeitig Soberano gezeigt wird, wie er, bereits Pfeife rauchend, das Staunen
seines Gegeniibers genief3t.

Von dem Wunsch beseelt, ebenfalls derartige Fertigkeiten zu erwerben, folgt Alvare in einer
der folgenden Nichte seinem Mentor in das Ruinenareal der nahe bei Neapel gelegenen Stadt
Portici. Dort vollfithre er, unter einem Kuppelgewélbe in einem Zauberkreis positioniert,
ein von Soberano vorgegebenes Beschwdrungsritual, das aus einem Zauberspruch und dem
dreimaligen lauten Ruf ,Béelzébuth besteht. In der Kuppel 6ffnet sich darauthin ein Fenster,
durch das hindurch ein Kamel seinen mit unférmigen Ohren versehenen Kopf in das Gewsl-
be strecke und Alvare mit donnernder Stimme ,,Che vuoi? (, Was willst du?®) fragt (Kat.-Nr.
37.2). Alvare befiehlt dem Dimon zunichst, sich in der gefilligeren Form eines Spaniels zu
zeigen, worauthin der Kamelkopf ein Hiindchen ausspeit. Spiter verwandelt sich der von
Alvare Biondetta genannte Dimon auf sein Geheif§ in einen Pagen, der ihm und seinen Ka-
meraden bei einem Mahl in den Ruinen aufwartet.

Der Page folgt Alvare zuriick in sein Quartier, wo er ihn instindig um ein Nachtlager in
seinem Zimmer bittet, was ihm Alvare, obwohl er sich seines Begleiters inzwischen gerne ent-
ledigen méchte, auch gewihrt. Als Alvare am nichsten Morgen erwachyt, sitzt der Page, dessen
anfingliches androgynes Ostzillieren sich zusehends zu weiblicher Geschlechtsidentitic hin
verfestigt, mit aufgeldsten langen blonden Haaren neben seinem Bett und gesteht ihm seine
leidenschaftliche Liebe (Kat.-Nr. 37.3; rechts unten das kollabierte Gestell von Alvares Bett,
Folge des aufgewiihlten Gemiitszustandes, in dem er die Nacht zugebracht hat). Gemeinsam
brechen beide nach Venedig auf, wo sich Alvare in einen Strudel aus Vergniigungen stiirzt und
sein Verhiltnis zu Biondetta, die nach auflen weiterhin als sein Bediensteter auftritt, duferst
ambivalent bleibt: Bald fiihlt er sich zu ihr hingezogen, bald erscheint sie ihm als phantasti-
sches, gefdhrliches Truggebilde. Die vierte Illustration (Kat.-Nr. 37.4) zeigt, wie er von einer
Kleiderkammer aus Biondetta im Nebenzimmer beobachtet, die am Clavecin melancholisch
dariiber meditiert, wie ihre verzehrende Leidenschaft von Alvare kaum erwidert werde.

Als Biondetta freilich bei einem Mordversuch schwer verletzt wird, entflammt er nun auch
seinerseits in Liebe zu ihr und zieht sich mit ihr in ein Haus an der Brenta zuriick. Dort offen-
bart ihm Biondetta, sie sei zwar iibernatiirlicher Herkunft, aber keineswegs ein verderblicher
Dimon, sondern vielmehr ein Elementargeist, eine Sylphe, die die Gestalt einer Menschen-
frau angenommen habe. Die Radierung Kat.-Nr. 37.5 illustriert eine nicht ganz stérungsfrei
verlaufende Episode dieses Liebesidylls an der Brenta: Biondetta hat von Alvare eben absolute
Hingabe und Treue eingefordert, und dieser, vor ihr kniend, ist im Begriff, auf einen Hand-
kuss einen Kuss auf die Lippen folgen zu lassen, als sein Hund ihn zum Spielen auffordert und
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Kat.-Nr. 37.5

sich nicht abweisen ldsst. Alvare muss darauthin seine Herzensergieflungen vorliufig beenden
und den Hund ins Haus zuriickbringen.

Schliellich macht sich Alvare in Begleitung Biondettas auf den Weg nach Spanien zu seiner
Mutter, um deren Segen fiir eine Eheschlieffung einzuholen. Dass vielfiltige Umstinde die
Ankunft immer wieder hinauszdgern, weckt erneut Alvares Misstrauen gegeniiber Biondet-
ta, und als sie die letzte Wegstrecke in einer Kalesche zuriicklegen, ringt er sich dazu durch,
Biondetta einen bésen Geist zu nennen, der fiir immer von seiner Seite weichen mége. Da-
raufhin sind mit einem Schlag sowohl Biondetta als auch die vor die Kalesche gespannten
Maultiere verschwunden und der durch dieses plotzliche Fehlen der Zugtiere aus seinem Sitz
geworfene Alvare sieht nur noch, wie eine teilweise als Kamelkopf geformte Wolke zum Him-
mel aufsteigt und sich dort auflst (Kat.-Nr. 37.6). Als Alvare die Erlebnisse mit Biondetta
seiner Mutter erzihlt, rit ihm diese, sich die Lektion zu Herzen zu nehmen und dem Feind
das nichste Mal, wenn er sich unter einer anderen Maske nihern wird, sofort entschieden die
Tiir zu weisen. (,Quand votre ennemi se reproduira, car il nest pas & son dernier masque, con-
gédiez-le brusquement.” S. 144) Dem Vorwort (,Avis de I'éditeur”) zufolge ist die Geschichte
Alvares allegorisch zu deuten und besteht die vom Leser zu beherzigende Lektion darin, sich
nicht der Dienste der Zuhilterei zu bedienen und sich nicht von kaum dem Kindesalter ent-
wachsenen Prostituierten den Kopf verdrehen zu lassen:

Viele Franzosen ... waren in den Grotten, um dort ein Beschworungsritual durchzufiihren,
haben dort iible Kreaturen vorgefunden, die ihnen ,,Was willst du? zugerufen haben, und die
ihnen auf ihre Antwort hin ein Tierchen von dreizehn oder vierzehn Jahren prisentiert haben.
Es ist hiibsch, man nimmt es mit ... das Tier wird zum Herrn, der Herr zum Tier.

Beaucoup de Francois ... ont éte dans des grottes faire des évocations, y ont trouvé de vilaines
bétes qui leur crioient, che vuoi? & qui, sur leur réponse leur présentoient un petit animal
de treize & quatorze ans. Il est joli, on 'emmene; ... 'animal devient maitre, le maitre devient
animal. (S. VIII)

Das Vorwort dufSert sich auch zu den Illustrationen; und nach seiner Lektiire kann man nicht
umhin, die von karikaturistischer Ubertreibung und teilweise auch von zeichnerischer Unbe-
holfenheit geprigten Radierungen in Le diable amoureux als parodistischen Seitenhieb auf die
Sucht des zeitgendssischen Publikums nach illustrierten Biichern zu interpretieren. Der fiktive,
als von Cazotte erfundene Person zu verstehende Herausgeber schreibt hier nimlich, die ,,abso-
lute Notwendigkeit* (,,nécessité indispensable®, S. [III] ), ein auf Zuspruch des Publikums hof-
fendes Werk zu bebildern, habe im Fall des vorliegenden Werkes den Autor fast zur Verzweiflung
gebracht: Alle verfiigbaren Kiinstler und Kupferstecher waren bereits mit Auftrigen iiberhiuft,
und nur mit viel Miihe sei es schliefSlich gelungen, einen Illustrator zu finden.
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Die Betrachtung der Illustrationen im Licht dieser Hinweise zu ihrer Genese impliziert, dass
dem durch Publikumserwartungen vorgegebenen Diktat der Illustration im vorliegenden Fall
nur entsprochen werden konnte, weil deutliche kiinstlerische Einbuflen in Kauf genommen
wurden. Auch der Umstand, dass der noch iiber freie Kapazititen verfiigende Kiinstler zumeist
in Herbergen zwischen Stralburg und Paris anzutreffen sei und auch jetzt in einer dieser Herber-
gen aufgespiirt worden sei, deutet an, dass dieser Kiinstler fiir die Illustration eines literarischen
Werkes nicht gerade pridestiniert ist. (Man mag ihn sich aufgrund dieser Hinweise als einen
Maler von Herbergsschildern vorstellen oder, wie Griffiths vorschligt,”” als Verfertiger schlichter
Wandgemilde in Herbergsbetrieben.)

Doch tritt der Herausgeber derartigen nahe liegenden Schlussfolgerungen mit groflem rheto-
rischem Aufwand entgegen und macht das Vorwort damit zugleich zu einer Satire auf eine
sich ungeniert in den Dienst des Marketings stellende Kunstkritik: Es handle sich bei diesem
Mann vielmehr um ein von der Natur geformtes Genie, dessen Vorstellungskraft sich nie dem
frostigen Regelkanon akademischer Kunst unterworfen habe (,un de ces hommes de génie que
la Nature se plait & former, & dont I'art n'a jamais, par ses régles asservissantes, refroidi I'imagina-
tion®, S. [II1]). Und wihrend, so der Herausgeber weiter, gefiihlskalte so genannte Kunstkenner
(,connaisseurs) an den Illustrationen das Fehlen einer mechanisch-sorgfiltigen Ausarbeitung
mit dem Grabstichel bemingeln mégen, werden diejenigen mit wahrem Geschmack zweifellos
tief ergriffen sein von der Wahrheit des Ausdrucks. (,Les Gens de golit seront, a coup s, saisis
de la verité de l'expression.” S. IV) Wenn der Herausgeber dann die Vorziige jeder einzelnen
Radierung en detail rithmt, versteigt er sich sogar dazu, das Clair-obscur der Illustration Kat.-Nr.
37.4 als beinahe eines Rembrandet fiir wiirdig zu erachten. (Der zu ,Rembrun® entstellte Name
ist dabei moglicherweise als Hinweis auf die mangelnde Qualifikation des als Kunstkritiker po-
sierenden Herausgebers zu verstehen.)

Aber trotz aller Diskrepanz zwischen diesen Lobeshymnen und dem Erscheinungsbild der Illus-
trationen und trotz mehrerer Anzeichen eklatanten zeichnerischen Versagens (man beachte etwa
in Kat.-Nr. 37.3 den Fliesenboden und die Balkendecke, beide ohne Riicksicht auf die Perspek-
tive in die Bildebene geklappt) sollte man niche iibersehen, dass es sich bei den Radierungen
keineswegs um kiinstlerisch véllig belanglose Machwerke handelt bzw. um blof8e parodistische
Imitationen solcher Machwerke. So wird man es zwar als Parodie werten, wenn der Herausgeber
den Pfeifenraucher des Frontispizes hochtrabend als eine Figur beschreibt, die man sofort als
einen von groflem Ernst durchdrungenen und mit den tiefsten okkulten Geheimnissen ver-
trauten Philosophen erkennt (,le sérieux imposant d’un Philosophe instruit des secrets les plus
impénetrables de la cabale®, S. IV); doch ist andererseits nicht zu verkennen, dass eine andere
Pose hier sehr gut getroffen ist, nimlich die eines Menschen, der selbstbewusst und lissig ent-
spannt das Staunen seines Gesprichspartner genief3t, und dass der zwischen die Hinde gepresste
Kopf und die weitest moglich ausgestreckten Beine dieses Gegeniibers dessen Ungldubigkeit
und Anspannung bestens zum Ausdruck bringen. Und, um ein weiteres Beispiel zu geben, auch

290  Griffiths 2004, S. 100.

der Liebesschwur an der Brenta vermittelt weniger den Eindruck des Dilettantismus als vielmehr
den des gezielten Einsatzes einer 6konomischen karikaturistischen Strichfithrung und vergegen-
wirtigt duflerst amiisant, wie die Dame durch sorgsam kalkuliertes Zweifeln an der Ergebenheit
ihres Kavaliers diesen zu noch intensiverer Demonstration seiner Hingabe anspornt. Auch verra-
ten die Vegetation rechts aufSen und insbesondere der grazile Hund rechts unten eine routiniert
zeichnende Hand.

Nach solchen Beobachtungen wird man es zumindest nicht mehr fiir vollig abwegig erachten,
wenn der Mercure de France im April 1772 behauptet, freilich ohne konkrete Namensnennung,
dass die Radierungen auf ,unsere besten Kiinstler” zuriickgehen (,nos meilleurs maitres“), und
hinzufligt, dass nur ein kiinstlerisch wenig geschulter Blick sie als ,,Karikaturen in schlechtestem
Geschmack® beurteile (,figures qui, quoique de nos meilleurs maitres, peuvent paraitre & des
yeux peu connaisseurs, des caricatures du plus mauvais gotit“, S. 101). Freilich ist nicht auszu-
schlieflen, dass auch der Rezensent des Mercure sich hier der Ironie bedient. Zu vermuten, wie
es verschiedentlich geschehen ist, dass es tatsichlich Moreau, Marillier oder Cochin waren, die
hier zu parodistischen Zwecken stilistische Mimikry betrieben,” mag nach wie vor zu hoch
gegriffen sein; wenn Griffiths aber dem parodistischen Spiel jeden kiinstlerischen Eigenwert ab-
spricht, die Radiertechnik als barbarisch® bezeichnet und es als Verunglimpfung grofler Kiinstler
empfindet, wenn man hier Namen wie Moreau oder Marillier ins Spiel bringt, so geht er mit
den Illustrationen zu hart ins Gericht und zeigt zu wenig Bereitschaft, ihre spezifischen Reize
anzuerkennen.??

Wihrend es vorliufig noch nicht méglich ist, die Radierungen aus der Anonymitit zu holen,
ist der im Mercure de France gebrauchte Plural ,,nos meilleurs maitres” insofern interessant, als
bereits das Vorwort des Herausgebers andeutet, wenn auch auf etwas konfuse Weise, dass sich
mehrere Kiinstler an der Illustrationsserie beteiligt hitten (was durchaus dem Usus der Zeit ent-
spriche, bei Bedarf die Illustration eines Werkes auf mehrere Hinde zu verteilen). Gemeint sind
mit ,nos meilleurs maitres* offenbar die fiir die Bilderfindungen zustindigen Vorlagenzeichner;
ob diese mit den Radierern gleichzusetzen sind oder die letzteren einfach unerwihnt bleiben,
lasst sich dem Text nicht entnehmen. Etwas verwirrend ist das Vorwort deswegen, weil es zu-
nichst den Eindruck erwecke, dass der nach langer Suche in einer Herberge aufgespiirte Kiinstler
fiir die gesamte Illustrationsserie verantwortlich sei, dass spiter dann aber die Rede ist von den
»Meisterwerken der beiden anderen Genies, die die anzichende Kunst ihres Zeichenstifts zur
Verfiigung gestellt haben® (,les chefs-d’ceuvre des deux autres génies qui ont prété leurs crayons
séduisans®, S. V). Dem Vorwort zufolge waren also insgesamt drei Kiinstler beteiligt.

291 Mahérault (S. 153) weist drei Vorlagen Moreau zu, zwei Marillier und eine Cochin. Cohen/Ricci (Sp. 212) gibt an, die Vorlagen
seien von Marillier, da Portalis diese Zeichnungen innerhalb eines eindeutig von Marillier stammenden Konvoluts gesehen
habe; gestochen worden seien sie von Moreau, da die Stiche in einer von diesem selbst zusammengestellten Werksammlung im
Cabinet des estampes der Bibliothéque nationale de France enthalten seien.

292 Griffiths 2004, S. 99.
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Tatsichlich lassen die sechs Tafeln bei niherer stilistischer Analyse drei unterschiedliche Hand-
schriften erkennen. Die Handschrift von Kat.-Nr. 37.2 und 37.4 kennzeichnet kleinteiliges,
teils unsicher tastendes Gestrichel; die Figuren haben etwas Gummiartig-Weiches; ein gewis-
ses perspektivisches Geschick ist vorhanden und es gelingen, auch wenn sie mit ,Rembrun®
kaum konkurrieren kénnen, zumindest ansatzweise malerische Hell-Dunkel-Effekte. Von den
verbleibenden vier Radierungen, die durchweg mehr mit linear-zeichnerischen Mitteln arbeiten,
schlieffen sich Kat.-Nr. 37.3, 37.5 und 37.6 zu einer stilistisch verwandten Gruppe zusammen:
Charakeeristisch fiir diese Gruppe sind die hélzern-steifen Figuren mit den kleinen, in Profil-
ansicht gegebenen Képfen, bei denen Stirn und Nase eine durchgehende Gerade bilden; daneben
das Vermeiden perspektivischer Probleme (vgl. die Frontalansicht der Gartenlaube in Kat.-Nr.
37.5) oder das geradezu geniissliche parodistische Demonstrieren perspektivischen Scheiterns:
Abgesehen von Decke und Fuflboden in Kat.-Nr. 37.3, beide bereits erwihnt, gehdren dazu der
Tisch auf derselben Radierung oder auch die kuriose Kirche im Hintergrund von Kat.-Nr. 37.6,
die halbkreisférmig gebaut sein miisste. Das Frontispiz Kat.-Nr. 37.1 schliefSlich zeichnet sich
gegeniiber allen anderen Illustrationen durch eine grobere Fakeur aus, die freilich einhergeht
mit ausgesprochen flotter, dynamischer Strichfithrung sowie mit treffsicherer Darstellung von
Gestik und Korperhaltung. Bei den fiinf Illustrationen innerhalb des Textes lisst sich als zusitz-
liches Indiz fiir die hier vorgenommene Hindescheidung anfiihren, dass die Hinweise darauf, an
welcher Stelle im Buch die Blitter einzubinden sind, unterschiedlich gestaltet sind: Bei Kat.-Nr.
37.2 und 37.4 sind sie links oberhalb des Bildes in der Form ,,P¢[x]“ angebracht, bei Kat.-Nr.
37.3, 37.5 und 37.6 rechts oberhalb des Bildes in der Form ,page. [x]“. (Das Frontispiz weist
keine derartige Angabe auf.)

Unabhingig davon, ob man die Illustrationen nun als ,barbarisch® oder als auf eine erfrischende
Art attraktiv empfindet, diirfte es unbestreitbar sein, dass der Charakter dieser Illustrationen
auch die Wahrnehmung des Textes beeinflusst. Grundsitzlich kann ein Autor das Thema einer
erotischen Verstrickung von Mensch und Satan in verschiedenen Tonlagen und mit verschiede-
nen Wirkungsabsichten behandeln: Er kann die grotesken Elemente in den Vordergrund stellen,
kann sich an einer echtes Grauen erzeugenden Schauergeschichte versuchen oder auch auf mo-
ralischen Appell und Belehrung abzielen. Auch wenn bereits Cazottes Text fiir sich genommen
hinreichend klar erkennen lisst, dass die Groteske iiberwiegt, so unterstreichen die Illustrationen
doch diesen Aspekt; mitunter kommt es dariiber hinaus auch dazu, dass eine Illustration zu einer
Textpassage voll emotionalen Uberschwangs einen komischen Kontrapunkt setzt und damit
den potenziellen Ernst der Passage untergribt. So vergleicht etwa der Erzihler, als er am Morgen
nach der Beschwérung in seinem Zimmer den miadchenhaften Knaben erblicke, wie er mit den
Fingern durch seine langen blonden Haare streicht, diese Finger mit einem wunderschénen
Elfenbeinkamm und gerit, als der Page seine an Feinheit nicht zu {ibertreffenden Haare (,leur
finesse étoit égale A toutes leurs autres perfections®, S. 43) seitlich zuriickstreift, beim vollstandi-
gen Sichtbarwerden seiner Ziige in hochste Verziickung: ,Stellen Sie sich®, fordert er den Leser
auf, ,die Morgendimmerung im Friihling vor, wie sie mit ihrem Tau, ihrer Frische und mit
all ihren Diiften aus den Morgennebeln hervorbricht!® (,Figurez-vous I’Aurore, au Printems,

sortant d’entre les vapeurs du matin avec sa rosée, ses fraicheurs & tous les parfums. S. 43)
Der Leser freilich, der seiner Vorstellungskraft durch einen Blick auf die begleitende Illustration
Kat.-Nr. 37.3 auf die Spriinge hilft, st6f8t dort auf puppenhafte, spitznasige Figuren und ein per-
spektivisch katastrophales riumliches Ambiente; kurz, ein Bild, das ihn an einer erfolgreichen
Identifikation mit der Verziickung des Erzihlers nachhaltig hindert.

Schliefflich wird das Frontispiz Kat.-Nr. 37.1 in Zusammenwirken mit den Erlduterungen des
Vorworts zur Genese der Bildserie auch dazu genutzt, um die Fiktionalitdt der mit der teufli-
schen Biondetta verbundenen Geschehnisse zu betonen und damit zusitzlich deren Potenzial zu
schwichen, den Leser ernsthaft zu beunruhigen. Wie bereits erwihnt, wird auf dem Frontispiz
das Entziinden der Pfeife durch den Dimon Calderon, das der Erzihler ja als reales Geschehen
erlebt haben will, als Bestandteil eines Gemildes dargestellt; eines Gemildes, dessen Wolken aus
dem Pfeifenrauch des Okkultisten Soberano hervorzuwachsen scheinen, so dass dieses Gemiilde
bis zu einem gewissen Grad als von Soberano kreiert und damit das Pfeifenwunder als blofle
Fiktion erscheint. Wenn nun weiterhin im Vorwort behauptet wird, dass der in der Herberge
aufgespiirte Illustrationskiinstler an vielen Orten Spuren ,,des Feuers seiner Bildkompositionen,
des wogenden Rauches seiner Pfeifen und der philosophischen Absonderungen seiner Launen®
hinterlassen habe (,'empreinte du feu de ses compositions, de la fumée ondoyante de ses pipes
& du flegme philosophique de ses fumeurs [= humeurs?]“),*?® so nihern sich dieser Illustrati-
onskiinstler und der Okkultist Soberano, so wie er auf dem Frontispiz dargestellt ist, weiter
an, verschwimmen fast miteinander. Nicht nur der Kiinstler, sondern auch der Okkultist, so
konnte dies implizieren, erzeugen Fiktionen; und obwohl die erste Begegnung zwischen Alvare
und Soberano in erster Linie wohl deswegen als Gegenstand des Frontispizes dient, weil es sich
um die chronologisch erste illustrierte Episode handelt, konnte die Darstellung vielleicht doch
als Leitlinie fiir die Rezeption des gesamten Erzihltextes gedacht sein: Ahnlich wie es sich beim
Pfeifenwunder des Frontispizes um eine Fiktion handelt (in Form von Malerei), sind auch die
didmonischen Vorginge, die auf den auf das Frontispiz folgenden Seiten ausgebreitet werden,
letztlich nur Fiktionen (nun in Form eines Textes).

Als Cazotte 1776 in Band 2 seiner (Euwvres badines et morales eine iiberarbeitete Fassung von Le
diable amoureux vorlegt,” bleibt der Charakter einer Groteske zwar weitgehend erhalten, doch
hat der Autor nun Elemente eingefiigt, die die Groteske nicht mehr als ganz so leichtgewichtig
erscheinen lassen. Méglicherweise spielte es dabei eine Rolle, dass sich Cazotte in den spiten
1770er Jahren selbst in verstirktem Mafle mystischen und esoterischen Stromungen 6ffnete,
sich z. B. fiir einige Jahre dem sog. Martinismus anschloss. So wird im Diable amoureux von
1776 gegen Ende, als Alvare und Biondetta auf dem Weg zu Alvares Mutter bereits Spanien er-
reicht haben, eine Episode eingefiigt, die den Text ganz entschieden in Richtung einer veritablen
Schauergeschichte hin entwickelt und deren morbide, sexuell aufgeladene Phantastik auch im
19. Jahrhundert hitte erdacht werden kénnen. Alvare berichtet, wie er und Biondetta sich eines

293  Cazotte 2003, S. 2, Anm. 3, schligt die Lesart ,humeurs® anstelle von ,,fumeurs” vor.
294 (Euvres badines et morales, Band 2, Amsterdam 1776, S. 301-475.
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Nachts niher kommen und er sich in ,,Bande® verstrickt, ,,aus denen mich zu lésen mir nicht
mehr méglich war (,des liens dont il me devient impossible de me dégager®, S. 449). Damit
ist, wie die unmittelbar auf diese Worte folgende, nur mit Punkten gefiillte Zeile und Biondettas
Aufschrei , Ich habe gesiegt!“ (,,jai triomphé!®, S. 449) klar machen, der sich einer Verbalisierung
widersetzende Geschlechtsverkehr mit dem Teufel gemeint, der in der ersten Fassung noch nir-
gends angedeutet wird. Im Anschluss daran gibt sich Biondetta explizit als Teufel zu erkennen
(»Je suis le diable, mon cher Alvare®, S. 451) und fordert Alvare auf, auf méglichst zirtliche
Weise das Gestindnis ,,Geliebter Beelzebub, ich bete dich an abzulegen. (,Dis-moi, enfin, s’il
test possible, mais aussi tendrement que je 'éprouve pour toi, mon cher Beelzébuth, je tadore.”
S. 453) Als Nichstes erlebt der nun von panischem Schrecken erfasste Alvare, wie sich die Fiihler
riesiger Schnecken in Fontinen phosphoreszierenden Lichts verwandeln und er anstelle Bion-
dettas plotzlich das Kamel aus den Ruinen von Portici an seiner Seite hat. Ganz am Ende der
Erzihlung, als die Zudringlichkeiten der teuflischen Biondetta ein Ende gefunden haben (die
eben geschilderte Liebesnacht war Alvares letzte Begegnung mit ihr), ersetzt Cazotte die eher
kursorischen miitterlichen Belehrungen, mit denen die Fassung von 1772 schloss, durch eine
wesentlich lingere Moralpredigt; eine Predigt, die zwar von einem Gelehrten mit dem skurrilen
Namen Dom Quebracuernos ((Hornerbrecher) gehalten wird, in ithrem Kern freilich durchaus
ernst gemeint sein diirfte: Alvare mdge, um weiterer Gefihrdung zu entgehen, umgehend eine
Frau ehelichen, deren Auswahl unter der Agide seiner Mutter erfolgt. Schliefllich gibt Cazotte
im 1776 hinzugefiigten Epilog einen warnenden Hinwes, der tiefer schiirft als die 1772 aus-
gesprochene Warnung, sich erotischer Abenteuer zu enthalten: Er bezeichnet die menschliche
Seele nun als ein Schlachtfeld und die Neugier als diejenige Eigenschaft, die den Feldzug erdfne.
(,L4me est le champ de bataille; la curiosité engage I'action.” S. 474) Dies hat u. a. zu der Deu-
tung angeregt, dass Cazotte in seiner Erzihlung die Gefahren der Aufklirung thematisiere.””

Erweiterungen und Akzentverschiebungen wie die genannten mégen dazu beigetragen haben,
dass man die laut dem Vorwort von 1776 ,mehr als grotesken® Illustrationen der Erstausgabe,
auch wenn sie von den ,besten Meistern® herriihrten (,gravures plus que grotesques, qui par-
toient toutes de la main de nos meilleurs Maitres®, S. 301), nun nicht mehr als angemessen
empfand. Man verzichtete jedenfalls auf ihre Wiederverwendung und auch auf den Abdruck
des vor allem mit ihnen befassten Vorworts von 1772. (,On n'a pas jugé & propre de faire tirer
de nouvelles épreuves.“) Eine Rolle gespielt haben mogen auch die Senkung der Produktions-
kosten oder der Umstand, dass die letzte Radierung ohnehin nicht mehr der neuen Fassung
entsprach: Dort verschwindet Biondetta nach der Liebesnacht und 18st sich nicht wie 1772
anlisslich der Kaleschenfahrt in Luft auf. Als man sich dann ca. 40 Jahre spiter dazu entschloss,
die Ilustrationen in Form getreuer Kopien in eine Neuausgabe der (Euvres badines et morales

aufzunehmen,*°

weil, so das Vorwort dieser Ausgabe, der illustrierte Erstdruck des Diable amou-
reux inzwischen eine Raritit war, konnte auch die sechste Radierung beriicksichtigt werden, da

erginzend zur Fassung von 1776 auch der urspriingliche Schluss von 1772 abgedruckt wurde.

295 Cazotte 1983, S. 25.
296 Euvres badines et morales, Band 1, Paris 1816; die Illustrationen signiert ,C. R. fils*“.

Le diable amoureux inspirierte in der Folgezeit mehrere weitere Illustrationsserien; reproduziert
wurde daneben weiterhin die Serie von 1772, auch in Kombination mit stilistisch stark von
ihr abweichenden neuen Illustrationen (Paris: Ganivet 1845, mit Holzstichen von Edouard de
Beaumont; Paris: Quantin 1878, mit Radierungen von Félix Buhot). Ein frei paraphrasierender
Riickgriff auf die Radierungen von 1772 begegnet dann in der 1921 bei Camille Bloch verlegten
Neuausgabe der Erstfassung des Diable amoureux. Diese Ausgabe versteht sich zwar niche als
Faksimile im engeren Sinn, lehnt sich aber doch an das duflere Erscheinungsbild der Erstausgabe
an. Dazu gehoren nicht nur dhnliches Format, dhnlicher Satzspiegel und dhnliche Schrifttype,
sondern auch der Umstand, dass an denselben Stellen innerhalb der Seitenzihlung sechs gré-
Benmiflig in etwa den Vorgingern entsprechende Radierungen eingebunden sind; Werke von
Jean-Emile Laboureur (1877-1943), zu dessen Schaffensschwerpunkten seit 1919 die Buchillus-
tration zihlte und zu dem das Nachwort von 1921 in launiger Anspielung auf das Vorwort von
1772 anmerkt, er wiirde wohl den Beifall Cazottes finden:

Einmal angenommen, er [Cazotte] trife Monsieur Laboureur, nicht in einer Herberge, son-
dern bei einem rechtschaffenen Weinhindler, so wiirde der Verfasser des Verlicbten Teufels
seinem neuesten Illustrator sicher ein gewisses Maf§ an kiinstlerischem Ingenium zugestehen.

Supposé qu'il rencontrdt M. Laboureur non dans une auberge, mais chez quelque sincére
marchand de vin, lauteur du Diable Amoureux, ne refuserait pas quelque genie & son plus
recent illustrateur. (S. 150 f.)

Laboureurs Radierungen greifen zum einen den linearen Stil der Illustrationen von 1772 auf,
ohne deswegen ihre Entstehung im 20. Jahrhundert zu verleugnen; zum anderen bebildern sie
dieselben Stellen wie die dlteren Radierungen in teilweiser Anlehnung an deren Kompositi-
on, gehen freilich auch sehr frei mit den Vorlagen um. Die letzte Radierung bei S. 138 (Abb.
S. 147) etwa iibernimmt das Motiv der von rechts schrig ins Bild ragenden, gekippten Kalesche
und zeigt wie das iltere Bild links oberhalb davon, allerdings weniger naturalistisch, die Wolke
mit dem Auswuchs in Form eines Kamelkopfes. Abweichend von der Vorlage wurde Alvare aber
bereits aus der Kalesche geschleudert und fithrt die Landschaft links tief in den Bildraum.

Es entbehrt nicht einer gewissen (beabsichtigten?) Ironie, dass das duf8erlich eher anspruchslose
Buch von 1772, das damals wohl nur geringes Interesse bei bibliophilen Sammlern weckte, sich
anlisslich seiner Neuausgabe von 1921 in ein Kabinettstiick mit einer Kleinauflage von 575
nummerierten Exemplaren wandelt, darunter 30 Vorzugsexemplare fiir Kenner, die ganz in der
Tradition des 18. Jahrhunderts verschiedene Zustinde einer Druckgraphik zu schitzen wissen:
Die Exemplare 1-30 enthalten aufler den Radierungen in ihrem endgiiltigen Zustand die Ra-
dierungen auf Papier des 18. Jahrhunderts ohne Seitenzahlangabe (also avant la lettre) und vor
Verstihlung der Platte; die Exemplare 1-10 zusitzlich eine weitere Serie mit einem Erstzustand

der Radierungen auf Chinapapier.
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Kat.-Nr. 38

Voyages imaginaires, songes, visions, et romans cabalistiques. Ornés de figures
[hrsg. von Charles-Georges-Thomas Garnier] (39 Binde)

A Amsterdam, et se trouve a Paris, 1787-1789

02/111.11.8.1865

Hlustration zu Le diable amoureux, nouvelle espagnole von Jacques Cazotte
(Band 35, 1789, bei S. 36; 81 x 138 mm)

Thomas-Francois Vignet (geb. 1754 Paris) nach einer Vorlage von
Clément-Pierre Marillier (1740 Dijon - 1808 Beaulieu)

bez.: C. 2 Marillier del.; T. F Vignet sculp.

Wihrend es nach wie vor duflerst spekulativ ist, den Namen Marillier mit der Illustrations-
serie der 1772 erschienenen Erstausgabe von Cazottes Le diable amoureux in Verbindung zu
bringen (siche Kat.-Nr. 37), ist er auf dem einzigen Kupferstich, der dem erneuten Abdruck
der Erzihlung im Rahmen der Serie Voyages imaginaires beigegeben ist, als Vorlagenzeichner
genannt.”” Ein Vergleich dieses Kupferstichs (Kat.-Nr. 38) mit der als Frontispiz genutzten
Radierung von 1772 (Kat.-Nr. 37.1) dringt sich geradezu auf, nicht nur weil Marillier hier
dieselbe Episode darstellt, die erste Begegnung Alvares mit Soberano, sondern auch weil seine
Figurendisposition und einzelne Haltungsmotive (die - allerdings durch den Wortlaut des
Textes vorgegebenen - aufgestiitzten Arme Alvares, das Zuriicklehnen Soberanos) mit der il-
teren Illustration iibereinstimmen. Selbst das Motiv des an der Wand befestigten Bildes teilen

beide Graphiken.

Der Kupferstich von 1789 wartet einerseits mit anatomischer und perspektivischer Korrekt-
heit auf (man vergleiche auch die Balkendecke hier mit der in Kat.-Nr. 37.3), des Weiteren
mit handwerklich sorgfiltiger Ausarbeitung und mit der atmosphirisch gelungenen Sugges-
tion eines nur von einer Kerze erleuchteten, im Vergleich mit Kat.-Nr. 37.1 wesentlich ge-
pllegteren Raumes; bewiltigt wird in diesem Rahmen sogar die Herausforderung, eine im
Dimmer nur schwach erkennbare ornamentierte Tapete oder Wandbespannung iiberzeugend
wiederzugeben. Andererseits erscheint der Kupferstich auf den ersten Blick als nur miflig
fesselnd im Vergleich mit der Spontaneitit und Frische der Radierung von 1772, auf der die
beiden Protagonisten wesentlich schirfer, lebendiger und individueller charakterisiert sind:
Marilliers Soberano wirkt im Vergleich mit dem siiffisant-verschlagenen Okkultisten von
1772 bieder; und Alvares Ziige sind bei Marillier vergleichsweise ausdruckslos und trige.

297 Vorzeichnung erhalten in Paris, Bibliothéque nationale de France, Cabinet des estampes, Reserve 4-EF-79.

Allerdings ist zu beriicksichtigen, dass Marillier eine frithere Station des Geschehens abbildet
als die Radierung von 1772: Eben haben die anderen Giste den Raum verlassen und Soberano
und Alvare, die sich beide nicht am vorherigen lebhaften Gesprich beteiligt haben, alleine
zuriickgelassen; Soberano raucht zunichst weiterhin scheinbar gleichgiiltig und zerstreut seine
Pfeife, richtet aber dann an den ihn seit Lingerem mit auf dem Tisch aufgestiitzten Armen
anstarrenden Alvare die auf dem Kupferstich zitierten Worte: ,,Junger Mann, Sie haben sich
eben einen lautstarken Wortwechsel anhéren miissen; warum haben Sie sich aus dem Gefecht
herausgehalten?

Dieser Moment einer eher beildufigen, noch keinerlei besondere Vorkommnisse in Aussicht
stellenden Gesprichseroffnung, einer ersten Kontaktaufnahme sich bisher eher phlegmatisch
gerierender Menschen, ist auf dem Stich nach Marillier durchaus angemessen und stimmig
wiedergegeben, wihrend sich die wesentlich lebhaftere und pointiertere Interaktion zwischen
den beiden Protagonisten auf der Radierung von 1772 daraus ergibt, dass Alvare durch das
Pfeifenwunder bereits vollig aus der Fassung gebracht ist und Soberano dies sichtlich geniefit,
wie der Text explizit angibt: ,,Er fuhr noch eine Weile mit dem Rauchen fort, weniger um den
Tabak zu genief8en, als vielmehr um die Uberraschung auszukosten, die er mir bereitet hatte.”
(Il la continua quelque temps, moins pour savourer le Tabac, que pour jouir de la surprise
qu’il m'occasionnoit.” S. 6 [1772]) Als psychologische Feinheit bei Marillier kénnte man es
noch werten, dass das breitbeinige Sitzen Soberanos und die Art und Weise, wie er mit aus-
greifender Geste links neben sich einen zweiten Stuhl in Beschlag nimmt, ihn als sehr selbst-
bewusst kennzeichnen und bereits anklingen lassen, dass er versuchen wird, sein Gegeniiber
mit seinen okkulten Kenntnissen zu beeindrucken.

Es ldsst sich also durchaus rechtfertigen, dass der Kupferstich von 1789 wesentlich weni-
ger expressiv ausgefallen ist als die Radierung von 1772; doch wird man dem Kiinstler von
1772 ein besseres Gespiir fiir die Wahl eines wirkungsvoll in bildliche Darstellung umsetzba-
ren psychologischen Moments bescheinigen. Seine Wahl erlaubte es dem Kiinstler auch, das
iibernatiirliche Element einzubeziehen, zum einen durch die aus den Wolken ragende Hand
des Didmons Calderon, zum anderen durch die grof{flichige, aus eigenwilligen Schnérkeln
zusammengesetzte Wolke ddmonischen Ursprungs, die aus Soberanos Pfeife aufsteigt. Dass
das Ubernatiirliche auf dem Kupferstich nach Marillier iiberhaupt nicht in Erscheinung tritt,
ist umso bedauerlicher, als es sich, wie erwihnt, um die einzige Illustration im Rahmen der
Voyages imaginaires handelt und dieser fiir die Erzihlung so zentrale Aspeke also auch nicht an
anderer Stelle im Buch visualisiert wird. Es wire sicher interessant gewesen zu sehen, welche
Ergebnisse ein Herangehen an das Dimonische in der realistischen Darstellungsweise eines
Marillier gezeitigt hitte, wie er z. B. die nichdiche Schreckensvision der phosphoreszierenden
Schnecken gestaltet hitte.
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Kat.-Nr. 39

Louis-Sébastien Mercier:

CEuvres dramatiques

A Amsterdam, chez Changuion & E. van Harrevelt ... Paris, chez Le Jay, 1776 (2 Binde)
02/111.11.8.1524

lustration zu L’indigent (Band 2, bei S. 3; 89 x 132 mm)

Kupferstich von Nicolas-Joseph Voyez (1742 Abbéville - 1806 Paris) nach einer Vorlage von
Clément-Pierre Marillier (1740 Dijon - 1808 Beaulieu)

bez.: Voiez [ainé

Von den spiten 1760er bis in die spiten 1780er Jahre standen Dramen im Mittelpunkt des
literarischen Schaffens des aus kleinbiirgerlichem Handwerkermilieu stammenden Louis-Sé-
bastien Mercier (1740 Paris - 1814 ebd.).”® Ganz besonders am Herzen lagen ihm Prosa-
dramen, die sich unter Einbezug von Personen aus verschiedenen gesellschaftlichen Schichten
mit sozialen Problemen seiner Zeit befassten. Merciers Absicht war dabei, seinem Publikum
Wertmafistibe zu vermitteln und es dazu zu animieren, das eigene Verhalten an diesen Wert-
mafistiben auszurichten. Diese didaktische Zielsetzung verfolgte er weniger durch einen Ap-
pell an die Vernunft als vielmehr an das Gefiihl und an die Bereitschaft, sich empfinglich zu
zeigen fiir Rithrung und Empfindsamkeit.

Zu den Prosadramen dieser Ausrichtung gehdrt auch das 1772 erstmals verdffentlichte Stiick
Lindigent (Der Bediirftige), das, wie viele andere Stiicke Merciers auch, zunichst in den The-
atern der franzosischen Provinz und des Auslandes gespielt wurde. So wurde Lindigent 1773
in Dijon uraufgefiihrt und war bereits 1775 im Grand Théatre de la Monnaie in Briissel zu
sehen, eroberte Paris erst in den 1780er Jahren, verzeichnete dann allerdings wihrend der Re-
volutionsjahre beachtliche Erfolge. Typisch fiir die dramatischen Konstellationen bei Mercier
ist es auch, dass Armut mit Tugend und Reichtum mit Lasterhaftigkeit in Zusammenhang
gebracht werden. Zu dem durch letztere Merkmale gekennzeichneten Personenkreis gehort
auch der im Titel genannte ,Bediirftige’, der Neuadlige de Lys: Thm mangelt es ndmlich nicht
im geringsten an materiellen Giitern, sondern, zumindest wihrend eines Grofiteil des Stiickes,
an Menschlichkeit und Empathie.

Zu Beginn des Stiickes bedient sich Mercier eines besonders beliebten Stereotyps empfindsa-
mer Dramen: De Lys méchte die Notlage der Arbeiterin Charlotte ausnutzen, um sie zu seiner
Mitresse zu machen. Charlotte ist eine der drei im wortlichen Sinn Bediirftigen, an die de Lys

298  Grundlegende Informationen zum Autor und zum Stiick bei Buthmann und bei Mercier 2014, Band 1, S. 429-448: , Présen-
tation” [zu Lindigent] von Martial Poirson.

ein armseliges Zimmer vermietet hat; die beiden anderen sind der Landarbeiter Rémi, der zu
Beginn des Stiickes wegen Steuerschulden im Gefingnis sitzt, sowie dessen Sohn Joseph, ein
Weber. Charlotte gilt in der Offentlichkeit als Tochter Rémis und Schwester Josephs; tatsichlich
handelt es sich um die Tochter von Rémis Bruder, die dieser in die Obhut Rémis gab, che er in
die Kolonien auswanderte. Aufler dieser Tochter hatte Rémis Bruder noch einen Sohn; beide
Kinder bedachte er in seinem Testament zu gleichen Teilen. Dieser Sohn ist niemand anderer
als de Lys, doch ist zu Beginn des Stiickes Charlotte noch nicht als die Schwester von de Lys
identifiziert. Diesem ist lediglich bewusst, dass die im Testament genannte, derzeit verschollene
Schwester eine Bedrohung fiir sein Vermégen darstellt. Der rechtschaffene Notar, der mit der
Vollstreckung des Testaments betraut ist, erkennt schliellich die Zusammenhinge und fiihrt am
Ende des Stiickes die auf dem abgebildeten Kupferstich gezeigte, emotional hoch aufgeladene
Situation herbei, mit der er ein ehrgeiziges Ziel verfolgt: ,,Ich mochte, so sein Plan , dieses ver-
hirtete Herz [das Herz de Lys’] bedringen, ich méchte es wie durch einen Donnerschlag riihren,
ich méchte es verindern.“ (,,Je veux presser, frapper, changer ce coeur endurci.“ S. 98)

Zu diesem Zweck versteckt er Rémi, Charlotte und Joseph, simtliche inzwischen eingeweiht,
in einem Kabinett neben seinem Arbeitszimmer und empfingt anschlieffend de Lys selbst in
diesem Arbeitszimmer, dessen Tiirsturz auf dem Kupferstich eine Allegorie der Gerechtigkeit
schmiicke, eine mit dem Beruf des Notars eng verbundene Tugend, die dieser auch tatsichlich
praktiziert (Frau mit verbundenen Augen und Waage).”” Als der Notar nun de Lys dessen ver-
wandtschaftliche Beziehung zu Charlotte erdffnet, ist dieser zunichst aufer sich vor Verzweif-
lung, dass er die Hilfte seines Vermdgens abtreten soll, doch der Notar appelliert unbeirrt wei-
terhin an das Gewissen des ,Bediirftigen® und 6ffnet schliellich die Tiire zum Kabinett. Rémi,
Charlotte und Joseph stiirzen nun heraus, wie auf dem Kupferstich zu sehen ist, und danken
iiberschwinglich dem Notar, ihrem Wohltiter (links auf8en); die Regieanweisung, dass sie sich
ihm zu Fiiflen werfen und seine Knie umarmen wollen, wird von Charlotte ausgefiihrt. Die
Verbliiffung iiber diesen iiberraschenden Auftritt ist de Lys formlich ins Gesicht geschrieben,
der vorliufig noch rechts auflen im Schatten steht: im Abseits gewissermaflen und abgesondert
von der mit Licht gefluteten Gruppe um den Notar; auferdem ein spiegelverkehrtes formales
Pendant zum Notar, doch noch ohne Teilnahme an den Umarmungen und anderen Gesten
emphatischer Zuwendung, in die der Notar eingebunden ist.

Im unmittelbaren Anschluss an diesen Coup de théatre ergreift der Notar de Lys’ Hand, stellt
ihn seinen neuen Verwandten gegeniiber und setzt seine Appelle an de Lys fort, in seinem Ge-
fiihlsiiberschwang von der Anrede mit Sie zur Anrede mit Du wechselnd:

299  Das Tier links von der Personifikation diirfte als Hund zu identifizieren sein, wie ihn bereits Cesare Ripa in seiner lconologia
als Actribut der weder durch Freundschaft noch durch Hass beeinflussten Gerechtigkeit benennt. Dem Hund als Sinnbild der
Freundschaft stellt er dabei die Schlange als Sinnbild des Hasses gegeniiber (,,Giustizia retta, che non si phiegi per amicitia,
né per odio ... un cane significativo dell'amicitia & ... una serpe posta per 'odio®, zitiert nach Iconologia overo Descrittione di
diverse imagini, Roma 1603, S. 198). Ob es sich auf dem Kupferstich bei dem gekriimmten Gebilde in der linken Hand der
Personifikation um Schlangen handelt, ist unklar. Mdglicherweise ging es Marillier in erster Linie darum, mit dem Hund ein
Sinnbild von Freundschaft und Treue einzubringen.
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Die Empfindungsfihigkeit ist in IThrer Seele noch nicht ganz erloschen und Sie werden be-
wegt sein ... Sehen Sie die Trinen dieser tugendhaften Familie ... Sei einer der unseren ... Sei
ein Mensch, sei gerecht; sei beherzt, weine und lerne deine Natur kennen.

Toute sensibilité nest pas éteinte dans votre ame, & vous serez ému ... voyez les larmes de
cette vertueuse famille ... sois des notres ... sois homme; sois juste; prends un coeur, pleure
& connois la nature. (S. 113)

De Lys lisst sich schliefllich von seiner Rithrung iiberwiltigen und erkennt, dass tugendhaftes
Verhalten und zwischenmenschliche Bindungen weit intensivere Gefiihlserlebnisse vermitteln
als sein Reichtum, den er nun auch zu teilen bereit ist:

Ja, ich habe ein Herz ... Ich war ungerecht, barbarisch, widernatiirlich ... Jetzt erlebe ich ein
Gefiihl, das mir bisher unbekannt war. Dies ist die erste wahre Freude in meinem Leben;
ich habe sie in euren Umarmungen empfunden.

Oui, j’ai un cceur ... J'ai été injuste, barbare, denaturé ... J’éprouve un sentiment qui
m’étoit inconnu. Voila le premier vrai plaisir de ma vie; je I'ai senti dans vos embrassemens.

(S. 114 £)

Herausgeholt aus ihrem Elend werden Rémi, Charlotte und Joseph hier also durch erfolgrei-
che Appelle an de Lys’ Herz, worin sich Merciers Optimismus hinsichtlich der menschlichen
Natur spiegelt; in einem weiteren gesellschaftlichen Kontext wird das Thema der ungleichen
Verteilung materieller Giiter nicht diskutiert. Der soziale Sprengstoff, den dieses Thema ber-
gen konnte, wird auflerdem dadurch entschirft, dass die Bedeutung materieller Giiter fiir ein
wiirdiges Leben abschlieflend noch ein weiteres Mal relativiert wird: Charlotte besteht nicht
auf einer genauen Teilung des viterlichen Erbes, da sie, ihr Onkel Rémi und Joseph aufgrund
ihres bisherigen Lebens weniger Bediirfnisse haben als ihr an hohen Komfort gewohnter Bru-

der.

Die zweibindige Ausgabe, der dieser Kupferstich entnommen ist, enthilt insgesamt sechs
Dramen Merciers, denen jeweils ein Kupferstich vorangestellt ist. Bis auf den ,,C. Baquoy
sculpsit 1776 signierten Kupferstich zu Jean Hennuyer, évéque de Lisieux waren alle diese
Kupferstiche bereits fritheren Ausgaben dieser Dramen beigegeben; der Kupferstich zu Lindi-
gentz. B. der Pariser Erstausgabe aus dem Jahr 1772. Der Name des Vorlagenzeichners ist auf
diesem Blatt nicht angegeben; dass es sich dabei um Marillier handelt, der auf vier anderen
Kupferstichen in den beiden Binden genannt wird, ist durch Marilliers signierte und 1771
datierte Zeichnung im Fitzwilliam Museum in Cambridge (PD.84-1961) belegt.

Kat.-Nr. 39
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Kat.-Nr. 40

Nicolas-Louis Bourgeois:

Christophe Colomb, ou LAmérique découverte, poéme
A Paris, chez Moutard, 1773 (2 Binde)
02/111.11.8.1747

Frontispiz in Band 1 (87 x 138 mm)

Jean-Baptiste Tilliard (1740 Paris [?] - 1813 ebd.) nach einer Vorlage von
Noél Challe (um 1721/22 Paris - um 1775 Amerika)

bez.: Noél Challe inv.; J. B. Tilliard sculp.

In der franzésischen Literatur der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts begegnen mehrere,
heute im Wesentlichen nur noch von der Literaturwissenschaft zur Kenntnis genommene
Versuche, das Leben und die Reisen des Christoph Kolumbus in epischer Form zu verarbeiten
und ihn dabei in der Regel als fast iibermenschliche Leistungen vollbringenden Helden zu
feiern. Neben La Colombiade, ou La foi portée au nouveau monde von Anne-Marie Du Boc-
cage (erschienen erstmals 1756, also im Umfeld des 250. Todestages des Kolumbus) kénnte
man nennen Le nouveau monde von Robert-Martin Lesuire (1781), LAmérique découverte von
Pierre Laureau de Saint-André (1782) oder auch das hier vorgestellte Werk von Nicolas-Louis
Bourgeois (ca. 1710/15 -1776/80).°%°

Die 24 Gesinge dieser Dichtung befassen sich schwerpunktmiflig mit der ersten Reise des
Kolumbus in den Jahren 1492/93, insbesondere mit seinem Aufenthalt auf der von ihm Isla
Espanola benannten Insel (spiterer latinisierter Name Hispaniola, heute politisch aufgeteilt in
die Dominikanische Republik und die Republik Haiti) und mit seiner triumphalen Riickkehr
nach Spanien. Als seine wichtigste historische Quelle nennt Bourgeois in seinem Vorwort
Histoire de ['Isle espagnole ou de S. Domingue des Jesuiten Pierre-Francois-Xavier de Charlevoix
(Paris 1730/31), doch erlaubt er sich zahlreiche dichterische Freiheiten. So baut er etwa mit
der Liebe des Kolumbus zu einer Eingeborenenprinzessin ein bewihrtes Handlungsmuster
der Erzihlliteratur ein oder beriicksichtigt er das fiir das Epos bis zu einem gewissen Grad
konstitutive Element des Wunderbaren: Den durch Charlevoix vorgegebenen Seelotsen, der
Kolumbus zu seinen Entdeckungsreisen inspiriert, formt er zu einem in Menschengestalt
auftretenden Engel um, ,geschickt durch den Allerhéchsten, um Kolumbus in Kenntnis zu
setzen von dem durch die [gdttliche] Weisheit gefassten Plan“ (,envoyé par le Trés-Haut pour
instruire Colomb du dessin congu par la Sagesse®; Band 1, S. IX).

300 Carocci 1998.

Obwohl zu Bourgeois bislang nur wenige biographische Informationen vorliegen,®" lisst sich
aus zeitgeschichtlichen Anspielungen des Textes schliefen, dass er zwischen 1758 und 1762
32 und geht aus dem Vorwort in Band 1 hervor, dass sich der Autor
wihrend seiner Abfassung auf Hispaniola authielt. Bourgeois gibt an, dass er diesen lingeren

entstanden sein muss

Aufenthalt angetreten habe, um Bufe zu tun fiir nicht niher genannte Verfehlungen (,,pour
expier mes péchés®, S. IV), und dass er in diesen Jahren von ,grausamstem Ungliick” und
ytausend Schrecken® heimgesucht worden sei, auf die er ebenfalls nicht im Einzelnen einge-
hen wolle. (,,Je m’y suis trouvé accablé de la plus cruelle infortune, en butte & mille horreurs
qu’il seroit inutile de détailler ici.“ S. IV) Zur Wahl seines Themas hitten ihn nicht nur der
Genius loci (Kolumbus als ,,Héros du pays®, S. IV) angeregt, sondern auch die biographischen
Parallelen zwischen ihm und Kolumbus: Sowohl er als auch der Seefahrer mussten, so rison-
niert er, mit Geduld und Ausdauer gréfite Schwierigkeiten {iberwinden und konnten sich in
ihren Heimsuchungen oft nur auf Gott als Beistand verlassen.

Es zeugt von einem gut entwickelten Selbstwertgefiihl, dass Bourgeois, der bislang keine be-
deutenden historischen Spuren hinterlassen hatte und solche auch in Zukunft nicht hinter-
lassen wird, sich nicht scheut, sein Leben zu dem des Kolumbus, einer Persénlichkeit von
welthistorischer Bedeutung, in Beziehung zu setzen. Man fragt sich sogar, ob er vielleicht die
Kolumbus bei der Riickkehr nach Spanien zuteil gewordenen ,einzigartigen Ehren® (,hon-
neurs singuliers“ Band 2, S. 218), die er im letzten Gesang seines Epos schildert, in abgewan-
delter Form auch fiir sich bei seiner Riickkehr nach Frankreich erwartete.

Selbstbewusst gibt er sich im Vorwort auch, wenn er seine schriftstellerische Titigkeit zwar
mit dem ein oder anderen Bescheidenheitstopos belegt, sich etwa als wenig erfahren in der
Gattung des Epos bezeichnet (,genre d’écrire auquel je suis peu accoutumé®, S. XII), anderer-
seits aber darauf hinweist, dass sein Epos aus ebenso viel Gesingen wie die //ias bestehe und
dass man Homer eine Neigung zu von der Hauptaktion ablenkenden Episoden vorhalten
miisse (,défaut dont ne sont point exempts [les poémes] du divin Homere®, S. VIII); ein
Fehler, den er in seinem eigenen Werk sorgsam vermieden habe.

Aufschluss gibt das Vorwort auch tiber die Illustrationen des Epos bzw. iiber die diesbeziigli-
chen Pline des Autors. Diesen Angaben zufolge lernte Bourgeois kurz vor seiner Abreise von
Hispaniola dort den bisher biographisch ebenfalls nur ansatzweise fassbaren franzésischen
Maler Noél Challe’” kennen und beauftragte ihn in Anbetracht der Vorliebe des Publikums
fir illustrierte Biicher mit Zeichnungen fiir Kupferstiche. (,Je sais combien 'on aime au-
jourd’hui les Livres embellis par la gravure.“ S. XIV) Diese Zeichnungen hitten durchaus
seinen Erwartungen entsprochen und auch die lokalen Gegebenheiten, wie z. B. die Vegeta-

301 Carocci 1987, S. 4, stellt biographische Informationen aus verschiedenen Quellen zusammen.
302 Carocci 1987,S. 7.
303  Allgemeines Kiinstlerlexikon 18, 1998, S. 99 (Georges Brunel, Gerhard Fries).
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tion, mit grofler Naturtreue wiedergegeben (,Les arbres & les fruits étoient d’apres nature®,
S. XV), doch hitten terminliche und finanzielle Probleme die Ausstattung der Erstauflage des
Buches mit Kupferstichen im vorgesehenen Umfang verhindert. Ausgefiihrt wurden schlief3-
lich nur ein mit den Namen Challe und Tilliard bezeichnetes Frontispiz zu Band 1 sowie ein
unbezeichnetes Frontispiz zu Band 2. Zu einer im Vorwort zumindest implizit in Aussicht

gestellten weiteren Auflage des Buches mit reichhaltigerer Bebilderung kam es nicht.

Wihrend es sich beim Frontispiz zu Band 2, auf dem Kolumbus nach seiner Riickkehr durch
das Kénigspaar Ferdinand und Isabella ein ehrenvoller Empfang bereitet wird, um ein wenig
fesselndes, stilistisch merkwiirdig altertiimliches und wohl auf einer lteren Vorlage beruhen-
des Historienbild handelt, kann das hier abgebildete Frontispiz zu Band 1, das auf allegorische
Weise die Entstehung von Bourgeois’ Epos veranschaulicht, wesentlich mehr Interesse bean-
spruchen. Der mit der Niederschrift seines Epos befasste Autor, platziert in einer gleichzeitig
den Ort der Niederschrift und den Schauplatz des Epos evozierenden Landschaft, wird hier
von einem gefliigelten Jiingling mit einer Flamme iiber der Stirn, einer Personifikation der
dichterischen Inspiration, auf den Protagonisten des Epos hingewiesen, Christoph Kolumbus,
der ihm in Form eines Portritreliefs durch einen Eingeborenen vor Augen gehalten wird.

Einmal mehr manifestiert sich in diesem Frontispiz Bourgeois’ Selbstwertgefiihl: Zwar stellen
autorenzentrierte Frontispize in der franzésischen Buchkunst der Zeit durchaus keine Selten-
heit dar, sei es, dass der Autor lediglich in Form eines Portrits vergegenwirtigt wird, sei es,
dass er oder sein Abbild von allegorischem Beiwerk umgeben sind (vgl. Kat.-Nr. 10.3); doch
diirfte man nur selten ein Frontispiz finden, auf dem sich ein weder zu Lebzeiten noch spiter
jemals als sonderlich bedeutend erachteter Autor derart ungeniert als von hoheren Michten
inspiriert in Szene setzen ldsst. Dass er diese Inszenierung durch den Zeichner Challe selbst
konzipierte oder zumindest ihre Entstehung iiberwachte und das Endresultat absegnete, diirf-
te aufler Zweifel stehen, bemerke er doch im Vorwort, dass der direkte Umgang mit dem
Zeichner es ihm erleichtert habe, dem Zeichner seine Vorstellungen zu vermitteln. (,Etant sur
les lieux, J’avois moins eu de peine 2 faire saisir mes idées au Dessinateur.“ S. 14 f.)

Selbstbewusstsein und Geltungsanspruch des Autors kommen auch zum Ausdruck in seiner
lassig-eleganten Pose mit iibereinandergeschlagenen Beinen und der eleganten Kleidung, die
ihn auf eine hohere zivilisatorische Stufe stellen soll als die Wildnis und die indigene Kultur,
von der er voriibergehend umgeben ist. Sie dokumentieren sich des Weiteren darin, dass das
Vorweisen des Kolumbus-Portrits durch den Eingeborenen in kniender Haltung auch als Akt
der Huldigung vor dem Autor empfunden werden kann, und nicht zuletzt darin, dass der
welthistorisch vollig bedeutungslose Bourgeois in dieser Darstellung auf Kolumbus herab-
blickt, noch dazu mit kiihl priifendem Gesichtsausdruck. Hierarchisch wesentlich angemes-
sener wire es gewesen, wenn etwa ein aus den Liiften herabschwebender Genius das Portrit - _ TR R : e
dem nunmehr bewundernd aufblickenden Autor prisentiert hitte. ey pr—— - -' " Tl Tl
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Aus dem Blickgefille von Bourgeois zu Kolumbus auf eine kritische Distanz des Autors zu
seinem Protagonisten oder auf einen Mangel an Bewunderung fiir ihn zu schliefen, diirfte
freilich nicht zulissig sein; der Text des Epos liefert hierfiir jedenfalls keine Anhaltspunkte.

Auch dass sich bei Betrachtung des Kupferstichs sogar sakrale Assoziationen einstellen kdn-
nen, indem die Kombination eines schreibenden Mannes mit einer ihn inspirierenden ge-
fliigelten Figur an den Evangelisten Matthius und den ihn traditionell begleitenden Engel
erinnern, diirfte nicht als ein den Autor Bourgeois zusitzlich iiberhdhendes Moment gedacht
sein. Wenn Challe tatsichlich in seine Zeichnung die Erinnerung an eine Matthiusdarstel-
lung einflieffen lief§ (auf der auch einmal {ibereinander geschlagene Beine begegnen, z. B. bei
Caravaggio),’* so tat er das wohl aus dem rein praktischen Grund, dass ihm das Bildmuster
fiir seine Zwecke gut adaptierbar schien und ihm der Riickgriff darauf die Bilderfindung
erleichterte.

304 Gemilde aus S. Luigi dei Francesi in Rom (1599), zuletzt Berlin, Kaiser-Friedrich-Museum, seit 1945 verschollen.
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Kat.-Nr. 41

Pierre-Fulcrand de Rosset:

L agriculture. Poéme

A Paris, de I'imprimerie royale, 1774
02/111.11.4.35

[lustration zu Gesang 5 (bei S. 181, 160 x 217 mm)

Emmanuel-Jean-Népomucene de Ghendt (1738 Sint-Niklaas - 1815 Paris) nach einer
Vorlage von Philippe-Jacques de Loutherbourg (1740 Straflburg -1812 Chiswick)
bez.: P J. de Louterbourg del.; E. De Ghendst sculp.

Vergils zwischen 37 und 29 v. Chr. entstandenes Lehrgedicht Georgica, das Themen wie
Acker-, Obst- und Weinbau, Viehzucht und Imkerei behandelt und in diesem Rahmen
auch iiber grundlegende Fragen der menschlichen Existenz sowie des Verhiltnisses zwischen
Mensch und Natur philosophiert, erfreute sich von der Antike bis zum Ende des 18. Jahrhun-
derts grofler Wertschitzung und inspirierte immer wieder thematisch verwandte Dichtungen
in anderen Sprachen. Als erste auf Franzosisch abgefasste georgische Dichtung bezeichnet
Pierre-Fulcrand de Rosset (1708 Montpellier - 1788 Paris), der dem Cour des Comptes, Aides
& Finances in Montpellier angehérte, einem der in der Provinz angesiedelten Rechnungshéfe
des Ancien Régime, seine 1774 erschienene Versdichtung Lagriculture, und zwar in der das
Buch eréffnenden Widmung an Kénig Ludwig XV. (,,ce premier Poéme Géorgique dans notre
Langue, S. [5]). In einem 1782 erschienenen zweiten Teil berichtet Rosset im Vorwort stolz,
Ludwig XV. habe seiner Dichtung den Rang eines Werkes von nationaler Bedeutung zuer-
kannt (,,un Ouvrage national®, aii’), was ihn dazu ermutigt habe, auf die sechs urspriinglichen
Gesiinge von Luagriculture nun drei weitere folgen zu lassen und diese dem nun regierenden
Ludwig XVI. zu widmen.*®

Der von verschiedenen Stechern ausgefiihrte Buchschmuck der Ausgabe von 1774 besteht
aus acht ganzseitigen Kupferstichen (Frontispiz; Kupferstich zu den einleitenden Reflexionen
tiber georgische Dichtung ,,Discours sur la poésie georgique®; je ein Kupferstich zu den sechs
Gesiingen) und neun Vignetten (auf der Titelseite; jeweils auf der ersten Textseite der Wid-
mung, des ,Discours” und der sechs Gesinge). Die beiden ersten ganzseitigen Kupferstiche
sowie die Vignetten basieren auf Vorlagen von Clément-Pierre Marillier und Jacques-Philip-
pe-Joseph de Saint-Quentin, die Kupferstiche zu den sechs Gesingen - der interessanteste Teil
des Buchschmucks - auf Zeichnungen von Philippe-Jacques de Loutherbourg, der zu seinen
Lebzeiten insbesondere fiir seine Olgemilde hochgeschitzt wurde, dessen Ruhm aber seither

305 Zu L’agriculture siche Pacini.

merklich verblasst ist.**® (Die drei 1782 nachgereichten Gesinge iibernehmen lediglich die
Titelseitenvignette des Buches von 1774 und verzichten ansonsten auf Illustrationen.)

Loutherbourg hatte sich in den 1750er und 1760er Jahren im Pariser Atelier des Francesco
Giuseppe Casanova (Bruder des heute bekannteren Giacomo) an damals bei franzdsischen
Sammlern hoch im Kurs stehenden hollindischen Meistern des 17. Jahrhunderts wie Philips
Wouwerman, Nicolaes Pietersz. Berchem oder Jan Dirksz. Both geschult und konnte im An-
schluss die Bediirfnisse der Kunstliebhaber befriedigen, fiir die hollindische Originale uner-
schwinglich waren. Aufgrund dieser Ausrichtung seines Schaffens war er auch bestens geeignet
fiir die landschaftliche Elemente, landwirtschaftliche T4tigkeiten und Nutztierbestinde kom-
binierenden Illustrationen zu den Gesingen von Rossets Dichtung, da diese Bildgegenstinde
auch bei seinen hollindischen Vorbildern eine zentrale Rolle spielen.

Hiufig kritisiert wurde Loutherbourg von seinen Zeitgenossen dafiir, dass seine Bilder nicht
Resultate eigenen eingehenden Naturstudiums seien, sondern vielmehr nach Art eines Pa-
sticcios aus in anderen Bildern vorgefundenen Elementen zusammengesetzt seien. ,Louther-
bourg verfiigt iiber ein aulergewdhnliches Talent®, urteilte Diderot 1767 scheinbar voller
Anerkennung, nur um dann eine boshafte Spitze nachzuschieben: ,Loutherbourg hat viel
von der Natur gesehen, aber nicht, indem er sie selbst aufsuchte, sondern indem er Berghem,
Wauwermans und Vernet Besuche abstattete. (,Loutherbourg a un talent prodigieux; il a
beaucoup vu la nature, mais ce nest pas chez elle; Cest en visite chez Berghem, Wouwermans
et Vernet.”)*”” Dariiber hinaus wurde Loutherbourg vorgeworfen, er neige zu serieller Produk-
tion, die sich allzu oft darauf beschrinke, immer wieder dieselben oder dhnliche Versatzstiicke
neu zu arrangieren; konstatiert wurde auch eine ermiidende Fixierung auf bestimmte Bildthe-
men: ,,Nichts als Hirten und Tiere®, klagte Diderot, ,,weif8 dieser Loutherbourg in seine Kom-
positionen einzubringen. Was gibt es bei ihm zu sehen? Hirten und Tiere, und immer wieder
Hirten und Tiere.” (,,Celui-ci ne sait introduire dans ses compositions que des patres et des
animaux; qu'y voit-on? Des pitres et des animaux; et toujours des patres et des animaux. )
Freilich blendet Diderot hier voriibergehend aus, dass Loutherbourg keineswegs nur der Ma-
ler lindlicher Idyllen ist, sondern dass auch die entfesselten Gewalten von Natur und Mensch
(z. B. Schiffbriiche und Schlachten) zu seinen bevorzugten Themen gehéren.

Und wenn die hier abgebildete Illustration zu Gesang 5 von Rossets franzésischer Georgica
zum Bildtyp ,Tiere und Hirten gehort, an dem sich Diderot offenbar bis zum Uberdruss
sattgesehen hatte, so wird man dies nicht Loutherbourgs beschrinkter Phantasie anlasten, da
sich Rosset in diesem Gesang ja mit den Nutztieren befasst. Kritisieren kénnte man immer-
hin, dass Loutherbourg nur in einem sehr allgemeinen Sinn auf den zu illustrierenden Text
eingeht. Véllig ignoriert werden etwa Rossets eher philosophische Gedankenginge, z. B. die

306 Die Angaben zu Loutherbourg in den folgenden Abschnitten basieren auf Lefeuvre.
307 Diderot 1967 ff., Band 3, 2. Aufl., 1983, S. 273.
308 Diderot 1967 ff., Band 3, 2. Aufl., 1983, S. 267.
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von ihm gezogene menschheitsgeschichtliche Entwicklungslinie, derzufolge die Tiere dem

Menschen nach der Schépfung zunichst untertan waren, sich nach dem Siindenfall gegen ihn
auflehnten, schliefflich mit viel Mithe vom Menschen wieder gebindigt und fiir seine Zwecke
nutzbar gemacht werden mussten.

Wihrend man hier einriumen wird, dass derartige Gedankenginge kein besonders dankbares
Sujet fiir den Betrachter unmittelbar ansprechende Illustrationen sind, erstaunt es eher, dass
Loutherbourg auch keinerlei Anstalten macht, dem Genre Lehrdichtung dadurch Rechnung
zu tragen, dass er ein nach Lehrbuchmanier besonders viele biologische und landwirtschaftli-
che Sachinformationen vermittelndes Bild liefert. Vielmehr verlisst er sich ganz auf die Rezep-
te, die sich auch bei der Anfertigung seiner Olbilder in hollindischer Manier bewihrt haben.
So werden die Tiere unter rein dekorativen Gesichtspunkten zu Gruppen zusammengestellt
bzw. im Raum verteilt, darf sich der Blick des Betrachters in der Ferne des Raums und in der
Weite des einen erheblichen Teil der Bildfliche fiillenden Himmels verlieren und sorgt der
im Erliuterungstext zu den Illustrationen explizit als ,malerisch® hervorgehobene Schafstall
(,une bergerie pittoresque couverte de chaume®, S. 275) fiir ein stimmungsvolles Ambiente.

Sollte man Besonderheiten benennen, die dieser Darstellung in der Flut dhnlicher lindlicher
Idyllen zumindest ansatzweise ein eigenstindiges Profil geben, so wiren dies vielleicht der
besonders stark ausgeprigte Kontrast zwischen dem dicht gefiillten unteren Bilddrittel und
dem schwach strukturierten, mehr oder weniger leer erscheinenden Himmel dariiber, oder die
sich vor diesem Himmel markant abzeichnende Silhouette des Tores, des Stalldaches und des
von rechts ins Bild ragenden abgestorbenen Baumstamms. Moglicherweise von Loutherbourg
nicht in dieser Weise beabsichtigt, aber nichtsdestoweniger amiisant ist der Effeke, der sich
dadurch ergibt, dass der Fernblick links durch die Torpfosten und den Querbalken fast wie
ein Gemilde gerahmt wird und dass die beiden der Offnung zugewandten Tiere, ein Rind
und ein Schaf, als Betrachter dieses Gemildes interpretiert werden konnten: gewissermafSen
ein Echo der Situation dessen, der den Kupferstich vor Augen hat.

Als Rossets Lagriculture 1774 erschien, war Loutherbourg bereits von Paris nach London
iibergesiedelt, aus Griinden, die nie vollstindig geklirt wurden, aber méglicherweise mit sei-
ner finanziellen Situation und ehelichen Schwierigkeiten zu tun hatten. In London war er
u. a. ab den spiten 1780er Jahren an zwei Serien von Olgemilden beteiligt, die von Anfang
an auch als Vorlagen fiir grofformatige Kupferstiche in ehrgeizigen Buchprojekten geplant
waren, nimlich in der von Thomas Macklin verlegten Bibel (1791 ff.; in der Oettingen-Wal-
lersteinschen Bibliothek unvollstindig vorhanden, 02/XII1.1.2.180) und in Robert Bowyers
Ausgabe von David Humes History of England (1792 ff.; in der Oettingen-Wallersteinschen
Bibliothek mit einigen wenigen ungebundenen Lieferungen vertreten, 02/1V.24.2.3).

40T, & Louberbucy Ael . . : & De Chenie Sy

Kat.-Nr. 41
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Kat.-Nr. 42

Barthélemy Imbert:

Le jugement de Piris, poéme en IV chants, suivi d eeuvres mélées.
Nouwvelle édition corrigée et augmentée

Amsterdam 17743%

02/111.11.8.1773b

Kat.-Nr. 42.1

[lustration zu Gesang 2 (bei S. 17; 76 x 121 mm)

Antoine-Jean Duclos (1742 Paris - 1795 ebd.) nach einer Vorlage von
Jean-Michel Moreau (M. le jeune; 1741 Paris - 1814 ebd.)

bez.: J. M. Moreau Le Jeune inv.; A. J. Duclos sculp. 1772

Kat.-Nr. 42.2

Kopfvignette zu Gesang 4 (S. 51; 72 x 55 mm)
Pierre-Philippe Choffard (1730 Paris - 1809 ebd.)
bez.: PP [ligiert] Choffard fecit 1772

»Einen gefilligen literarischen Kleinmeister des Ancien Régime®, der tiber die ,,verhingnisvol-
le Gabe“ verfiigte, ,,mit grofler Leichtigkeit zu schreiben® (,,cet agréable petit auteur d’Ancien
Régime*; ,exploitant ce malheureux don qui lui permet d’écrire avec facilité“):?'* So charak-
terisierte ein Literaturwissenschaftler des ausgehenden 20. Jahrhunderts Barthélemy Imbert
(1746 Nimes - 1790 Paris), der sich in den verschiedensten Genres versuchte (Verserzihlun-
gen, Romane, Theaterstiicke), zeitweise als Zeitschriftenredakteur arbeitete (1778 f.: Annales
poétiques, 1781 fX.: Mercure de France), aber mit seinem Schaffen nur voriibergehende Erfolge
verbuchen konnte und nach seinem Tod bald in Vergessenheit geriet. Immerhin fand 1772
die Erstausgabe seines kurzen Versepos Le jugement de Piris (Das Urteil des Paris) freundliche
Aufnahme beim Publikum und glaubte der Mercure bei dieser Gelegenheit, das Gedicht be-
rechtige zu ,,groflen Hoffnungen“ im Hinblick auf die ,,gliickliche Begabung seines Autors®.
(,[Ce poeme est] propre a donner les plus grandes espérances des talents heureux et naturels
de son auteur.“)®"! 1780 durfte Imbert dann sogar fiir die Einweihung des im Auftrag der
Kénigin Marie Antoinette errichteten Theaters im Petit Trianon des Parks von Versailles einen
Prolog verfassen (Les Muses réunies - Die vereinten Musen).

309 Der ,Avis du libraire” ist unterzeichnet ,,Delalain, Libraire, rue de la Comédie Francaise, chez qui se trouve cette Edition®.
310 Peyronnet, S. 366 bzw. S. 356.
311  Mercure de France, Juni 1772, zitiert nach Peyronnet, S. 351.

In Le jugement de Péris hat Imbert den Mythos (vgl. hierzu Kat.-Nr. 23), wie er selbst sagt,
einer durchgreifenden ,Verjiingungskur® unterzogen. (,Aussi trouvera-t-on le fait ... rajeu-
ni par la maniére dont il est traité.“ S. V) Er hat ihn als heiter-galantes Abenteuer mit ei-
nem geckenhaften petit-maitre Paris im Mittelpunkt gestaltet; und ebendiesen Geist atmen
auch die in der Erstausgabe von 1772 enthaltenen Illustrationen. Es handelt sich dabei um
einen Kupfertitel und vier ganzseitige Kupferstiche zu den vier Gesingen nach Vorlagen von
Moreau (der Kupfertitel von Moreau auch selbst gestochen) sowie vier von Choffard wohl
nach eigenen Vorlagenzeichnungen radierte Kopfvignetten fiir die jeweils erste Textseite eines
Gesanges. Als 1774 Le jugement de Piris in einer leicht {iberarbeiteten Fassung mit weiteren
kleinen Dichtungen Imberts zum vorliegenden Sammelband kombiniert wurde, fanden die
lustrationen erneut Verwendung; die {ibrigen Dichtungen blieben unbebildert. Der inhalt-
lich ganz auf das Urteil des Paris abgestimmte Kupfertitel von 1772 wurde 1774, mit neuem
Schriftzug, zur Titelseite fir die ganze Sammlung.

Der Kupferstich zu Gesang 2 (Kat.-Nr. 42.1) zeigt, wie sich die drei Géttinnen darauf vorbe-
reiten, Paris fiir sein endgiiltiges Urteil gegeniiberzutreten. Zu Ende von Gesang 1 hatte Paris
es abgelehnt, iiber Schonheit zu urteilen, die er nicht aus eigener Anschauung kenne (,,votre
Juge redoute, / prononcer sur ce qu'il ne voit pas“, S. 15), und unmissverstindlich zum Aus-
druck gebracht, dass er darunter die unverhiillte Schonheit verstehe: ,, Wenn sich die Sonne in
ihrem Glanz zeigen méchte®, so fragt er provokant, ,bedient sie sich dann des Schleiers einer
Wolke? (,Quand le soleil veut montrer sa splendeur, / Emprunte-t-il le voile d’un nuage?”
S. 15) Wihrend Venus fiir diese Argumentation von Anfang an aufgeschlossen ist, wollen
Juno und Minerva unter diesen Bedingungen zunichst von einer Teilnahme am Wettbewerb
absehen, woraufhin es Paris fiir taktisch klug hilt, die Gottinnen zunichst einmal sich selbst
zu {iberlassen. Tatsichlich geben Juno und Minerva zu Beginn von Gesang 2 ihre strengen
Prinzipien auf:

Die Hoffnung schlieflich auf einen so ruhmreichen Preis

Und das verschlagene Licheln der Venus

Bewirken eine Wandlung bei Minerva und der Kénigin der Gotter.
Die bescheidene Scham errétet, senkt ihre Augen,

Verhiillt ihr Antlitz, und mit raschem Flug

Verabschiedet sie sich seufzend gen Himmel.

Lespoir enfin d’un prix si glorieux

Et de Vénus le sourire perfide,

Changent Minerve & la Reine des Dieux;
Lhumble Pudeur rougit, Baisse ses yeux,
Voile son front, & d’un aile rapide,

En soupirant, s'exile dans les cieux. (S. [17])



160

Kat.-Nr. 42.1

I M. Marcau . Lo Jeune.inv. A4 . duclog ,.fru[,. 772,

Das obere Dirittel des Kupferstichs dominiert die sich vom Schauplatz ihrer Niederlage entfer-
nende personifizierte Scham, erkennbar an den von einem Schleier verdeckten Augen und den
Fliigeln, auch wenn sich so manche Kontur ihres Kérpers deutlich unter der Gewandung ab-
zeichnet. Im unteren Bereich des Bildes entledigen sich die Gottinnen ihrer Hiillen. Wihrend
diese Enthiillung bei der behelmten Minerva (links auflen) und der ihr Zepter schwingenden
Juno (rechts auflen) noch nicht allzu weit fortgeschritten ist, sind bei der - gewissermafen als
Vorwegnahme ihres Siegs - im Mittelpunke stehenden, die Rivalinnen iiberstrahlenden und
sie im wahrsten Sinne des Wortes an den Rand dringenden Venus dank des Einsatzes der drei
Grazien und assistierender Amoretten bereits fast alle Hiillen gefallen. Die Grazie links von
Venus hilt ein bereits von deren Kérper geldstes Tuch, das vom Wind und einer Amorette
empor getragen wird; die Grazie rechts von ihr ist damit beschiftigt, den Kérper der Géttin
aus dem letzten sie noch verhiillenden Kleidungsstiick zu 18sen, wihrend gleichzeitig der an
seinem Pfeilkocher erkennbare Liebesgott Amor unter Einsatz seines Gewichtes an diesem
Stoff zerrt und seine Mutter Venus dazu bewegen will, nicht linger in der von antiken Statuen
her bekannten Pose der Venus pudica (,schamhafte Venus®) zu kokettieren und die die Scham
bedeckende Handhaltung aufzugeben. Die dritte Grazie schlieflich ist kniend damit beschif-
tigt, Venus von ihrem ohnehin nur aus schmalen Riemen bestehenden Schuhwerk zu befreien
und hat die Riemen am rechten Bein bereits geldst.

Auch wenn es sich bei dieser Darstellung vielleicht um nicht viel mehr handelt als eines jener
milden, fiir kunstsinnig-bibliophile Voyeure gedachten Aphrodisiaka, wie sie im franzdsischen
Rokoko in grofler Zahl produziert wurden, so kann Moreau doch dadurch fiir sich einneh-
men, wie er die Fliche dynamisiert und grofiere Teile des Bildes durch Stoftbahnen und iippig
wallendes Haar in schwingende und kreisende Bewegungen versetzt. Hohen ornamentalen
Eigenwert entfalten dabei besonders das sich spiralférmig eindrehende Stoffgebilde oberhalb
der Venus sowie die einer trigen Masse gleich extrem in die Horizontale zerflieffende Gewan-
dung der Personifikation der Scham. Deren dichte, teils parallel liegende Falten weisen in
ihrer Orientierung an antiken Mustern bereits iiber das Rokoko hinaus, von dem sich Moreau
in den folgenden Jahren zusehends distanzieren wird (vgl. Kat.-Nr. 8 und 30).

Wihrend die vier ganzseitigen Kupferstiche nach Moreau wichtige Stationen des im Text
geschilderten Geschehens darstellen, sind die vier Vignetten Choffards weniger als Histo-
rienbilder angelegt, sondern verweisen vielmehr durch Arrangements aus figuralen und ge-
genstindlichen Elementen auf zentrale Inhalte bzw. die Protagonisten des Geschehens. Den
Mittelpunkt der Vignette zu Gesang 1 bilden der fiir die schonste Gottin bestimmte Apfel
und Symbole der Zwietracht (Fackel, Schlangen); die drei folgenden Vignetten beziehen sich
jeweils auf eine der drei Gottinnen, genauer: sie verbildlichen, was die Géttinen Paris anbie-
ten, um den Wettstreit fiir sich zu entscheiden. Juno bietet Reichtum und Macht, Minerva
Weisheit, Venus schliefSlich Liebe.
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Kat.-Nr. 42.2
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Die Vignetten zeigen, dass das Allgemeine Kiinstlerlexikon nicht von ungefihr Choffard als ,,auf
dem Gebiet des ornamentalen Buchschmucks ... in Frankreich konkurrenzlos“'? bezeichnet;
sie konnen auch als ein Beleg fiir Portalis’ Feststellung gelten, dass Choffard hiufig zwar nur
kleinformatigen Buchschmuck als Erginzung zu ganzseitigen Kupferstichen anderer Kiinstler
liefern durfte, dass sein scheinbar untergeordneter Beitrag aber des 6fteren die grofleren Illus-
trationen an kiinstlerischer Strahlkraft tibertrifft. (,Le complément ... quelquefois fait palir
I'ceuvre principale.“ S. 78)

Von der Phantasie Choffards bei der Erfindung von Vignetten und von seiner meisterlichen
Handhabung skizzenhafter, auf glittende Ausarbeitung mit dem Grabstichel verzichtender
Radiertechnik zeugt insbesondere die Venus gewidmete Vignette zu Gesang 4 (Kat.-Nr. 42.2).
Der Vordergrund versammelt mehrere Attribute der Venus bzw. ihres Sohns Amor: den Bo-
gen, den Pfeilkdcher, die Fackel, Rosen und insbesondere ein Ballett aus fiinf in verschiedenen
Stellungen schnibelnden Taubenpaaren, die sich zu einem nach links hin offenen Dreivier-
telkreis formiert haben. Die Kreisform schliefit sich, beziecht man ein weiteres Liebespaar im
Hintergrund ein: nunmehr ein menschliches Paar, sich umarmend und wahrscheinlich - in
Analogie zu den Tauben - kiissend; offenbar nacke, aber dem Voyeurismus des Betrachters,
ganz im Gegensatz zu der Enthiillungsszene des Kupferstichs zu Gesang 2, wenig unmittelba-
res Anschauungsmaterial bietend, so dass sich die Darstellung hier ganz auf die atmosphiri-
sche Suggestionskraft des nur Angedeuteten verldsst: Denn dieses Paar versinkt im Dimmer
einer Rosenlaube, die Gesichter einander so zugewandt, dass der Betrachter nichts davon
erkennen kann und damit demonstrativ von diesem Liebesakt ausgeschlossen wird; des Wei-
teren sind von dem Paar aufler den gesichtslosen Kopfen aufgrund der von rechts ins Bild
quellenden Wolken nur fragmentarisch Teile des Oberkérpers sichtbar. Méglicherweise soll
sogar suggeriert werden, dass sich die Wolken weiter ausbreiten und das Paar im nichsten
Moment ganz dem Blick des Bildbetrachters entzichen.

Dieses Paar konnte in einem ganz allgemeinen Sinn das Wirken der Venus verkorpern; viel-
leicht soll es aber auch einen erzihlenden Gehalt in die Vignette einbringen: Es kdnnte sich
hier zum einen um Venus und Paris handeln, denn in Imberts Dichtung schenkt die Géttin,
auf die der eigene Sohn Amor einen Pfeil abgeschossen hat, Paris ihre Gunst, ehe dieser sein
Urteil verkiindet; gemeint sein kénnte zum anderen auch Paris’ Vereinigung mit Helena, der
Gattin des spartanischen Konigs Menelas, mit der Frau also, die ihm Venus als weiteren Lohn
fiir sein Entgegengekommen zugedacht hat. Bei Imbert wird Paris, noch wihrend er in den
Armen der Venus ruht, im Traum in das Schlafgemach der Helena versetzt und dazu aufgefor-
dert, die sich ihm bietende Gelegenheit zu nutzen. Paris folgt dieser Aufforderung auch um-
gehend (,Bientdt par lui la palme est emportée®, S. 63), sehr zum Leidwesen des Hochzeits-
gottes Hymen, der unter Trinen seine Fackel 16scht. (,LHymen gémit & cet affront nouveau;
/ Baigne de pleurs sa couche dévastée, / Et tout honteux foule aux pieds son flambeau.“ S. 63)

312 Allgemeines Kiinstlerlexikon 18, 1998, S. 609 (Rodolphe Trouilleux).

Bei der Angabe Amsterdam auf der Titelseite ist davon auszugehen, dass es sich um einen
fingierten Verlagsort handelt. Da gleichzeitig im ,,Avis du libraire“ angegeben wird, dass das
Buch bei dem Buchhindler Delalain erhildich sei (,Delalain, Libraire,... chez qui se trouve
cette Edition®), wird der tatsichliche Verlagsort Paris nur ganz oberflichlich verschleiert, was
charakteristisch ist fiir die im Frankreich des 18. Jahrhunderts weit verbreitete Praxis der sog.
permission tacite (,stillschweigende Erlaubnis®). Dies bedeutet, dass die Zensurbehérden die
Publikation nicht abgesegnet hatten und dementsprechend auch keine Approbation bzw. kein
privilége du roi im Buch abgedrucke ist, dass das Buch aber von offizieller Seite stillschweigend
toleriert wurde.

Im vorliegenden Fall mochte das etwas mit erotischen Inhalten zu tun haben, wie ja z. B. auch
die mit Anziiglichkeiten gespickten Contes et nouvelles von Jean de La Fontaine im 18. Jahr-
hundert in der Regel mit permission tacite gedrucke wurden. Das galt selbst fiir die berithmte,
auf Initiative der koniglichen Steuerpichter (fermiers généraux)®' hin entstandene illustrierte
Ausgabe der Contes: Auch hier lautet das fingierte Impressum Amsterdam, wihrend das Buch
in Wirklichkeit von dem renommierten Pariser Drucker und Buchhindler Joseph-Gérard
Barbou hergestellt wurde.

313  Siche S. 11, Anm. 21.
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Kat.-Nr. 43

Charles-Georges Coqueley de Chaussepierre:

Monsieur Cassandre, ou Les effets de l'amour et du verd-de-gris, drame en 2 actes et en vers, dédié
a Madame la Marquise de ***, par M. Doucet, de plusieurs académies. Seconde édition, revue,
corrigée, augmentée, & enrichie d estampes

A Amsterdam, et se trouve a Paris, chez 2. Fr. Gueflier, 1775

02/111.11.8.1552-6

Kat.-Nr. 43.1
Illustration zum ersten Akt (bei S. 3; 95 x 148 mm)

Kat.-Nr. 43.2
Illustration zum zweiten Akt (bei S. 25; 97 x 148 mm)

Als Autor des anonymen Monsieur Cassandre, 1775 in zwei Auflagen erschienen, gilt allgemein
Charles-Georges Coqueley de Chaussepierre (1711 Paris - 1791 ebd.); u. a. Advokat beim
Parlement von Paris (einem der wichtigsten damaligen franzésischen Gerichtshéfe), Archivar
und Zensor in kéniglichen Diensten (in letzterer Eigenschaft beteiligt an der Affire um Beau-
marchais’ Le mariage du Figaro), nicht zuletzt auch ein geschitzter Amateurschauspieler.’

In dem vom Autor als ,sehr biirgerliche Tragodie oder sehr diisteres Drama® (,,tragédie tres-
bourgeoise, ou drame trés-sombre®, S. [1])*" bezeichneten Stiick beschwort die unselige Liebe
des Monsieur Cassandre zu seinem Dienstmidchen Jacqueline, das ohne sein Wissen bereits
seinem Sohn Léandre das Ja-Wort gegeben hat, eine Katastrophe herauf: Die Familie wird
ausgeloscht und zwei weitere Personen finden den Tod. Es handelt sich um eine parodistisch
iiberzeichnende Reaktion auf den vor allem von Francois-Thomas-Marie de Baculard d’Ar-
naud (vgl. Kat.-Nr. 36) gepflegten und in den 1770er Jahren besonders florierenden Dramen-
typus, bei dem sich die Verfasser in der Anhdufung von Schrecknissen iberbieten. Obwohl
die Parodie sich insgesamt cher auf den Typus als auf ein einzelnes Drama bezicht, hat der
Autor zahlreiche direkte Zitate aus derartigen Dramen in seinen Text eingeflochten, tiber die
Hilfte davon aus Arnauds Mérinval; Zitate, die ihm, wie er in einer Vorbemerkung an seine
Leser behauptet, aufgrund seines hervorragenden Gedichtnisses, seiner grofien Kenntnis zeit-
gendssischer Literatur und des unausloschlichen Eindrucks, den diese Literatur hinterlasse,
einfach in die Feder geflossen seien und die er zunichst auch fiir seine eigenen Formulierun-
gen gehalten habe. (,Ma grande mémoire & la pleine connoissance que j’ai de nos Auteurs les

314  Grundlegende Informationen zu Autor, Stiick und Kontext in Paradrames (,Préface”, S. 7 ff. und ,Présentation” zu Monsieur
Cassandre, S. 17 ff. von Martine de Rougemont) und bei Rougemont 2002.

315  Alle Seitenzahlen bezichen sich auf die zweite Auflage.

plus célebres, ou plutot la beauté de ces Vers qui frappent tellement Uesprit qu'ils 8’y gravent
sur le champ, sans pouvoir s'en effacer, me les firent écrire involontairement, en les croyant

de moi.“ S. XVIII)

Indem sowohl die Zitate aus dem in Adelskreisen spielenden Mérinval als auch die groflenteils
hochtrabenden Verse des Monsieur Cassandre insgesamt mit einem Geschehen in biirgerli-
chem Milieu kombiniert werden, wird auch das biirgerliche Trauerspiel zu einer Zielschei-
be von Coqueleys Spott, dessen fiihrendem Vertreter Louis-Sébastien Mercier er durch den
Beruf seines Protagonisten (,Marchand Mercier®)*'® scherzhaft Reverenz erweist. Merciers
biirgerliche Dramen freilich wollen das Publikum riihren, aber nicht durch Schauereffekte
verstdren; man konnte immerhin vermuten, dass sich Coqueley iiber ein Dramenende wie
das von Merciers Lindigent (1772, Kat.-Nr. 39) mokieren méochte, wo sich alle Personen
gerithrt in den Armen liegen, wihrend am Ende von Monsieur Cassandre alle Personen iiber-
einandergehiuft tot am Boden liegen. Eine komische Diskrepanz ergibt sich in Monsieur Cas-
sandre aulerdem dadurch, dass in diesem biirgerlichen Schauerstiick mit erhabener Diktion
Figuren auftreten, deren Namen der Commedia dell’arte entlehnt sind, wie sie in Paris von
italienischen Schauspielertruppen und im Jahrmarktstheater (vgl. hierzu Kat.-Nr. 23) gepflegt
wurde: Cassandre, ein Abkémmling des Pantalon, verkérpert dort den Typ des diimmlichen
Alten, dessen amourdse Pline des 6fteren durchkreuzt werden, Léandre den Typ des jugend-
lichen Liebhabers.?"

Coqueley beginnt sein parodistisches Spiel bereits vor dem eigentlichen Dramentext, indem
er die zeitgendssische Praxis aufgreift, einem Drama mehrere einleitende Prosatexte voranzu-
stellen (,Epitre dédicatoire®, ,Préface”, ,Discours préliminaire® etc.). Damit verfolgten Auto-
ren hiufig den Zweck, das Drama mit der Aura literarischer Bedeutsamkeit zu umgeben; z. B.
suggeriert eine Widmung an eine Person aus gehobenen Kreisen, dass diese Person dem Werk
Wertschitzung entgegenbringt. In seinen eigenen einleitenden Texten lisst Coqueley einen
fiktiven ,M. Doucet” (laut Titelseite Mitglied mehrerer Akademien) als Autor des Monsieur
Cassandre auftreten, der seinerseits angibt, den Stoff habe ihm ein ,M. James Darknihgt [sic]
mitgeteilt; also ein Biirger jenes Landes, dessen Literatur, so die etablierte Meinung im Frank-
reich des 18. Jahrhunderts, in der Darstellung des Schrecklichen und Diisteren besondere
Meisterschaft erlangt hat, wie es u. a. die Tragddien Shakespeares oder die 1764 durch Wal-
poles The Castle of Otranto erdfnete Reihe der Schauerromane belegen. Darknihgt selbst ist
nach Doucets Angaben zum Zeitpunkt des Erscheinens des Monsieur Cassandre bereits durch
einen Sturz zu Tode gekommen (,,il a2 méme fini par se casser la téte 'été dernier®, S. VII);
ein Ereignis, das Doucet einer dem Buch beigegebenen Liste seiner im Druck befindlichen
Werke zufolge (S. XXIII) bereits zu der fiinfaktigen Tragddie La mort de Sir James Darknihgt
verarbeitet hat.

316 Wihrend im heutigen Franzésisch mercier ,Kurzwarenhindler' bedeutet, handelten marchands merciers im Paris des 18. Jahr-
hunderts mit verschiedenen Konsumgiitern fiir gehobene Anspriiche.

317 Vapereau, S. 388.
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Weder Englinder noch Griechen freilich hitten, so Doucet im Vorwort weiter, jemals ein
Werk hervorgebracht, das an die Schrecken von Monsieur Cassandre heranreiche, der von
urspriinglich fiinf Akten auf zwei Akte gekiirzt werden musste, nachdem bei einer ersten
Lesung schon im dritten Akt zwei Frauen in Ohnmacht gefallen waren (S. IX); im ,, Avertisse-
ment“ warnt er auflerdem schwangere Frauen davor, Auffithrungen des Dramas zu besuchen
(S. XXII). In einem Vorwort der dritten Auflage (1781) meldet sich schlieflich noch ein
anonymer Herausgeber zu Wort, ebenso fiktiv wie Doucet und Darknihgt, und berichtet,
Doucet habe sich inzwischen aufgrund seiner Schulden und der Pfindung seines Besitzes
erhingt - Schrecken iiber Schrecken also nicht nur auf der Ebene des Dramas, sondern auch
in der Welt seiner fiktiven Urheber.

Der Beginn des ersten Aktes zeigt den in das Dienstmidchen Jacqueline verliebten Monsieur
Cassandre in groffer Unruhe und verfolgt von Unheil verheiflenden Triumen, was vermuten
lasst, dass sein Name auch als Anspielung auf die gleichnamige trojanische Seherin zu verste-
hen ist. Zwar weifl er noch nicht, dass Jacqueline und sein Sohn Léandre bereits heimlich den
Ehebund geschlossen haben, doch vermutet er immerhin die Existenz eines Nebenbuhlers,
da Jacqueline in ihrem Zimmer offenbar jemanden mit Muskateller und Likér bewirtet. Kurz
nachdem er, in der Hoffnung, seinen Nebenbuhler auszuschalten, den Likér mit dem auch
im Titel genannten Griinspan (vers-de-gris) vergiftet hat, stiirzt Jacqueline in das Esszimmer
und verkiindet, Léandre liege in ihrem Zimmer im Sterben. Nun formt sich das auf der Radie-
rung zum ersten Akt (Kat.-Nr. 43.1) in enger Abstimmung auf den Text (S. 22) abgebildete
Tableau des Schreckens, iiberragt von dem in den Regieanweisungen genannten Geschirr-
schrank: Links l4sst sich Madame Cassandre mit dem Ausruf ,,Grofler Gott!“ (,,Grand dieu!*)
in einen Sessel fallen; rechts sinkt Jacqueline mit einem verzweifelten ,Himmel!* (,Ciel!®) zu
Boden; dahinter kann sich Monsieur Cassandre, dem sich die Zusammenhiinge schlagartig
erschlieffen, gerade noch mit verrutschender Miitze halb aufrecht halten, indem er sich auf
den Esstisch stiitzt.

Der zweite Akt spielt in einem Gefingnis, das, so die Regieanweisung, der Bithnenbildner
grauenvoller erscheinen lassen muss als alle bisher im Theater gesechenen Gefingnisse. (,On
aura soin que cette Prison soit la plus affreuse de toute celles qui auront été vues sur aucun
Théatre.“ S. 25) Dort hat der wegen der Ermordung seines Sohnes inhaftierte Cassandre in
Selbsttotungsabsicht eben von einem mit dem restlichen Griinspan vermischten Wein ge-
trunken (siche Flasche und Glas links auflen auf der Radierung Kat.-Nr. 43.2), als Madame
Cassandre die Zelle betritt, um ihm mitzuteilen, die geringfiigige Giftmenge habe Léandre
gliicklicherweise nicht getotet, sondern nur eine schwere Magenverstimmung ausgeldst.
Wenig spiter erscheinen auch Léandre und Jacqueline und erbitten nachtriglich den viterli-
chen Segen fiir ihre Ehe. Da sich Cassandre jedoch bereits im Todeskampf befindet, kommt
es nun zu dem zweiten Tableau des Schreckens, das auf der Radierung zum zweiten Akt (Kat.-
Nr. 43.2) abgebildet ist. Zunichst ,fillt [Cassandre] zu Boden und zieht dabei seine Frau mit
sich, die ungliicklicherweise unter ihm zu liegen kommt®. (,Il tombe 2 terre, & il entraine

avec lui sa femme qui se trouve malheureusement sous lui.“ S. 45) Als nichstes begraben
der Gefingniswirter und Léandre, die beide ahnungslos vom vergifteten Wein getrunken
haben, das Ehepaar unter sich, so dass Madame Cassandre endgiiltig zu Tode gedriicke wird;
schlieBSlich totet sich die letzte Uberlebende Jacqueline mit einem Messer. Auf der Radierung
hile sie das Messer noch pathetisch in der erhobenen rechten Hand, ehe sie im nichsten
Moment zustechen und iiber ihrem Gatten zusammensinken wird, der noch in letzten Zu-
ckungen begriffen ist (das abgewinkelte Bein rechts auf8en). Im Vorwort weist der fiktive Autor
Doucet darauf hin, dass es sich bei der Art und Weise, wie Madame Cassandre hier zu Tode
kommt, um einen neuartigen Biihneneffekt handle und dass er bei Bedarf noch mit fiinf-
zehn weiteren bisher nicht erprobten Todesarten in zukiinftigen Dramen aufwarten kénne.
(,Si ce nouveau genre de mort a le bonheur de réussir, j’en ai quinze autres tout-a-fait incon-
nues, & que jemploierai dans mes autres Drames.” S. XII)

Die den beiden Akten vorangestellten anonymen Illustrationen sind in der ersten, ebenfalls
1775 mit gleichem Impressum erschienenen Ausgabe noch nicht enthalten und wurden, wie
auch auf der Titelseite vermerkt, erst der zweiten Auflage hinzugefiigt (,Seconde Edition ...
enrichie d’Estampes®). Wenn in einem ebenfalls erst in der zweiten Auflage abgedruckten
einleitenden Brief ein anonymer Briefschreiber Doucet dazu ermuntert, auch den Zeichen-
stift eines Eisen, Monnet oder Gravelot und den Grabstichel eines Longueil, Beauvarlet oder
Aliamet in den Dienst seines Dramas zu stellen, so muss freilich gesagt werden, dass die letzt-
endlich Monsieur Cassandre beigegebenen Illustrationen mit ihrer skizzenhaften Radiertech-
nik keine Ahnlichkeit mit handwerklich perfektionierten, im Detail sorgfiltig ausgearbeiteten
Produkten haben, wie sie von einer Zusammenarbeit der im Brief genannten Kiinstler zu
erwarten ware.

Es liegt nahe, dass diese Illustrationen, sowohl was ihre Machart als auch was ihre Tendenz
zu Karikatur und Groteske angeht, gezielt als Gegenpole zu Illustrationen konzipiert wurden,
wie sie etwa Arnauds Werke begleiten (vgl. Kat.-Nr. 36); und es ist sogar denkbar, dass das
zeitgendssische Publikum es als ein ironisches Schlaglicht wertete, wenn ein einleitender Text
zu Monsieur Cassandre zunichst grofle Namen wie Eisen, Monnet etc. ins Spiel bringt und die
tatsichlichen Illustrationen dann im Vergleich mit Werken dieser Kiinstler wie hemdsirme-
lige Improvisationen wirken. Dem Urteil Dawsons freilich, es handle sich hier um ,fliichtig
ausgefiihree, duflerst diirftige” Radierungen (,hastily executed, extremely poor),’'® muss man
sich nicht anschlieffen: Die Bilder bestechen vielmehr durch ihre Spontaneitit und Frische,
wie dies die gelegentlich allzu routinierten Erzeugnisse der berithmten franzésischen Buch-
kiinstler nicht immer tun, und verbinden die Groteske mit beachtlicher Sicherheit bei Ana-
tomie und Raumdarstellung. Vom Kénnen dieses Zeichner-Radierers zeugen insbesondere
der entsetzt mit offenem Mund glotzende und seine Finger krampfhaft spreizende Monsieur
Cassandre auf der Radierung zum ersten Akt sowie die virtuos ineinander geschachtelten Op-
fer der tragischen Verwicklungen auf der Radierung zum zweiten Akt.

318 Dawson, S. 287.
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Besondere Beachtung verdienen auf beiden Radierungen noch die Bildunterschriften. Es ent-
sprach gingiger Praxis der Zeit, unterhalb von Illustrationen einen Satz oder einige wenige
Sitze aus dem illustrierten Text zu stechen, wobei im vorliegenden Fall allerdings nur die
Ankiindigung Jacquelines vor ihrer Selbsttétung auf der Illustration zum zweiten Akt (,,Und
dieses kleine Messer wird mich mit dir im selben Grab vereinen!*) wortlich dem Text ent-
nommen ist; der Ausruf Cassandres ,,Verhingnisvoller Likor!“ auf der Illustration zum ersten
Akt variiert den an dieser Stelle im Text vorgegebenen Wortlaut (,Verhdngnisvolle Flasche!“
- ,Fatale taupette!®, S. 22). Das eigentlich Ungewdhnliche hier sind jedoch die langen Ketten
aus Satzzeichen bei den Zitaten. Arnaud, wie erwihnt einer der zentralen Bezugspunkte fiir
Coqueleys Parodie, hatte in mehreren Vorworten zu seinen Werken angeregt, unterschiedliche
Emotionen graphisch durch eine unterschiedliche Anzahl von Punkten zum Ausdruck zu
bringen oder sogar zusitzlich zu Frage- und Ausrufezeichen weitere Satzzeichen zur Kenn-
zeichnung bestimmter Gefiihlslagen und Affekte einzufithren.®”” Im ,Discours préliminaire®
zu Monsieur Cassandre erklirt nun der fiktive Autor Doucet auf S. XVIII £., er habe diesen
Ansatz Arnauds aufgegriffen und auch schon eine komplette Theorie der expressiven Nutzung
der Interpunktion ausgearbeitet, deren Drucklegung unmittelbar bevorstehe und die auch in
der Publikationsliste Doucets aufgefithrt wird (77aité complet de la ponctuation, S. XXVIII).
Dementsprechend sind in den Text des Monsieur Cassandre hiufig Sequenzen aus mehreren
Punkten bzw. (weniger oft) anderen Satzzeichen eingestreut, doch auf eine parodistische Spit-
ze getrieben wird der Ansatz Arnauds erst auf den beiden Illustrationen: Auf das ,Funeste
Ratafiat!“ in der Hlustration zum ersten Akt folgt eine exzessiv ausufernde Kette aus Fragezei-
chen, Ausrufezeichen, Punkten, Strichpunkten und Kommata (wihrend sich der Text hier auf
vier Ausrufezeichen beschrinkt); den Worten der Jacqueline auf der Illustration zum zweiten
Akt sind 13 Punkte vorangestellt (die im Text ganz fehlen).

Der vorliegende Druck gehért zu den knapp iiber 400 Einzelausgaben franzdsischer Werke
des Sprech- und Musiktheaters (darunter auch deutsche Ubersetzungen), vorwiegend aus der
zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts stammend, die in der Oettingen-Wallersteinschen Bib-
liothek unter den Signaturen 02/I11.11.8.1531 - 02/II1.11.8.1585 aufgestellt sind (siche auch
Kat.-Nr. 44). Neben Monsieur Cassandre finden sich in diesem Bestand noch mehrere weitere
Parodien, etwa auf Shakespeare (Le maurico de Venise, parodie d’ Othello;™ Roméo et Paquerte,
parodie en 5 actes & en vers burlesques de Roméo et Julierte’"), auf Racine (La Targétade, tragédie
un peu burlesque; parodie d’Athalie, de Racine)*” oder den Orpheus-Stoff (Roger-Bontems et
Javotte, parodie d'Orphée et Euridice) >

319 Dawson, S. 296 ff.

320 Charles-Augustin Sewrin, Paris 1793, 02/111.11.8.1572-4.

321 A. Carri¢re-Doisin, Dijon 1778, 02/111.11.8.1531-9.

322 Pierre-Marie-Frangois Huvier-Desfontenelles, [Paris?] 1791, 02/I11.11.8.1531-5.

323  Pierre-Louis Moline und Dorvigny (= Louis-Francois Archambault), Paris 1775, 02/I11.11.8.1567-1.
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Kat.-Nr. 44

Michel-Jean Sedaine:

Les femmes vengées, opéra-comique, en un acte et en vers; par M. Sedaine. La musique de
M. Philidor. Représenté, pour la premiére fois, le lundi 20 mars, par les comédiens italiens
ordinaires du roi

A Paris, chez Musier fils, 1775

02/111.11.8.1571-2

Frontispiz (95 x 145 mm)

Charles-Louis Lingée (1748 oder 1751 Paris - 1819 ebd.) nach einer Vorlage von
Charles-Nicolas Cochin (C. le jeune; 1715 Paris - 1790 ebd.)

bez.: C. N. Cochin del.; C. L. Lingée sculp.

Erfolge verbuchen konnte Fran¢ois-André Danican Philidor (1726 Dreux - 1795 London)
zum einen als einer der besten Schachspieler seiner Zeit, zum anderen als Komponist. Auf
letzterem Gebiet profilierte er sich insbesondere mit seinen in den spiten 1750er und den
1760er Jahren entstandenen Beitrigen zum Genre der Opéra comique, einem biirgerlichen
Musikdrama, das vorwiegend heitere oder rithrende Sujets auf die Biihne brachte und dessen
Musiknummern, dhnlich wie im deutschen Singspiel, durch gesprochene Dialoge verbunden
waren.*?* Dass Philidor auch in den 1770er Jahren noch an seine fritheren Erfolge ankniipfen
konnte, wenn ihm ein qualititvoller Text zur Verfiigung stand, belegt Les femmes vengées (Die
gerichten Frauen), dessen Verse von Michel-Jean Sedaine (1719 Paris -1797 ebd.) stammen,
dem wohl wichtigsten Librettisten der Opéra comique im spiteren 18. Jahrhundert.®

Wihrend Illustrationen des 18. Jahrhunderts zu Theaterstiicken in der Regel den situativen
Bithnenkontext nicht beriicksichtigen und es sich ebenso gut um Illustrationen zu Erzihl-
texten handeln kénnte (vgl. Kat.-Nr. 14, 18, 30, 39), erdffnet das hier abgebildete Frontispiz
zum Libretto von Les femmes vengées, wie auch aus dem an den oberen Bildrindern sichtba-
ren Vorhang hervorgeht, den Blick auf eine Biihne, auf der das Stiick gerade gespielt wird.
Geboten wird dabei eine Totalansicht, die die auf der Biihne agierenden Schauspieler auf
Miniaturformat schrumpft. Dass Sedaine, der einer Vorbemerkung zufolge selbst das Fron-
tispiz in Auftrag gegeben hat (,]’ai fait mettre une Gravure [...]“),* auf dem Bild Biihnen-
architektur und -raum eine so prominente Rolle einriumt, mag in einem allgemeinen Sinn

damit zu tun haben, dass er eine Ausbildung zum Architekten erfahren hatte und seit 1768 : S %’ 2 ¥ ﬂi!l‘{alm{(ﬁhm ;

als Sekretir der Académie royale d’architecture fungierte. Vor allem aber ging es ihm laut der

324 New Grove, Band 19, S. 560-563 (Julian Rushton).
325 New Grove, Band 23, S. 30-31 (David Charlton).
326 ,Avertissement"; Recto-Seite des ungezihlten Blattes nach dem Titelblatt. Kat.-Nr. 44
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Vorbemerkung darum, eine Anschauung davon zu vermitteln, wie eine bestimmte besonders
komplexe szenische Konstellation des Dramas konkret umgesetzt werden konnte. Diese Kons-
tellation besteht darin, dass sich ein Geschehen auf drei verschiedene Riumlichkeiten verteilt,
in die der Zuschauer gleichzeitig Einblick haben muss (,trois Scénes 2 la fois, en trois lieux
différens®); allerdings benachbarte Riumlichkeiten, die miteinander Horkontakt haben. Mit
dem Kupferstich, so Sedaine in der Vorbemerkung, wollte er Theaterbetreibern in der Provinz
eine Hilfestellung fiir die szenische Umsetzung an die Hand geben, falls der Erfolg der Musik
das Stiick tiber Paris hinaus verbreite. (,Cet Ouvrage pourroit étre porté en Province par la
Musique, & j’ai voulu donner aux Entrepreneurs de Spectacles l'intelligence de la distribution
des trois Sceénes.)

Ausgangspunkt der Verwicklungen, die die Konstellation herbeifiihren, ist der Umstand, dass
Madame Riss, die Gattin eines Malers, sich den Zudringlichkeiten zweier Verehrer ausgesetzt
sieht, des Prisidenten und des Monsieur Lek. Sie setzt schliefllich beider Gattinnen, mit de-
nen sie befreundet ist, davon in Kenntnis, warnt aber davor, durch unbesonnenes Handeln
einen offentlichen Skandal heraufzubeschwéren. Vielmehr rit sie, die beiden Minner durch
einen Streich zur Vernunft zu bringen, an dem sich auch ihr eigener Gatte beteiligen soll. Ziel
des Streiches ist es, den beiden ahnungslosen Verehrern den falschen Eindruck zu vermitteln,
dass, wihrend sie um Madame Riss werben, Monsieur Riss ihre eigenen Gattinnen hofiert.

Zu diesem Zweck empfingt Madame Riss, Entgegenkommen vortiuschend, gleichzeitig bei-
de Verehrer; als dann, scheinbar unerwartet, Monsieur Riss nach Hause zuriickkehrt, miissen
sie sich in einem angrenzenden Zimmer (auf dem Frontispiz links) verbergen. Dort sind sie
laut Biithnenanweisung fiir die Zuschauer weiterhin sichtbar (,dans le cabinet, ot ils sont vus
du Public®, S. 24), was auf dem Frontispiz dadurch gelést ist, dass die zum Zuschauerraum
hin gerichtete Wand des Nebenzimmers eine grofle fensterartige Offnung aufweist. Auf die
Frage von Monsieur Riss, warum der Tisch fiir drei Personen gedeckt sei, antwortet Madame
Riss, sie erwarte ihre Freundinnen, die Prisidentin und Madame Lek. Dies animiert Monsieur
Riss, als seine Gattin kurz abwesend ist, zu dem fiir die im Nebenzimmer lauschenden Min-
ner beunruhigenden Ausruf, er werde nun also in Gegenwart der Frau speisen, die er anbete.
Dabei bleibt vorliufig unklar, wer genau damit gemeint ist.

Die Prisidentin und Madame Lek treffen wenig spiter ein; unter dem Vorwand, Wein zu
holen, verlassen Madame Riss und die Prisidentin den Raum, um sich in einem weiteren
Nebenzimmer, bithnentechnisch analog zum Aufenthaltsort der beiden Minner gestaltet, zu
verstecken (auf dem Kupferstich rechts; im Hintergrund auf Holzrahmen aufgezogene Lein-
winde, wie die Leinwinde und Staffeleien im Obergeschoff der Bithnenbauten Hinweise auf
den Beruf des Monsieur Riss). ,Der Zuschauer, so die Bithnenanweisung, ,sieht nun die
beiden Frauen im anderen Zimmer, in das sie auf Zehenspitzen eintreten und wo sie dann
lauschen und lachen.” (,Alors le spectateur voit les deux femmes dans l'autre cabinet, qui
entrent, sur la pointe du pied, en écoutant & en riant.“ S. 35)

Indem Monsieur Riss und Madame Lek allein im Speisezimmer zuriickgeblieben sind, ist da-
mit die auf dem Kupferstich dargestellte Konstellation erreicht. Kérperhaltung und Gestik der
beiden zentralen Figuren des Kupferstichs spiegeln, welchen Fortgang die fiir die beiden Min-
ner im linken Nebenzimmer inszenierte Darbietung nimmt: Monsieur Riss dringt, scheinbar
leidenschaftlich entflammt, auf Madame Lek ein, die ihrerseits reserviert bleibt. Im linken
Nebenraum ist erkennbar, dass die Komédie ihre Wirkung nicht verfehlt, da der zusehends
ungehaltene Monsieur Lek (ganz links auflen) offenbar vom Prisidenten beruhigt werden
muss. Wenig spiter wird sich seine Wut Bahn brechen, als Madame Lek das Speisezimmer
verldsst, aber von ihrem vermeintlichen Galan hartnickig verfolgt wird. Im weiteren Verlauf
des Stiickes kommt es noch dazu, dass der Prisident annehmen muss, Monsieur Riss habe
es auch auf seine Gattin abgesehen, ehe die beiden getduschten Eheminner iiber die wahren
Zusammenhinge aufgeklirt werden und es, nachdem sich die Frauen nun auf angemessene
Weise gericht haben, zu einer allgemeinen Versshnung kommt.

Wesentliche Anregungen fiir die szenische Konstellation mit drei Schauplitzen diirfte Sedaine
vom Schopfer der Zeichnung fiir das Frontispiz empfangen haben, Charles-Nicolas Cochin.
Dieser befasste sich mehrfach auch mit Fragen des Theaters®” und hatte bereits in seinem
1765 verdflentlichten Projeke fiir ein Theatergebiude (Projer d’une salle de spectacle pour un
théatre de comédie) eine solche dreigeteilte Bithne angeregt. Als einen Vorteil einer solchen
Anlage nennt er eben die auch bei Sedaine herbeigefiihrte Konstellation, dass nimlich Biih-
nencharaktere gelegentlich aus dem Blickfeld der anderen auf der Biihne befindlichen Perso-
nen verschwinden miissen, aber fiir das Publikum weiterhin sichtbar sein sollten. (,D’autres
fois des acteurs doivent se cacher & écouter sans étre perdus de vue par le spectateur.” S. 21)

Der vorliegende Druck gehort zu den knapp iiber 400 Einzelausgaben franzdsischer Wer-
ke des Sprech- und Musiktheaters (darunter auch deutsche Ubersetzungen), vorwiegend aus
der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts stammend, die in der Oettingen-Wallersteinschen
Bibliothek unter den Signaturen 02/I11.11.8.1531 - 02/I11.11.8.1585 aufgestellt sind (siche
auch Kat.-Nr. 43). Das Musiktheater ist mit zahlreichen Untergattungen vertreten, die von
der ernsten, auf das gesprochene Wort verzichtenden Oper bis zum anspruchslosen Unter-
haltungsstiick mit Musik- und Tanzeinlagen reichen (drame lyrique, tragédie lyrique, comédie
lyrique, opéra comique, opéra bouffon, opéra-vaudeville, vaudeville, comédie-ballet, ballet-panto-
mime). Die zugehorige Musik ist mit groffen Namen verbunden (Rameau, Cherubini), mit
Namen, die heute eher Spezialisten bekannt sind (neben Philidor etwa Grétry, Méhul, Kreut-
zer) und auch mit weitgehend vergessenen Namen.

327 Michel 1993, S. 469-482.
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Kat.-Nr. 45

Arnaud Berquin:
Romances

A Paris, chez Ruault, 1776
02/111.11.8.1395

Illustration zu ,,L'innocence reconnue® (bei S. 3; 54 x 83 mm)
Robert de Launay (1750 Paris - 1814 ebd.) nach einer Vorlage von
Clément-Pierre Marillier (1740 Dijon - 1808 Beaulieu)

bez.: C. R Marillier inv.; 1776; R. De Launay junior sc.

Arnaud Berquin (1747 Bordeaux - 1791 Paris)**® verdanke seinen Platz in der europiischen
Kulturgeschichte des 18. Jahrhunderts seinen Pionierleistungen auf dem Gebiet der Kin-
der- und Jugendliteratur, insbesondere der duflerst erfolgreichen, ein breites gesellschaftliches
Spektrum ansprechenden Zeitschrift Lami des enfans (1782/83), deren Texte teilweise aus
Christian Felix Weifles Kinderfreund adaptiert sind. Beziige zur Kinder- und Jugendliteratur
bestehen auch, wie sich zeigen wird, im Falle der vom Beginn seiner Laufbahn als Schriftsteller
datierenden Romances, auch wenn sie nicht primir diesem Genre zuzuordnen sind. Es handelt
sich hier um sechs kurze, fremde Vorlagen aus mehreren europiischen Literaturen verarbei-
tende und vorwiegend erzihlende Versdichtungen, die von einem ,,Discours sur la romance®
eingeleitet werden und denen auflerdem als Anhang Melodien beigegeben sind, nach denen
die strophischen Texte gesungen werden kdnnen. In der Oettingen-Wallersteinschen Biblio-
thek ist leider nur die aus dem ,,Discours“ und den Texten der ersten vier Romanzen bestehen-
de erste Lieferung des Werkes vorhanden, versehen mit einem nur als provisorische Losung
gedachten Interimseinband aus Papier. Immerhin ist es dem fragmentarischen Zustand damit
zu verdanken, dass die Blitter nicht im Zuge der Anfertigung eines Ledereinbands beschnit-
ten wurden und die fiinf Kupferstiche nach Marillier mit breitem, weit iiber den Abdruck des
Plattenrandes hinaus gehenden Papierrand erhalten blieben.

Berquin macht jeweils ausfiihrliche Angaben, welche Quellen er in den einzelnen Romanzen
verarbeitet hat. Bei seiner Versifizierung der weit verbreiteten Genoveva-Legende in der ersten
Romanze (,L innocence reconnu® - ,Die zu Tage tretende Unschuld®) stiitzte er sich diesen
Angaben zufolge vor allem auf die erstmals 1634 erschienene Prosabearbeitung der Legende
Linnocence reconnue des Jesuiten René de Ceriziers. Er erinnert bei dieser Gelegenheit aber
auch, bereits den Schwerpunkt seines zukiinftigen Schaffens andeutend, an ein Volkslied von
der hl. Genoveva, das ,alle Kinder hunderte Male mit ihrem Kindermidchen gesungen haben
und das den meisten auch im fortgeschrittenen Alter noch im Gedichenis ist“. (,On connoit

328 Umfassende monographische Bearbeitung bisher nur durch Baudron.

assez le Cantique populaire de Sainte Genevieve des Bois, que tous les enfans ont chanté cent
fois avec leur Bonne, & dont la plupart ont conservé le souvenir dans un age plus avancé.”

S.[1]1£)

Die Romanze erzihlt, wie Genoveva, die Tochter des Herzogs von Brabant, nachdem ihr Gat-
te, Pfalzgraf Siegfried, in den Krieg gezogen ist, die Zudringlichkeiten des Haushofmeisters
zuriickweist und wie dieser sich dafiir richt, indem er das neu geborene Kind der Genoveva
als Frucht eines Ehebruchs bezeichnet. Der wutentbrannte Pfalzgraf will daraufthin Mutter
und Sohn tdten lassen, doch im letzten Moment werden die beiden Schergen, die die Tat
ausfithren sollen, von Mitleid ergriffen und lassen die beiden in den Wald entkommen. Sie
verbringen mehrere Jahre in der Wildnis, stets begleitet von einer Hirschkuh, bis der Pfalzgraf
auf einer Jagd eben diese Hirschkuh mit einem Pfeil verletzt und die Blutspur ihn zu den
beiden fithrt. Berquin hat die nun folgende Szene, in der Siegfried schliefilich erkennt, wen
er vor sich hat, nicht ohne Geschick durch erregte, gelegentlich in Satzfragmente zerfallende
Wechselrede dramatisiert:

- Was! Thr wirt ...“ - Ich bin ...“ -  Fahre fort.
Was ist dein Heimatland?“ - | Brabant.“
-, Und dein Name?“ - ,Ich bin Genoveva.“

Ach! Das sind meine Frau und mein Kind.“

- ,Quoi! Vous seriez ... - Je suis ... - Acheve.
,»Quel est ton pays? - Le Brabant.

- ,Et ton nom? - Je suis Genevieve.

,Oh! C’est ma femme & mon enfant.” (S. 17)

Marillier seinerseits setzt den dramatischen Impetus des Geschehens angemessen ins Bild um,
indem sich auf dem nach seiner Vorlage ausgefiihrten Kupferstich zu dieser Romanze (Kat.-
Nr. 45) die Silhouette des Pfalzgrafen mit den pathetisch weit ausgebreiteten Armen markant
vom hellen Himmel abhebt; ein Gestaltungsmittel, das dem Kupferstich trotz des miniatur-
haften Formats einen Zug ins Monumentale gibt. Ein rithrendes Echo findet diese Geste in
der Art und Weise, wie sich das Kind im Vordergrund mit ausgebreiteten Armen dem Grafen
zuwendet; und tatsichlich werden sich wenig spiter alle drei in den Armen liegen, denn der
Graf weif§ lingst um die Unschuld seiner Frau und hat die letzten Jahre in bitterer Reue zu-
gebracht.

Obwohl das Kleinformat das Buch in erster Linie fiir die Privatlektiire zu pridestinieren
scheint, duflert Berquin im einleitenden ,,Discours® doch die Hoflnung, die Romanzen mé-
gen Anlass geben zu empfindsamen, moralisch erbaulichen Gemeinschaftserlebnissen im Fa-
milienkreis. Er exemplifiziert dies anhand von , Linnocence reconnue®; und es iiberrascht bei
Kenntnis seines weiteren Werdegangs nicht, dass er dabei sein besonderes Augenmerk auf
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die Jugend legt. Bei einer familidren Zusammenkunft an einem Winterabend, so malt sich
Berquin im ,Discours® aus, bittet der Vater seine Tochter Agathe, die Genoveva-Romanze
vorzutragen, worauf die Tochter gerne eingeht. Dieser Liedvortrag bewirkt nach Berquin zum
einen, dass die Tugenden der Genoveva die Seele der jungen Singerin zur Nachahmung ins-
pirieren werden (,alumeront dans son 4me I'enthousiasme des mémes vertues®, S. XXII), zum
anderen, dass die Romanze die Familienmitglieder in gemeinsamer angenehmer Empfindung
verbinden und dazu beitragen wird, dass die Familie zu einem ,geheiligten Riickzugsort”
wird, an dem sich gute Sitten gegen Ausschweifung und Freigeistertum behaupten kdnnen.
(,Voild comment la Romance, entretenant dans les familles une douce correspondance de
plaisirs entre les époux, & les peres & les enfans, peut ... y ouvrir une retraite sacrée aux
bonnes meeurs contre les poursuites de luxe & du libertinage. S. XXII f.)

Im Anschluss daran kiindigt Berquin an, dass er eines Tages eine Textsammlung vorzulegen
gedenke, die den eben von ihm skizzierten Nutzen der Romanzen mit der noch spezifischeren
Ausrichtung auf eine ganz bestimmte, von den Dichtern bisher vernachlissigte Zielgruppe
verbindet, nimlich Midchen und Jungen. (,Cest en portant cette vue d’utilité sur la Roman-
ce, que j’ai songé A 'étendre un jour & deux classes de personnes trop negligées jusqu’ici par
nos Poétes ... les jeunes filles & les enfans.“ S. XXIII) Tatsichlich wurden auch die Romances
von 1776 in spiteren Werkausgaben Berquins als Kinderliteratur klassifiziert: Zusammen mit
Berquins erstmals 1775 erschienenen /dylles® bilden sie den Band 22 der Bibliotheque des
enfans (Bibliothek fiir Kinder, Genéve 1796); Band 28 einer anderen Werkausgabe ((Euvres
complétes; Paris: André, An X, 1802) bezeichnet die Sammlung Idylles et romances auf der
Titelseite explizit als fiir Kinder bestimmt (& [usage des enfans).

Letztere Ausgabe enthilt, wie die Erstausgaben der /dylles und der Romances der 1770er Jahre,
Kupferstiche nach Vorlagen von Marillier, allerdings in deutlich reduzierter Zahl (insgesamt
nur vier Stiche) und nach neuen Vorlagen. Nur konstatiert und vorliufig nicht schliissig er-
klirt werden kann der befremdliche Umstand, dass bei S. 120 ein neuer, ebenfalls die Wieder-
erkennungsszene im Wald darstellender Kupferstich fiir ,,Linnocence reconnue® eingebunden
ist (und nach einer Angabe auf dem Stich selbst dort auch am richtigen Platz ist), dass der
Text dieser Romanze im Buch aber nicht abgedrucke ist. Die S. 120 ff. enthalten vielmehr
die ,lyrische Szene® Pygmalion, und auch im Inhaltsverzeichnis sucht man ,Uinnocence re-
connue” vergeblich.?*® Noch befremdlicher ist, dass sich dieselbe Konstellation (Illustration
ohne zugehoriger Text) auch in der 1822 erschienenen Neuauflage der Werkausgabe (Paris:

331

L. Mame-Delaunay) ergibt.

329 Die ebenfalls von Marillier illustrierte Ausgabe von 1775 ist in der Oettingen-Wallersteinschen Bibliothek unter der Signatur
02/111.11.8.1396 vorhanden.

330 Eingesehen wurden das Exemplar der New York Public Library (https:/catalog.hathitrust.org/Record/008619198) und iiber
Google Books das Exemplar der Biblioteca nazionale di Napoli (in beiden Fillen letzter Abruf 19.01.2018).

331 Eingesehen wurde das Exemplar der Bayerischen Staatsbibliothek Miinchen, Paed.pr. 4412 v-27/28,
http://nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb10761723-9 (letzter Abruf 19.01.2018).

Wie komplex die Illustrationsgeschichte der /dylles und der Romances ist, die hier nur gestreift
werden kann, geht auch aus folgendem Befund hervor: Der in der Universititsbibliothek
Augsburg vorhandene (jedoch nicht zur Oettingen-Wallersteinschen Bibliothek gehérige)
Band 14 der Ausgabe (Euvres complétes (Paris: Renouard, 1803; enthaltend Zdylles, Romances
et autres poésies)* verwendet zu Beginn von ,Linnocence reconnue® den Kupferstich nach
Marillier der Ausgabe von 1776, nunmehr unsigniert und vermutlich ein Abzug von der auf-
gestochenen Platte; im Exemplar dieses Bandes in der Bayerischen Staatsbibliothek Miinchen
findet sich hingegen an dieser Stelle ein Kupferstich nach Antoine Borel mit anderem Sujet:**
Pfalzgraf Siegfried nimmt Abschied von seiner Gattin, ehe er in den Krieg zieht; eine Dar-
stellung, bei der Genoveva mit entbléfSter Brust auf dem Bett ruht und die vermutlich nicht
unter dem Gesichtspunke & [usage des enfans angefertigt wurde.

332 Signatur: 221/IG 3000 B532.803-14.
333  Paed.pr. 372-14, http://opacplus.bsb-muenchen.de/title/BV001567166/ft/bsb107592182page=168 (letzter Abruf 06.02.18).
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Kat.-Nr. 46

Jean Castilhon:

Histoire de Robert le diable, duc de Normandie

A Paris, 1776

(La bibliothéque bleue, entierement refondue & considérablement augmentée; No I1.)
02/111.11.8.1639-2

Frontispiz (105 x 165 mm)
J.-B.-C. Chatelain nach einer Vorlage von Claude-Louis Desrais (1746 Paris - 1816 ebd.)
bez.: C. L. Desrais del.; . B. C. Chatelain sculp.

Jean Castilhon (1721 Toulouse - 1799 ebd.)** gehérte zusammen mit seinem Bruder
Jean-Louis zu dem Kreis aufgeklirter Publizisten um Pierre Rousseau, die in den Jahren 1760
ff. im Herzogtum Bouillon auf Einladung des Landesherrn hin Zeitschriften und Biicher he-
rausgaben, druckten und verlegten, was fiir den Herzog mit dem Vorteil der wirtschaftlichen
Belebung seines Landes verbunden war und den Publizisten Schwierigkeiten mit der franzs-
sischen Zensur ersparte. Es war sogar Jean Castilhon, der 1767 als Griinder des Verlagshauses
Société typographique de Bouillon auftrat, obwohl sicher Rousseau als Finanzier und Spiritus
rector des Unternehmens agierte.®> In den Jahren 1782 ff. war Castilhon dann vor allem als
Bibliothekar titig, leitete in seiner Geburtsstadt Toulouse die Bibliothek des College royal
(nach der Revolution zur Ecole centrale de la Haute-Garonne umgestaltet) und war mit der
Sichtung von Buchbestinden aus dem Besitz von Klgstern, Emigranten und Verurteilten be-
traut, die der Staat im Zuge der Revolution beschlagnahmt hatte.

In den Jahren 1769/70 verdffentlichte er mehrere Bearbeitungen populirer Ritter- und Aben-
teuerromane, die in den Folgejahren mehrere Neuauflagen erlebten und denen er 1783 eine
weitere solche Bearbeitung (Les quatre fils d’Aymon - Die vier Haimonskinder) hinzufiigte. Diese
Texte fasste er unter dem Dach einer Serie zusammen, zunéchst betitelt Bibliothéque bleue, ou
Recueil d'histoires singuliéres et naives (Blaue Bibliothek, oder Sammlung einzigartiger urspriingli-
cher Erziihlungen), spater dann La Bibliothéque bleue, entiérement refondue, & considérablement
augmentée (Die blaue Bibliothek, ginzlich umgearbeitet und erheblich erweiters). Mit diesen
Serientiteln bezog sich Castilhon auf ein bemerkenswertes Phinomen der franzésischen Buch-
geschichte: Als Bibliothéque bleuwe wurden nach dem hiufig fiir den Einband verwendeten blau-
en Papier urspriinglich preisgiinstige Biicher schlichtester Machart bezeichnet, die seit dem
frithen 17. Jahrhundert zunichst in Troyes, spiter auch in anderen Stidten verlegt wurden

334  Grundlegende Informationen zu Castilhon im Artikel von Michel Gilot in: Dictionnaire des journalistes,
http://dictionnaire-journalistes.gazettes18e.fr/journaliste/ 145-jean-castilhon (letzter Abruf 19.01.2018).

335 Raymond Born: ,Le livre prohibé aux frontieres: Bouillon®, in Histoire de ['édition frangaise, S. 429-439.

und die, von Kolporteuren vertrieben, breite Publikumsschichten sowohl mit volkstiimlichen
literarischen Texten (Romane, Dramen, Gedichte) als auch mit Sach- und Erbauunggliteratur
versorgten; ein Publikations- und Geschiftsmodell, das bis in die Mitte des 19. Jahrhunderts
fortlebte.>¢

Mittelalterliche Erzahlstoffe gehérten zum Standardrepertoire der Bibliothéque blene, und
wenn Castilhon in seiner adaptierten Bibliothéque bleue nun derartige Stoffe aufgreift, so ist
dies im grofleren Kontext eines verstirkten Interesses fiir die Kultur des Mittelalters in der
zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts zu sehen.’” Diese Hinwendung konnte mit ehrgeizigen
wissenschaftlichen und sogar kulturpolitischen Zielen verbunden sein, wie dies etwa der Fall
war bei Jean-Baptiste de La Curne de Sainte-Palaye (1697-1781), der Quellenstudium in
Bibliotheken und Archiven empfahl, Ritterepik fiir die Vermittlung von Kenntnissen tiber
Gesellschaftsordnung, Rechtssystem und Kriegsfithrung genutzt sechen wollte, und der sogar
davon iiberzeugt war, dass Riickbesinnung auf die Wurzeln im Rittertum zur Legitimation
und sittlichen Liuterung des Adels beitragen konnte.??® Castilhon verfolgte mit seiner Biblio-
théque blene demgegeniiber das wesentlich bescheidenere Ziel, mittelalterliche Erzihlungen,
die seiner Meinung nach an Einfallsreichtum und Phantasie zeitgendssischer Literatur oft
iiberlegen sind, wieder in das Bewusstsein eines anspruchsvollen Publikums aus gehobenen
gesellschaftlichen Kreisen zu bringen, diese Texte im wahrsten Sinne des Wortes wieder salon-
fihig zu machen.

Zwei Schwierigkeiten galt es dabei zu {iberwinden, wie das Vorwort des Herausgebers in Band
1 der Serie (Histoire de Pierre de Provence et de la belle Maguelonne) erliutert. Zum einen sto-
len diese Texte in den anvisierten Kreisen auf Vorbehalte, eben weil sie von den einfachen
Leuten so geschitzt werden (,précisement parce qu'ils ont fait 'amusement de la plus vile Po-
pulace®, S. 5). Dies muss ein im Vorwort erwihnter anonymer Schriftsteller ganz konkret er-
fahren, als er einer Madame de *** gegeniiber zu behaupten wagt, so manche Erzihlungen, die
seit weit mehr als hundert Jahren tiber die Bibliothéque bleue kolportiert werden, seien nicht
weniger interessant als das, was sie in ihrer eigenen Bibliothek gesammelt habe. Madame ,,war
ungehalten, fithlte sich sogar gedemiitigt angesichts dieses Vergleichs (,Elle fut indignée,
humiliée méme de la comparaison®, S. 7 £.); und die Kammerzofe, die ihren Ohren nicht zu
trauen glaubt, nimmt erst nach mehrfacher Wiederholung voller Verachtung einen ,bizarren
Auftrag” (,cet ordre bizarre®, S. 8) entgegen: Sie moge als Probe aufs Exempel einen solchen
Roman herbeischaffen, den sie schliellich in der Kiiche ausfindig macht.

336 Zur Bibliothéque bleue siche ausfiihrlich Andries 1989.
337 Andries 2006, A. Martin 2006.
338 Andries 20006, S. 57 f.
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Zum anderen, fiihrt das Vorwort aus, seien diese Texte in einem so ,barbarischen Stil“ ge-
schrieben, dass sie fiir ein gebildetes Publikum kaum verstindlich seien; ,alte Gemilde® ge-
wissermaflen, die zunichst einmal griindlich gereinigt und tiberarbeitet werden miissen. (,Ils
sont écrits d’'une maniére si barbare, que vous auriez de la peine a les entendre; ce sont de vieux
tableaux qu'il faut raccomoder apres les avoir bien lavés. S. 8) Auch Madame de *** gibt die
Lektiire des aus der Kiiche geholten Pierre de Provence nach wenigen Seiten auf, fordert den
Schriftsteller aber immerhin auf, sich an einer Uberarbeitung zu versuchen; und als sie an dem
Ergebnis grofSen Gefallen findet, setzt dieser seine Bemiihungen fort, Texten der Bibliotheque
bleue ein neues Publikum zu erschlieflen. Diese auch mit ,,neuen Situationen und Episoden®
(des situations & des épisodes nouveaux®, S. 8) angereicherten Bearbeitungen, so der He-
rausgeber der neuen Bibliotheque blene im letzten Abschnitt des Vorworts, seien in seine Han-
de gelangt und er iibergebe sie nun so, wie er sie erhalten habe, der Offentlichkeit.

Sehr frei behandelt Castilhon die literarische Uberlieferung auch in Histoire de Robert le diable,
duc de Normandie (Geschichte von Robert dem Teufel, Herzog der Normandie) > Die frithesten
Fassungen dieses Stoffes um Herzog Robert, der letztlich mit keinem der historisch dokumen-
tierten Herzdge der Normandie identifiziert werden kann, sind ein Ende des 12. oder Anfang
des 13. Jahrhunderts entstandener franzésischer Versroman sowie eine der Exempelerzihlun-
gen im Tractatus de diversis materiis predicabilibus des Dominikaners Etienne de Bourbon (um
1190 - 1261). Der Kern dieser und weiterer friither Versionen des Stoffes besteht darin, dass
Robert geboren wird, nachdem seine aufgrund ihrer Kinderlosigkeit verzweifelte Mutter den
Teufel um Hilfe angefleht hat, und dass er nach einem Leben voller Griueltaten schliefSlich
vom Papst auf den Weg der Bufle gewiesen wird. Wihrend die Erzihlung zunichst damit
endet, dass Robert fiir immer der Welt entsagt, taucht im 14. Jahrhundert die Variante auf,
dass der gelduterte Robert die Tochter des Kénigs heiratet und fortan sein Herzogtum vorbild-
lich regiert. Diese Variante begegnet auch im erstmals 1496 in Lyon erschienenen Volksbuch
La vie du terrible Robert le dyable, das bis zum Ende des 16. Jahrhunderts zahlreiche weitere
Auflagen erlebte und das auch die Grundlage bildete fiir die Textfassungen der Bibliothéque
bleue, im Rahmen derer sich der Roman von Robert dem Teufel dauerhaft grofiter Beliebtheit
erfreute. Ubersetzungen des franzosischen Volksbuches fithrten daneben zur Verbreitung des
Stoffes in ganz Europa, und einen letzten internationalen Erfolg konnte der Stoff mit Giaco-
mo Meyerbeers 1831 uraufgefithrter Oper Robert le diable verbuchen.

In einem ganz entscheidenden Punkt weicht Castilhon von der Uberlieferung ab, wenn sich
zu Ende seiner Erzihlung herausstellt, dass Roberts Untaten nicht damit zu erkliren sind, dass
der Teufel bei seiner Zeugung im Spiel war. Castilhon wartet vielmehr mit einer durch Mir-
chenliteratur (Charles Perrault, 1001 Nacht) inspirierten Motivation dieses Verhaltens auf;
moglicherweise duflert sich im Einbezug dieses Genres das im Vorwort zur Serie geiuflerte
Bestreben, die verschiedensten Leserbediirfnisse (,,toutes sortes de lecteurs®, S. 8) zufrieden-

A TGS =
H IS TOIRK
DE ROBRT LI DIABILE .

339 Zur frithen Uberlieferung siche Etienne de Bourbon 2006, Band 3, S. 438-442; zu den spiteren Adaptionen siche Andries
1978, Gaspard und Trocquenet. Kat.-Nr. 46
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zustellen. Ausgangspunkt einer unseligen Kette von Ereignissen ist in Castilhons Robert-Ver-
sion Roberts Vater Hubert, der sich den Zorn der Fee Minucieuse zuzieht, indem er die
Hand von deren Nichte Mélisandre ausschligt und stattdessen Mathilde, die spitere Mut-
ter Roberts, heiratet. Um sich fiir die Schmach zu richen, setzt die Fee darauthin Hubert
den Heimsuchungen durch einen Dimon aus, der u. a. die Gestalt Huberts annimmt, um
Mathilde zu verfithren. Dieser Versuch scheitert zwar, doch aufgrund ihrer voriibergehenden
Ohnmacht glaubt Mathilde lange Zeit, ihr Sohn sei tatsichlich vom Teufel gezeugt worden.
In Wirklichkeit freilich wird Robert zu seinem Verhalten, das ihm den Beinamen ,der Teufel
einbringt, durch den Dimon aufgestachelt, der sein Rachewerk inzwischen vom Vater auf den
Sohn ausgeweitet hat.

Gegen Ende der Erzihlung, als Robert bereits auf dem Pfad der Tugend wandelt und mit der
Kénigstochter verheiratet ist, erprobt der Ddmon erneut seine Verfithrungskiinste und nihert
sich nun in Gestalt Roberts dem Bett der Prinzessin, was Castilhon Gelegenheit gibt, seinen
Text mit einer Prise Erotik anzureichern, vielleicht auch dies zum Versuch gehérig, ,toutes
sortes de lecteurs” anzusprechen. (,Un jour ... le perfide Nain ... prend la figure de Robert,
sapproche du lit de son epouse & interrompt son sommeil par un badinage plus sérieux que
celui auquel elle 'avoit accoutumé ... non qu’elle songe  faire une longue résistance, elle ne
veut que rendre le badinage plus intéressant, & prolonger leurs plaisirs.“ S. 77 £.).

Gliicklicherweise stiirmt rechtzeitig der echte Robert ins Zimmer, liefert sich einen Zwei-
kampf mit seinem dimonischen Doppelginger und entreifft diesem einen Talisman, was
den Zauber bricht und den Dimon zwingt, sich in seiner wahren Gestalt zu zeigen: als ein
schwarzer, missgestalteter Zwerg mit Bocksfiilen und Hérnern (,un Nain négre & contre-
fait, ayant des pieds de bouc, & pourtant des cornes a la téte, S. 79). Das hier abgebildete
Frontispiz zeigt, wie sich der Dimon vor dem zornig seinen Degen schwingenden Robert auf
einen Kaminsims gefliichtet hat. Von dort aus scheint er ihn und die von rechts herbeieilende
Prinzessin grinsend zu verhdhnen; tatsichlich wird er Robert wenig spiter gestehen, dass er
ohne den Talisman keine Macht mehr iiber ihn habe. Schliefflich wird er sich, nachdem er die
Umstehenden iiber seine verhingnisvolle Einflussnahme auf Roberts Lebensweg aufgeklirt
hat, mit einem Schrei der Verzweiflung aus dem Fenster stiirzen und davonfliegen. Wie es fiir
einen auf eine lange Tradition zuriickblickenden Erzihlstoff angemessen ist, verleihen Archi-
tektur und Kleidung der Figuren der Illustration einen historisierenden Charakter und siedeln
das Geschehen von der Perspektive des Betrachters des spiten 18. Jahrhunderts aus in der
Vergangenheit an. Allerdings geschieht dies auf eine nicht auf priziser historischer Verortung
bedachte Weise: Die Illustration fiihrt den Betrachter nicht, wie es dem Stoff eigentlich ent-
sprechen wiirde, zuriick ins Hochmittelalter, sondern ins spite 16. oder ins 17. Jahrhundert.

Frontispize zu den einzelnen Erzihlungen waren in den Ausgaben von 1769/70 der neuen
Bibliothéque bleue noch nicht enthalten und tauchen erst in den Mitte der 1770er Jahre von
Costard und Fournier verlegten Ausgaben auf; kein Frontispiz wurde offenbar fiir die 1783 er-
schienenen Quatre fils d’Aymon angefertigt. Alle sechs Frontispize fiir Castilhons Bibliothéque

bleue basieren auf Zeichnungen von Claude-Louis Desrais, der sich in den 1770er Jahren ,,zu
einem der vielseitigsten Genrezeichner des letzten Drittels im 18. Jh. mit der Spezialrichtung
des Kostiimbildes“ entwickelte und auch wihrend der Revolution und im Ersten Kaiserreich
ein viel beschiftigter Vorlagenzeichner war.*® Die Identitit von ,J. B. C. Chatelain®, der
das abgebildete Frontispiz als Stecher signiert hat und dessen Name mehrfach auf Pariser
Buchgraphik der 1770er und 1780er Jahre begegnet, ist noch nicht geklirt. Bislang bekannt
ist lediglich Jean-Baptiste-Claude Chatelain, ein in London titiger Kiinstler franzésischer Ab-
stammung, der allerdings bereits Anfang 1759 als verstorben dokumentiert ist, so dass es sich
bei dem hier signierenden ,,J. B. C.“ um einen anderen Angehérigen dieser Familie handeln
muss.>!

340 Allgemeines Kiinstlerlexikon 26, 2000, S. 429 (Sophie Raux-Carpentier).

341 Allgemeines Kiinstlerlexikon 18, 1998, S. 314 (Sheila O’Connell) vermerkt im Artikel zu Jean-Baptiste-Claude Chatelain (um
1710 London oder Paris - 1758 London): ,,Die Ill. in einigen in Paris ersch. Biichern der 1770er und 1780er Jahre ... stammen
vermutl. von einem anderen, gleichnamigen Kiinstler.
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Kat.-Nr. 47

Louis d’Ussieux:

Les deux Sophies, nouvelle frangaise
A Paris, chez Brunet, 1776
(Nouwvelles frangaises. Tome I, No. 5)
02/111.11.8.1596-5

[lustration zu Beginn des Textes (bei S. 3; 86 x 139 mm)

Charles-Etienne Gaucher (1741 Paris - 1802 ebd.) nach einer Vorlage von
Pietro Antonio Martini (1738 Trecasali - 1797 Parma)

bez.: P Martini inv.; C. Gaucher inc. 1776

Kat.-Nr. 48

Louis d’Ussieux:

Les aventures du comte de Riviére, nouvelle frangaise
A Paris, chez Nyon l'ainé .... Belin, 1783
(Nouvelles frangaises. Tome 111, No. XII)
02/111.11.8.1596-12

Frontispiz (90 x 145 mm)
nach einer Vorlage von Louis Binet (1744 Paris - nach 1800 ebd. [?])
bez.: Binet inv.

Das in den 1760er Jahren von Arnaud mit Les épreuves du sentiment (Kat.-Nr. 36) erprobte
und beim Publikum groflen Anklang findende Prinzip der als Serie verdffentlichten Novellen
inspirierte Louis d’Ussieux (1744 Angouléme - 1805 Chateau de Vaux)** dazu, in den Jahren
1772-1775 unter dem Titel Décameron frangais eine aus zehn Heften bestehende Serie mit
Schwerpunktsetzung auf historischen Sujets zu verdffentlichen.>*

342 Grundlegende Informationen zu d’Ussieux bei Moser-Verrey und im Artikel von Nicole Brondel in: Dictionnaire des journalis-
tes, htep://dictionnaire-journalistes.gazettes18e.fr/journaliste/789-louis-d-ussieux (letzter Abruf 19.01.2018).

343  Frontispize und Vignetten u. a. nach Vorlagen von Eisen und Martini. Ehemals Oettingen-Wallersteinsche Bibliothek,
111.11.8.1649; vermutlich identisch mit Kat.-Nr. 409, S. 60, im Katalog der Karl & Faber-Auktion XIII (24.-26. November
1936).

Vom Erfolg des Décameron angespornt, das mehrere Auflagen erlebte, lief§ er in den Jahren
1775-1783 die Serie Nouvelles frangaises folgen, bestehend aus sechzehn Novellen in fiinzehn
Heften, wobei jeweils fiinf Hefte einen Band bilden.*** Ein dhnlicher Erfolg wie im Fall des
Décameron stellte sich hier allerdings nicht mehr ein.

Auch die llustration der Nouvelles frangaises folgt dem in Arnauds Serie vorgegebenen Muster,
indem die Novellen meist mit einer ganzseitigen, dem Text vorangestellten Illustration sowie
je einer Vignette zu Beginn und Ende des Textes ausgestattet sind. Allerdings verfiigen die
beiden in Heft 7 zusammengefassten Novellen insgesamt nur iiber eine einzige ganzseitige
Ilustration und zwei Vignetten und verzichten die Novellen der Hefte 12-15 auf Vignetten.*®
Die Illustrationen in den Heften 1-6 basieren auf Vorlagen des lange Jahre in Paris titigen Pie-
tro Antonio Martini, der bereits an den Illustrationen des Décameron beteiligt war. Man mag
zunichst geneigt sein, die unspektakulire Illustration (Kat.-Nr. 47) zur Novelle in Heft 5, Les
deux Sophies (Die beiden Sophien), ohne groflere Beachtung zu iiberblittern, doch kann bei
lingerem Verweilen gerade die niichterne, kiihle, auf Gefilligkeit und Eleganz verzichtende
Sachlichkeit dieser um den Teetisch herum arrangierten Szene durchaus fiir sich einnehmen,
angesiedelt in einem groflbiirgerlichen Ambiente, in dem auf angemessenen Zimmerschmuck
Wert gelegt wird (die gemusterte Tapete, das Gemilde an der Wand, die Supraporte), aber
kein iibermifiger dekorativer Aufwand getrieben wird, wie die schlichte Rahmung von Ge-
milde und Tiir andeuten. Eher alledglich und geschiftsmifig, zumindest ohne Potenzial fiir
unerwartete Verwicklungen, mutet es auf den ersten Blick auch an, wie der sitzende Mann im
Hausrock eben etwas zu kommentieren scheint, was mit den Papieren zu tun hat, mit denen
der junge vor ihm stehende Mann - in dem man zu Recht seinen Sohn vermutet - hantiert.
Lediglich die Art und Weise, wie sich die junge Frau links abwendet und Trinen aus dem
Gesicht wischt, deutet eine Konfliktsituation an.

Tatsichlich ist der Brief, den der junge Nelcour hier in Hinden hilt, eine von ihm selbst
angefertigte Filschung, die seinen Vater Dorimont tiuschen soll, einen reichen Kaufmann,
dessen Geschiftsbeziehungen nach Ubersee auf der Illustration durch den Papagei angedeutet
werden. Ausgedacht hat sich Nelcour das Tduschungsmangver, weil er eine lingere Trennung
von seiner links am Friihstiickstisch sitzenden Geliebten Sophie verhindern méchte. In diese
Tochter des englischen Kaufmanns Rivers, mit dem sein Vater befreundet ist, hatte sich Nel-
cour in San Domingo verliebt, und mit ihr war er nach Europa geflohen, als sich Rivers einer
Heirat widersetzte. Um Vater Dorimont einen Skandal zu ersparen, stellte der Sohn ihm die
Geliebte als eine andere Sophie vor, nimlich Dorimonts Tochter und Nelcours Schwester, die

344 In der Regel besteht ein Heft aus einer Novelle. Lediglich Heft 7 enthilt zwei Novellen, von denen die zweite (Eudoxie. Conte
Gaulois) allerdings nicht auf der Titelseite genannt ist. In der Oettingen-Wallersteinschen Bibliothek nennen die Titelseiten der
letzten vier Hefte als Erscheinungsjahr 1783, wihrend das Titelblatt fiir den gesamten, die Hefte 11-15 umfassenden Band 3
1784 angibt.

345 Wie in Arnauds Serie kénnen die ganzseitigen Illustrationen der Titelseite gegeniiber eingebunden und damit als Frontispiz
genutzt werden (Kat.-Nr. 48). Sie kénnen aber auch der ersten Textseite gegeniiber eingebunden werden, womit kein Frontispiz
im strengen Sinn vorliegt (Kat.-Nr. 47).
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seit zwolf Jahren mit der Mutter in Amerika lebt und Europa als Dreijihrige verlassen hatte.
Als nun Dorimont seinen Sohn erneut nach Ubersee schicken will, da Nachrichten von seiner
Frau seit lingerer Zeit ausbleiben und ihn dies beunruhigt, fingiert Nelcour, um bei seiner
Geliebten in Europa bleiben zu kénnen, einen Brief der Mutter, in dem diese ihre baldige
Riickkehr ankiindigt, was eine Reise des Sohnes tiberfliissig macht. Im Zusammenhang mit
dem Brief kommt Dorimont dann auch auf seinen Freund Rivers zu sprechen und erwihnt
dessen Tochter, die er als den einzigen Trost bezeichnet, der dem von zahlreichen Schicksals-
schligen heimgesuchten Mannes geblieben ist. Auf diese Weise daran erinnert, wie sie ihren
Vater im Stich gelassen hat, kann sich Sophie, wie auf der Illustration dargestellt, der Trinen
nicht mehr erwehren. Diese Trinen méchte sie vor Dorimont natiirlich verbergen, dem ihre
wahre Identitit ja unbekannt ist; auf dem Kupferstich wendet sie sich deshalb von ihm ab.

Kaum hat Nelcour freilich sein Tduschungsmangver in die Wege geleitet, als ihn tatsichlich
ein Brief seiner Mutter erreicht, in dem diese mitteilt, dass sie, ihre Tochter und auch Rivers
bereits franzdsischen Boden betreten hitten und aller Ankunft in Paris unmittelbar bevorste-
he. Das Zusammentreffen aller Beteiligten fithrt natiirlich aufgrund der gefilschten Identitit
der im Hause Dorimonts weilenden Sophie zunichst zu grofler Verwirrung, letztendlich aber
zu allgemeiner Versdhnung, Freude tiber die Zusammenfiihrung zweier Familien und beidsei-
tigem viterlichem Segen fiir den Bund Nelcours mit der Tochter Rivers’. Angesichts dessen,
dass diese letzte Phase des Geschehens mehrfache Gelegenheit geboten hitte, emotional hoch
aufgeladene Situationen zu verbildlichen, war es eine bemerkenswerte Entscheidung, fiir die
[lustration eine emotional vergleichsweise verhaltene Szene auszuwihlen.

Nachdem Pietro Antonio Martini die Vorlagen fiir die Illustrationen der ersten sechs Hefte
der Nouvelles frangaises geliefert hatte, iibernahmen ab Heft 7 andere Kiinstler diese Aufgabe:
zunichst Claude-Louis Desrais (Heft 7-10) und Desmaisons (Vorname unbekannt; Heft 11),
deren Leistungen als ausgesprochen schwach zu bewerten sind; zuletzt dann Louis Binet (Heft
12-15), der insbesondere in Heft 12 der Novelle Les aventures du comte de Riviére zu einem
attraktiven Frontispiz verhalf. Inhalt dieser Novelle sind politische und amourése Rinkespiele
am Hofe des burgundischen Herzogs Karl der Kiihne (1433-1477), dessen Tochter Maria
als Alleinerbin viel umworben war (und schlieflich den Erzherzog von Osterreich heiratete,
den spiteren Kaiser Maximilian I.). Auf dem Frontispiz (Kat.-Nr. 48) verfolgt Maria zusam-
men mit ihren Hofdamen von einer vom burgundischen Wappen bekronten Tribiine aus ein
Turnier und richtet den Blick mit sichtlichem Wohlgefallen auf den Ritter, der eben seinen
Gegner, dessen Lanze bereits zerbrochen ist, vom Pferd stof8t. Beim siegreichen Ritter handelt
es sich allerdings nicht um die Titelfigur der Novelle, den allein aus dynastischem Kalkiil
um Maria werbenden Anthony Woodville, 2nd Earl Rivers, sondern um Charles d’Orléans,
Comte d’Angotileme, der sich zu Maria ebenso hingezogen fiihlt wie sie zu ihm und der hier
an seinem Schild zu erkennen ist, das einen Salamander im Feuer zeigt und dazu die Devise
»Je m'en nourris“. (,Es [das Feuer] ist meine Nahrung.“)

Kennzeichnend fiir dieses Frontispiz und im Kontext der franzésischen Buchillustration des
18. Jahrhunderts eher ungewshnlich ist die geradezu barock pulsierende und wogende Dyna-
mik, die die gesamte, dicht gefiillte Bildfliche ergriffen hat. Erzeugt wird diese Dynamik nicht
nur von der zentralen Interaktion der Ritter, bei der das Vorpreschen des Comte d’Angotleme
den Gegner gewissermaflen zusammenquetscht und gegen den linken Bildrand driickt; in
Bewegung versetzen die Bildfliche auch Einzelheiten wie der iippige Faltenwurf des Balda-
chins tiber der Tribiine, die vom Wind vielfach geknitterten Fahnen, der iiberdimensioniert
wallende Helmbusch des Siegers oder die flatternde Decke seines Pferdes. Beriicksichtigt
man neben dem mitreiffenden Schwung der Darstellung, dass die Lichtfithrung geschicke
der Gefahr allzu grofler Disparitit des Gesamterscheinungsbildes entgegenwirke, indem sie
den siegenden Ritter strahlend hervortreten lisst, ihm fast die Aura eines mit tibernatiirlichen
Kriften gesegneten weiflen Ritters verleiht, so ist man auch bereit, dariiber hinwegzusehen,
dass die dem Turnier beiwohnenden Damen anatomisch und physiognomisch duflerst nach-
lassig gezeichnet sind und als lediglich puppenhafte Statisten kein sonderliches Eigeninteresse
beanspruchen kénnen. Nicht hinwegtiuschen sollte das barocke Flair der Darstellung darii-
ber, dass die kaum riumliche Tiefe aufweisende Anlage des Bildes, in der sich die Zuschauer-
tribiine unmittelbar hinter dem Turniergeschehen zu erheben scheint (und Gefahr besteht,
dass das ausweichende Pferd des unterlegenen Ritters die Tribiine zum Einsturz bringt), an in
dhnlicher Weise auf realistische Raumwiedergabe verzichtende Turnierdarstellungen in mit-
telalterlichen Handschriften erinnert. Es ist durchaus vorstellbar, dass Binet sich von einer
solchen Miniatur anregen lief3.

Zur Novelle selbst wire noch anzumerken, dass es sich hier wie auch bei mehreren anderen
Novellen der Serie um ein Plagiat handelt, das grofiziigic und im Wesentlichen wortgetreu
Teile aus Histoire secréte de la Bourgogne (erstmals erschienen 1694) von Charlotte-Rose de
Caumont de La Force iibernimmt.**® Offen bleiben muss, ob d’Ussieux als Plagiator entlarvt
wurde und ob dies Konsequenzen hatte. Méglich wire es durchaus: Caumont de La Force
hatte sich mit ihren historischen Schriften (darunter drei sog. Histoires secrétes) zwar keinen
sonderlichen schriftstellerischen Ruhm errungen, doch wurden ihre Werke immer wieder ein-
mal aufgelegt; und gerade im Jahr 1783, als die letzten Nowuvelles frangaises erschienen, brachte
Didot 'ainé auch die Histoire secréte de Bourgogne erneut auf den Markt.

346 Verrey, S. 693 f.; Moser-Verrey, S. 312 f.
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Kat.-Nr. 49

Jean-Francois Marmontel:

Les Incas, ou La destruction de l'empire du Pérou
A Paris, chez Lacombe, 1777 (2 Binde)
02/111.11.8.1653

Kat.-Nr. 49.1

Frontispiz zu Band 1 (87 x 133 mm)

Emmanuel-Jean-Népomucene de Ghendt (1738 Sint-Niklaas - 1815 Paris) und
Jean-Jacques Le Veau (1729 Rouen -1786 Paris) nach einer Vorlage von
Jean-Michel Moreau (M. le jeune; 1741 Paris - 1814 ebd.)

bez.: J. M. Moreau le jeune inv.; Gravé i l'eau forte par De Ghendst et terminé au burin
par Leveau

Kat.-Nr. 49.2

[lustration in Band 1 zu Kapitel 14 (bei S. 184; 86 x 132 mm)
Jean-Baptiste-Blaise Simonet (1742 Paris - nach 1813) nach einer Vorlage von
Jean-Michel Moreau (M. le jeune; 1741 Paris - 1814 ebd.)

bez.: J. M. Moreau le jeune inv.; J. B. Simonet sculp.

Bereits in einem Kapitel seines 1767 erschienenen Romans Béfisaire hatte Jean-Frangois Mar-
montel (1723 Bort-les-Orgues - 1799 Abloville), damals eines der vierzig auf Lebenszeit be-
rufenen Mitglieder der Académie francaise, fiir religiése Toleranz und ein dem Deismus nahe
stehendes Religionsverstindnis plidiert.*” Die Sorbonne beschuldigte daraufhin in der sog.
affaire du Bélisaire den Autor der Hiresie, wihrend Voltaire und andere fithrende Aufklirer
sich zu seiner Verteidigung formierten. In den Mittelpunkt des Interesses stellte Marmontel
die Religion dann in dem europaweit erfolgreichen Roman Les Incas, verdftentlicht 1777, als
Marmontel bereits seit einigen Jahren das Amt des kéniglichen Historiographen ausiibte.**® Er
verarbeitet hier die Eroberung des Inkareiches durch Francisco Pizarro zu Beginn der 1530er
Jahre und den Tod des letzten Inkaherrschers Atahualpa in spanischer Gefangenschaft; freilich
mit erheblicher dichterischer Freiheit, wie er selbst in Band 1 im Vorwort einriumt: Das Buch
enthalte zu viel Wahrheit, als dass man es Roman, aber zu wenig Wahrheit, als dass man es
Geschichtsschreibung nennen kénne. (,Ily a trop de verité pour un roman, & pas assez pour
une Histoire.“ S. 18)

347 Die mit Illustrationen nach Gravelot versehene Ausgabe 1767 chemals in der Oettingen-Wallersteinschen Bibliothek unter
der Signatur I11.11.8.1652; vermutlich identisch mit Kat.-Nr. 399, S. 59, im Katalog der Karl & Faber-Auktion XIII (24.-26.
November 1936). Friiher ebenfalls vorhanden waren Marmontels Contes moraux (Paris 1765; 111.11.8.1651) mit Illustrationen
nach Gravelot; vermutlich identisch mit Kat.-Nr. 400, S. 59, im Katalog der Karl & Faber-Auktion XIII.

348 Zur Rolle der Religion in Les Incas siche Kullmann.

Zu seinem wichtigsten Ziel erklirc es Marmontel im Vorwort, Abscheu zu erwecken gegen-
iiber religiosem Fanatismus, jenem ,,Geist der Intoleranz und der Verfolgung, des Hasses und
der Rache im Dienst eines Gottes, den man sich als ziirnend vorstellt“ (,U'esprit d’intolérance
& de persécution, Uesprit de haine & de vengeance, pour la cause d’un Dieu que l'on croit ir-

3

rité®, S. 11). Es sei dies ein Ungeist, aus dem heraus die Konquistadoren in Siidamerika gegen
die Inkas gewiitet hitten, gegeniiber dem man sich aber auch im vergleichsweise gemifligten
Europa des 18. Jahrhunderts noch wappnen miisse, denn, so Marmontel: Man miisse an den
Dimmen arbeiten, wenn der Wasserstand niedrig ist. (,,Je sais que 'esprit dominant de 'Eu-
rope n'a jamais été si modéré; mais je répéte ... qu’il faut prendre le temps ol les eaux sont
basses pour travailler aux digues.“ S. 17) Allerdings ist Religion fiir Marmontel keineswegs
identisch mit zerstdrerischem Fanatismus; vielmehr diirfe man letzteren auf keinen Fall mit
wahrer, durch Anteilnahme und Nichstenliebe geprigter Religion verwechseln (,quon ne le

[le fanatisme] confonde jamais avec une religion compatissante & charitable®, S. 17).

In einer Diskussion in Kapitel 12 in Band 1 zwischen durchweg an historischen Vorbildern
angelehnten Personen kommt es zu einer paradigmatischen Konfrontation von religiésem
Fanatismus und wahrer Religion. In ungeschminkter Brutalitit, gepaart mit krassem Materia-
lismus, tritt der Fanatismus in der Gestalt des Priesters Hernando de Luque (bei Marmontel:
Fernand de Luques) in Erscheinung, der ohne Umschweife die Ausrottung der Ureinwohner
empfiehlt, sollten sie sich nicht dem Gott der Christen zuwenden, und der darauf hinweist,
wie wertvoll das fiir die Ureinwohner nutzlose Gold fiir die Europier sei. (,,Jurons plutdt de
les exterminer, s'ils osent défendre leurs temples; ... Lor est un don de la nature. Inutile  ces
Peuples, il nous est nécessaire.” S. 154 f.) Die gefiihlskalt an Logik und Vernunft appellieren-
de Variante des Fanatismus begegnet in der Gestalt des Dominikaners Vicente de Valverde,
des ,finstersten und heuchlerischsten Menschen, den Spanien zum Ungliick der Neuen Welt
hervorgebracht hat“ (,[’homme] le plus noir, le plus dissimulé que 'Espagne et produit,
pour le Malheur du Nouveau Monde*, S. 160). Da die Ureinwohner in ihrem gegenwirtigen
Zustand Gottes Feinde und Gegenstand seines Zorns seien, so Valverde, konne man ihnen als
Christ keine Liebe entgegenbringen, miisse sie vielmehr zwangsliufig dem Joch des christli-
chen Glaubens unterwerfen und dabei auch eine ,nutzbringende und heilige Strenge® (,une
utile & sainte rigueur®, S. 161 f.) anwenden.

Mit aller Entschiedenheit gegen das Religionsverstindnis von Luque und Valverde wendet
sich der Dominikaner Bartolomé de Las Casas, dessen Rolle als Fiirsprecher der Ureinwohner
und Widersacher der Sklaverei historisch verbiirgt ist, der freilich nicht Zeuge der Eroberung
Perus war und auch spiter auf seinen Reisen nie dorthin gelangte.*” Er vertritt eine Position,
die zwar nach wie vor von einer Uberlegenheit des Christentums ausgeht und den Urein-
wohnern aus heutiger Sicht mit paternalistischer Bevormundung begegnet, aber immerhin

349  Clayton, S. 379. Las Casas beschiftigte sich allerdings intensiv mit der Kultur der dortigen Ureinwohner: ,A large portion
of Las Casas’s monumental exploration of the lives and cultures of Amerindians, the Apologética historia sumaria, was in fact
devoted to Peru.”



179

einen Wert wie Humanitit einfordert: Die Ureinwohner, argumentiert er, seien ebenso wie
die Christen Geschépfe Gottes und wiirden von diesem nicht weniger geliebt; man miisse sie
also durch Milde, Vertrauensbeweise und Wohltaten aus ihrem unerleuchteten Zustand zum
Christentum hinfiihren. (Il ett fallu ... souffrir leur indocilité, I'apprivoiser par la douceur,
Pattirer par la confiance, & la vaincre par les bienfaits.“ S. 164)

Die wohl interessanteste Charakterstudie bietet Marmontel mit Pizarro, der weit entfernt ist
von einem heldenhaften Konquistador, wie ihn etwa Bourgeois in seinem Kolumbus-Epos
feiert (Kat.-Nr. 40), aber auch nicht als gewissenloses Scheusal dargestellt wird, sondern viel-
mehr als riickgratloser Karrierist. So erweist er sich Las Casas’ Ausfithrungen gegeniiber als
durchaus aufgeschlossen, und hoft, er konne seine Ziele ohne Zwang und Gewalt erreichen.
(,Fasse le ciel que, sans user de contrainte & de violence, je puisse I'obtenir.“ S. 153) Doch
gibt sich Las Casas keiner Illusion hin: Pizarro, ist er sich gewiss, wird nur so lange Gerech-
tigkeit und MifSigung walten lassen, so lange dies seinem Ehrgeiz und seinem Erfolg nicht im
Wege steht. (,Mais il veut réussir; & son ambition fera céder aux circonstances sa droiture &
son équité.“ S. 170)

Die zentrale ethische Botschaft seines Buches war Marmontel so wichtig, dass er sie auch im
Frontispiz (Kat.-Nr. 49.1) dargestellt wissen wollte, das auf einer Zeichnung von Moreau
basiert und detaillierte Angaben zur Umsetzung dieser Vorlage macht:*° Eine von Ghendt
angefertigte Radierung (,Gravé a 'eau forte par De Ghendt“) wurde anschliefend von Le
Veau mit dem Grabstichel iiberarbeitet (,,terminé au burin par Leveau®). Die Bildunterschrift
benennt bereits klar, wie die drei Personen dieser Allegorie und ihre Interaktion zu deuten
sind: ,La Religion protegeant 'Humanité contre le Fanatisme® - ,Die Religion schiitzt die
Menschlichkeit [bzw. die Menschheit] vor dem Fanatismus.“ Der Fanatismus ist dargestellt als
ein mit verbundenen Augen blind wiitender Mann, dessen verderbliche Leidenschaft durch
die brennende Fackel in der erhobenen linken Hand und den von seinem Kopf ausgehenden
Blitz versinnbildlicht werden, wihrend Messer und Handschellen in seiner rechten Hand
auf Gewalt und Unterdriickung verweisen, die mit ihm einhergehen. Er trict auf die nacke
und wehrlos auf dem Riicken liegende junge Frau, die Reprisentantin der Menschheit oder
Personifikation der Menschlichkeit, die hilfesuchend die Hinde ausstreckt zu einer von rechts
herbeieilenden Frau. Diese Frau hat bereits, ihren Beistand zusichernd, eine der Hinde der
Liegenden ergriffen und versucht mit der rechten Hand den Fanatismus abzuwehren. Das
monumentale Kreuz und die schleierartige Kopfbedeckung kennzeichnen sie als Personifika-
tion der Religion.

Die Art und Weise, wie der ethische Kern des Buches hier ins Bild umgesetzt wird, ist so-
wohl aufgrund der Bildaussage als auch aufgrund der Asthetik nicht unproblematisch. Zum
einen erscheint die christliche Religion hier in der Figur der intervenierenden Kreuztrigerin
ausschliefllich als Heilsbringerin und weist die Personifikation des Fanatismus keinerlei Merk-

350 Zur lustration von Les Incas siche Davis 2006 und 2011.

male dahingehend auf, dass der in Marmontels Buch thematisierte Fanatismus ebenfalls im
Christentum verwurzelt ist, wenn auch in einer Marmontel zufolge pervertierten Variante
dieser Religion. Wenn ein so gestalteter Fanatismus auf dem Kupferstich dann dem Chris-
tentum gewissermaflen als Fremdkorper gegeniibertritt, der auf Abwehr st68t, wird dadurch
suggeriert, dass der Fanatismus dem Christentum wesensmifig fremd sei, nicht zu ihm gehs-
re; eine allzu pauschale Entlastung einer Religion, die auch einen Luque und einen Valverde
hervorgebracht hat. Die Art der Darstellung kdnnte man sodann deswegen als unbefriedigend
empfinden, weil das Vorgehen des Fanatismus gegen die Menschlichkeit, ein Tritt in den Un-
terleib, zwar ein Akt von geradezu sadistischer Brutalitit ist, die dufSerst wohlgeformten Kor-
per diese Brutalitit aber unangemessen dsthetisieren. Vielleicht kénnte man auch spekulieren,
ob durch diesen Tritt in den Unterleib und die weitgehend entblf8ten Kérper die Darstellung
nicht in Richtung einer sexualisierten Gewaltphantasie abdriftet, die von Marmontels eigent-
lichem Anliegen ablenkt.

Bemerkenswert fiir einen Roman in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts, gerade einen
historischen Roman mit exotischem Schauplatz, diirfte die Entscheidung sein, fiir das Fronti-
spiz eine Allegorie zu wihlen, die jedes auf die Romanhandlung anspielende Zeit- und Lokal-
kolorit vermeidet: Wer dem Frontispiz als separatem Kupferstich und ohne Kenntnis seiner
Zugehérigkeit zu Marmontels Les Incas begegnet, konnte bei diesen in einem neutralen Raum
angesiedelten, nackten oder antikisch gewandeten Figuren keinen Anhaltspunke dafiir entde-
cken, dass die Darstellung etwas mit der Kolonialisierung Stidamerikas durch die Spanier zu
tun hat. Freilich ist auch die konkrete Welt des Romangeschehens im Buch bildlich sehr pri-
sent, und zwar in den zehn in den Text eingestreuten Illustrationen, die ebenfalls von Moreau
konzipiert und anschlieflend von verschiedenen Kiinstlern gestochen wurden. Dass auf einem
dieser Kupferstiche die Jahreszahlen 1770 und 1771 genannt werden®' und auf mehreren die
Jahreszahl 1776 vermerkt ist,*? deutet darauf hin, dass beim erstmaligen Erscheinen des Ro-
mans (1777) seine Abfassung bereits einige Jahre zuriicklag (sie erfolgte ca. 1767-1771), dass
auch die Veréffentlichung eine lingere Planungsphase durchlief und dass die Fertigstellung
der elf Kupferstiche mehrere Jahre beanspruchte.

Die Illustration zu Kapitel 14 (Kat.-Nr. 49.2) zeigt das Ergebnis einer Diskussion zwischen
dem bei den Ureinwohnern in hohem Ansehen stehenden Las Casas und einem Kaziken;
Gegenstand der Diskussion ist das Schicksal eines gefangenen jungen Spaniers namens Gon-
salvo. Der Kazike verhehlt Las Casas nicht, dass der Gefangene auf einem bereits von Tier-
und Menschenblut triefenden Altar geopfert werden soll, begriindet dies aber nicht als religi-
ose, sondern als rein pragmatische Notwendigkeit: Lebende Gefangene kénnten entkommen
und anderen Spaniern den Weg zur Ansiedlung der Ureinwohner weisen. Als sich wenig spi-
ter ergibt, dass es sich bei Gonsalvo um den Sohn des sich durch besondere Grausamkeit aus-
zeichnenden spanischen Gouverneurs Davila handelt, scheint das Schicksal des Gefangenen

351  Illustration zu Kapitel 3 in Band 1.
352 Illustrationen zu Kapitel 25 in Band 1, zu den Kapiteln 36 und 43 in Band 2.
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endgiiltig besiegelt; doch kann Las Casas den Kaziken davon iiberzeugen, dass der Mensch
durch Milde und Grofimut seinem gdttlichen Schépfer am nichsten kommt. (,[Chomme]
sent qu'il se rapproche de I'étre excellent qui I'a fait, & mesure qu'il est plus doux, plus ma-
gnanime.“ S. 190) Der Kazike verzeiht darauthin Gonsalvo und will ihn umarmen; dieser
seinerseits, von seinen Gefiihlen tiberwiltigt, wirft sich vor dem Kaziken auf die Knie. Der
nun folgende Moment ist, wie auch aus der Bildunterschrift hervorgeht, auf dem Kupferstich
dargestellt; ein Kulminationspunkt humanitirer Gesinnung, bei dessen Gestaltung Moreau
hochpathetische Gestik einsetzt:

»Was machst du da?“ sagte der Kazike zu ihm. ,Sind wir nicht Briider? Sind wir nicht
ebenbiirtig?“ sagte er, reichte ihm die Hand und befreite ihn von seinen Fesseln. Das Herz
Las Casas’ wurde, als es Zeuge dieses Schauspiel wurde, von Freude und Rithrung ergriffen:
,Davila“, sagte er zu dem jungen Mann, ,sieh, sich, das sind wahre Christen!“

Que fais-tu? lui dit le sauvage? Ne sommes nous pas freres? N’es tu pas mon égal? il dit; &
lui tendant la main, il le délivra de ses chaines. Barthelemi, témoin de ce spectacle, avoit
le ceeur saisi de joie et & d’attendrissement. Davila, dit-il au jeune homme, voila, voila de

vrais Chrétiens! (S. 194 f.)

Sobald man das Frontispiz und die Illustration zu Kapitel 14 nebeneinander betrachtet, kann
man, auch wenn ein solcher unmittelbarer Vergleich der im Buch durch viele Seiten vonein-
ander getrennten Bilder wohl nicht beabsichtigt war, doch nicht mehr umhin, formale und
inhaltliche Korrespondenzen und Antithesen festzustellen: Rechts jeweils eine Verkdrperung
des wahren Christentums (abstrakt im Falle des Frontispizes, historisch-konkret im Falle der
[lustration zu Kapitel 14); links jeweils zwei Figuren, die mit einer Aggressor-Opfer-Kons-
tellation zu tun haben. Wihrend freilich auf der Illustration zu Kapitel 14 sich der Aggressor,
der sein Opfer eben noch schlachten lassen wollte, in einen Freund verwandelt hat und dem
Opfer die Hand reicht, damit es sich vom Boden erheben kann, zeigt das Frontispiz den
Aggressor bei der brutalen Misshandlung seines am Boden hingestreckten Opfers. Es ist hier
noch véllig offen, ob die Intervention der Religionspersonifikation hnlich erfolgreich sein
wird wie die Intervention Las Casas’ in Kapitel 14, anders gesagt: ob sich die Religion der
Menschlichkeit iiber einzelne derartige Akte hinaus allgemein durchsetzen wird.

Die Frage, die das Bild stellt, wird durch das Romangeschehen dahingehend beantwortet,
dass die Abwehrgeste der Frau mit dem Kreuz erfolglos bleiben und dass der blind wiiten-
de Mann mit der Fackel triumphieren wird. Bei einer u. a. durch Las Casas herbeigefiihr-
ten Begegnung zwischen Pizarro und dem Inkaherrscher Atahualpa in Kapitel 49 in Band 2
scheint sich eine Verstindigung anzubahnen, bis Valverde, der , fanatische, in Raserei versetzte
Priester” (,le Prétre fanatique, transporté de fureur®, S. 308) die Spanier auf die Inkas hetzt
und Pizarro die Kontrolle iiber die Situation entgleitet. Der bei dieser Gelegenheit gefangen
genommene Atahualpa soll eigentlich nach Spanien iiberstellt werden, doch wird er in einer

Nacht-und-Nebelaktion, ohne Pizarros Wissen, von Valverde und seinen Helfern ermordet.
Dies fithrt endgiiltig zur katastrophalen Zuspitzung der Begegnung zwischen zugewanderter
und indigener Kultur: Spanier und Ureinwohner fallen voller Blutdurst iibereinander her. Die
letzten Zeilen des Buches lassen den Fanatismus, nun nicht mehr wie im Frontispiz visuell,
sondern verbal personifiziert, auf ganzer Linie triumphieren:

Die Fluten des Amazonas waren gerdtet vom Blut derer, die die Ufer verwiistet hatten; und
der Fanatismus, umgeben von Gemetzel und Triimmern, saf§ auf Leichenbergen und lief§
seinen Blick iiber endlose Triimmerfelder wandern. Er begliickwiinschte sich selbst und
pries den Himmel dafiir, dass dieser seine Mithen mit Erfolg gekrént hatte.

Les flots de 'Amazone furent rougis du sang de ceux qu’elle avoit vus désoler ses rivages; &
le fanatisme, entouré de massacres & de débris, assis sur des monceaux de morts, promenant
ses regards sur de vastes ruines, sapplaudit, & loua le ciel d’avoir couronné ses travaux.

(§.373)
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Kat.-Nr. 50

Charles Palissot de Montenoy:

Euvres de M. Palissot, nouvelle édition considérablement augmentée, enrichie de figures
A Liege, chez Clément Plomteux, 1777-1779 (7 Binde)

02/111.11.8.1856

Kat.-Nr. 50.1
[lustration zu Gesang 5 von La Dunciade (Band 3, 1777, bei S. 83; 87 x 148 mm)

Kat.-Nr. 50.2
[lustration zu Gesang 6 von La Dunciade (Band 3, 1777, bei S. 97; 86 x 147 mm)

Kat.-Nr. 50.3
[lustration zu Gesang 8 von La Dunciade (Band 3, 1777, bei S. 123; 86 x 148 mm)

alle Illustrationen nach Vorlagen von Charles Monnet (1732 Paris - nach 1808 ebd. [um
1816/172])
bez.: Ch. Monnet inv. del. 1776

Nachdem sich Palissot (1730 Nancy - 1814 Paris) bereits 1760 durch den Erfolg seines sa-
tirischen Prosadramas Les philosophes zahlreiche Feinde unter den Enzyklopidisten gemacht
hatte, den um Denis Diderot gescharten Mitarbeitern an der Encyclopédie ou Dictionnaire
raisonné des sciences, des arts et des métiers (1751 1), attackierte er seine Feinde 1764 erneut in
dem Epos La Dunciade, ou La guerre des sots (Die Dunciade, oder der Krieg der Dummkdipfe).>>
Mit seinem Titel und der allgemeinen satirischen Zielsetzung seines Werkes, der Blof8stellung
der Dummbeit bzw. ihres Gefolges unter Literaten und Philosophen, kniipft Palissot zwar
an Alexander Popes 7he Dunciad an (Kat.-Nr. 28),°% doch gestaltet er ansonsten véllig un-
abhingig von dieser Inspirationsquelle: Bei ihm schart die Géttin Sottise, die personifizierte
Dummibheit, ihre Getreuen um sich, um sie unter der Fiithrung des zum General ernann-
ten Jean-Fran¢ois Marmontel (vgl. Kat.-Nr. 49), einer bevorzugten Zielscheibe von Palissots
Spott, den Parnass stiirmen zu lassen. Allerdings bereitet es Apollo keine Schwierigkeit, diese
Armee mithilfe eines Pfeifinstruments in die Flucht zu schlagen.

353 Die Angaben zur Publikationsgeschichte von La Dunciade basieren im Wesentlichen auf Delafarge.
354  Siehe Kat.-Nr. 28, S. 114; auch fiir die Ableitung des Titels aus dem Namen Johannes Duns Scotus.

Als Jean-Baptiste-Louis Crevier, einer der von Palissots Satire Betroffenen, Klage erhob beim
Pariser Parlement, dem wichtigsten damaligen franzdsischen Gerichtshof, wurde der Vertrieb
des wahrscheinlich mit stillschweigendem Einverstindnis der Behorden (permission tacite) ge-
druckten Buches untersagt und wurde Palissot einige Wochen aus Paris verbannt; Mafinah-
men, die zum Leidwesen des Autors zur Folge hatten, dass das Werk in der zeitgendssischen
Presse kaum besprochen wurde. Voltaire, den Palissot schitzte, mit dem ihn aber ein schwieri-
ges, zahlreichen Schwankungen ausgesetztes Verhiltnis verband, fand fiir das Buch verhaltene
Worte des Lobs (,petite drolerie®),’> die moglicherweise dazu beitrugen, dass Palissot in den
folgenden Jahren eine seiner Hauptaufgaben darin sah, die bislang aus nur drei Gesingen
bestehende Dunciade auszubauen, d. h. neue Episoden hinzuzufiigen, die Charakterisierung
einzelner Personen auszuarbeiten und die Reihen der Dummképfe zu erweitern. Als Palis-
sot 1770 eine iiberarbeitete Dunciade ankiindigte, wurden bereits vor Erscheinen Rufe nach
einem Verbot des Buches laut, so dass er fiir die Drucklegung der zweibindigen, nun auf zehn
Gesinge angewachsenen und mit zahlreichen Begleittexten angereicherten Neuauflage (mit
falschem Impressum Londres: [s. n.], 1771) nach Genf ausweichen musste.

Damit war die Arbeit am Text aber lingst nicht abgeschlossen; noch bis in die Revolutions-
356 Riickschauend trifft es also keines-
wegs zu, wenn in den Vorbemerkungen zu der hier in erster Linie interessierenden Dunciade

jahre hinein erschienen weitere verinderte Neuauflagen.

von 1777, erschienen im Rahmen einer siebenbindigen Werkausgabe, zunichst von den He-
rausgebern behauptet wird, der Text liege hier in einer definitiv fixierten Endfassung vor
(,nous annoncons ici le texte de son Poéme comme fixé d’'une maniere invariable®, S. 3),
und dann sogar Palissot selbst diese Ausgabe zu seinem | literarischen Testament erklirt. (,,Je
regarde, en quelque sorte, cette Edition-ci, comme mon testament en littérature.” S. 25).

Entnommen sind letztere Worte einem in der Werkausgabe abgedruckten Brief Palissots, ge-
richtet an Charles Monnet, der speziell fiir diese Ausgabe Vorlagen fiir die keine Stecher-
signatur aufweisenden zehn Kupferstiche anfertigte, die die einzelnen Gesinge eréffnen.’”
Zunichst, berichtet Palissot in dieser iberschwinglichen Lobeshymne, hitte er gerne den
Geist seines berithmten lothringischen Landsmannes, des wie er selbst aus Nancy gebiirtigen
Jacques Callot (1592-1635) heraufbeschworen, um seiner Dunciade zu Illustrationen nach
seinem Geschmack zu verhelfen. (,]’avais dit que pour le traiter dans le golit que me parais-
sait leur convenir, j’évoquerais volontiers 'ombre de Callot mon Compatriote.” S. 24) Bei
Betrachtung der Zeichnungen Monnets sei er dann aber zu der Uberzeugung gekommen,
dass Callot zwar sicher die komischen Aspekte des Epos in vollendeter Weise hitte wieder-

355 Zitiert nach Delafarge, S. 293.
356 Zuletzt Paris: Barrois I'ainé, an V [1797]; Paris: Lepetit, 1799; Paris: Marchands de nouveautés, an XI [1803].

357 Portalis 1877 (S. 81) gibt an, dass die Kupferstiche zu L& Dunciade von dem ansonsten cher fiir seine Vignetten bekannten Pier-
re-Philippe Choffard ausgefiihrt wurden (siche Kat.-Nr. 42.2), der als Stecher auf dem Frontispiz zu Band 1 signiert hat, das ein
Portrit Palissots von Monnet reproduziert. Die meisten sonstigen Illustrationen in Band 1 und 2 nennen als Vorlagenzeichner
Meéon (Vorname unbekannt) und als Stecherin Thérése Martinet.; letztere kommt aus stilistischen Griinden fiir die Stiche von
La Dunciade kaum in Frage.
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geben kénnen (,,[il] eut rendu parfaitement ce qui est de plaisanterie & de caricature dans la
Dunciade®, S. 24), dass er aber im Hinblick auf das Episch-Heroische, das in der Dunciade
dem Komischen beigemengt sei, wohl versagt hitte. (,Il eut manqué tous ces détails du genre
noble qui se trouvent mélés au comique.“ S. 24) Monnet hingegen habe die von ihm, Palissot,
angestrebte ,kithne Verbindung® aus Epos und Satire (,alliance hardie ... entre 'Epopée & la
Satyre®, S. 24) kongenial bildlich umgesetzt und seine anfinglichen Zweifel an seiner Eignung
fiir diese Aufgabe véllig widerlegt; Zweifel, die darin begriindet waren, dass er Monnet vor
allem als Vertreter der ,hohen Kunst“ (,grande maniere, S. 25) kannte, wie sie sich in seinen
[llustrationen zu Fénelons 7élémaque dokumentiere (vgl. Kat.-Nr. 20).

Im Falle der Hllustration zu Gesang 5 (Kat.-Nr. 50.1) gestaltet sich die ,kiithne Verbindung®
der beiden unterschiedlichen Darstellungsmodi dergestalt, dass jedem von ihnen eine der
beiden vertikal {ibereinander geschichteten Bildhilften zugewiesen wird: Wihrend oben die
Personifikation der Zwietracht mit schlangendurchwirktem Haar und lodernder Fackel in an-
tikisierender Gewandung ganz so dargestellt ist, wie es der ,grande maniere® eines Historien-
bildes oder einer ernsten Allegorie entspricht, nimmt die Zwietracht in der unteren Bildhilfte
konkret die burleske Form eines kurz vor Handgreiflichkeiten stehenden Streites unter zeit-
gendssisch gekleideten Minnern ein, deren Physiognomien offenbar Portritcharakeer haben.

Ausgebrochen ist der Streit bei einem Souper von Anhingern der Géttin Sottise (im Hinter-
grund sichtbar die Tafel), als zu fortgeschrittener Stunde die ,,Glut bacchischen Deliriums®
die Giste in Listerlaune bringt. (,Enfin l'ardeur du bachique délire / Allume en eux le besoin
de médire.“ S. 91) Denis Diderot (links) und Elie-Catherine Fréron, mit dem sich Palissot
nach anfangs freundschaftlichen Beziechungen zerstritten hatte (Mitte), gehen daraufhin wie
zwei ,briillende Stiere® (,deux Taureaux mufissans®, S. 93) aufeinander los. Von rechts eilt
Frangois-Thomas-Marie de Baculard d’Arnaud herbei (vgl. Kat.-Nr. 36) und versucht mit
dem auch als Bildunterschrift verwendeten Argument zu schlichten, dass sie sich durch Streit
untereinander nur vor ihren gemeinsamen Feinden blamieren wiirden. (,Eh! Que diront nos
communs ennemis?“ S. 94). Arnaud wird in diesem Zusammenhang im Text als ,Nestor'
apostrophiert; und in dem Bestreben, dass wirklich alle Leser das homerische Echo und die
geistreichen Anspielungen in diesem Gesang zur Kenntnis nehmen mégen, erliutert Palissot
in einer Anmerkung, dieser Vorfall sei genau dem ersten Buch der Z/ias nachgebildet. (, Tout
ce qui suit est exactement imité du premier livre de I'lliade”, S. 94). Dort gelingt es Nestor
freilich nicht, den Streit zwischen Achilles und Agamemnon zu beenden; in der Dunciade sind
Arnauds Bemiithungen hingegen erfolgreich.

' - -
FAI'\ - qUC dll‘Ont nos communs ennemjs?

Kat.-Nr. 50.1
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Monnet ww-Lel .1 /'f ;
Ses cris aigus, mais moins durs que ses vers,
D'un bruit pergant font retentir les airs.

Kat.-Nr. 50.2

In der Illustration zu Gesang 6 (Kat.-Nr. 50.2) sind die beiden Darstellungsmodi nicht mehr
riumlich klar getrennt, sondern ineinander verwoben. Auf den ersten Blick dominiert mit
dem prichtigen Palastinterieur und der majestitisch schreitenden Frau (der ohne jeden kari-
katuristischen Einschlag wiedergegebenen Géttin Sottise) der heroische Modus; auf den zwei-
ten Blick erkennt man dann, dass sich zu Fiiffen der Frau ein groteskes Wesen kriimmt, halb
Mensch, halb Vogel, und dass der im Hintergrund auf einem Bett hingestreckte Mann Esels-
ohren trigt. Die hier illustrierte Begebenheit ist ein besonders drastisches Beispiel dafiir, wie
verbissen und boshaft und ohne Riicksicht auf die Grenzen des guten Geschmacks Palissot
gerade den hier langohrig gezeigten Marmontel verfolgt und dabei nicht nur den Literaten zur
Zielscheibe von Satire macht, sondern auch bestrebt ist, den Menschen licherlich zu machen.

General Marmontel wurde, so berichtet Gesang 6, in das Boudoir seiner Gebieterin, der Gét-
tin Sottise, gerufen, weil diese geneigt ist, ihm ihre Gunst zu schenken. Marmontel steht nun
vor einer groffen Herausforderung, denn ein Sterblicher, dem sich eine Géttin zuwendet,
kann Unsterblichkeit erlangen, wenn er in Liebesdingen eine neunfache Leistung vollbringt.
(,S’il porte au moins ses amoureux exploits / Au nombre heureux formé de trois fois trois.“
S. 103) Achtmal hat sich Marmontel bereits bewihrt, wie die acht Lorbeerkrinze im Hinter-
grund belegen, aufgereiht an einer Girlande, die von Faunen gehalten wird, notorisch trieb-
haften Geschépfen, von denen allerdings nur der rechte vollstindig sichtbar ist. Nun freilich
beginnt im Nachbarzimmer Antoine-Marin Le Mierre, Verse aus seinem Drama Arzaxerce zu
rezitieren, duflerst misstdnend, aber mit gottlichem Sendungsbewusstsein (,criant, beuglant
& se trouvant divin®, S. 107). Kaum dringt dies an das Ohr des Generals, als dessen Krifte
auch schon erlahmen, er zu einem Nichts wird, erkaltet, ja sogar versteinert in den Armen sei-
ner ,,Amazone", wie dies einst Phineas beim Anblick des Medusenhauptes wiederfuhr. (,Sans
vigueur au terme du combat, / Il devint nul, & plus froid que Dorat; / Péerifié sur la sotte
amazone, / Tel que Phinée en voyant la Gorgone.“ S. 107) Um eine weitere Geschmacklo-
sigkeit nicht verlegen, bezichtigt Palissot bei dieser Gelegenheit auch den Schriftsteller Clau-
de-Joseph Dorat (vgl. Kat.-Nr. 33-34) der Kilte und iiberldsst in einer Anmerkung dann den
Damen die Entscheidung, ob mit dieser Kilte seine Werke gemeint seien oder seine ungliick-
liche Veranlagung, auf dhnliche Weise wie Marmontel zu versagen (,le malheur d’étre un peu
sujet aux mémes accidens®, S. 107).

Die iiber die Storung durch Le Mierre héchst erziirnte Géttin beschreibt nun, wie auf
dem Kupferstich zu sehen, um diesen einen magischen Kreis, bannt ihn darin mit ihrem
Zauberstab und verwandelt ihn in einen Uhu, dessen durchdringende Schreie, wie auch
die Bildunterschrift betont, immer noch angenchmer seien als seine Verse (,ses cris ai-
gus, mais moins durs que ses vers®, S. 108) und der auch in seiner neuen Gestalt der
Sottise treu ergeben bleibt. (,Sous sa forme nouvelle, / A la Déesse il est encor fidele.”
S. 108) Marmontel hingegen hat die Unsterblichkeit verfehlt, weswegen er auf dem Kupfer-
stich trauernd gezeigt wird.
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Auf dem Kupferstich zu Gesang 8 (Kat.-Nr. 50.3) fallen mit dem gefliigelten Esel links unten, 1.4 DUNCIADE  cuayt VIIL,
dem grimassierenden Mann rechts auflen und den hier in markanter Silhouette zu sehenden . '
Eselsohren Marmontels die komisch-satirischen Elemente sofort ins Auge; bei niherem Hin-
sehen entdecke man dann weitere Esel an dem von Sottise gehaltenen Stab (rechts auflen)
sowie auf dem Fries der Hintergrundarchitektur. Einen leicht skurrilen Akzent bringt schlief3-
lich die charakteristische Silhouette Voltaires (dritter von links) ins Bild. Seine Gegenwart
erklirt sich damit, dass Apollo einen zugleich als Spion dienenden Botschafter ins Reich der
Géttin Sottise schicken will; und wihrend man in fritheren Jahrhunderten Homer, Vergil,
Tasso oder Milton entsendet hitte, so der Erzihler der Dunciade (vgl. die Bildunterschrift:
»Homére en Gréce aurait eu cet honneur®), kommt nun nur Voltaire fiir diese Aufgabe in
Frage, auch wenn er bereits iiber 80 Jahre alt und durch Krankheit geschwicht ist. (Im Mai
1778, also in dem auf das Erscheinungsjahr dieser Dunciade-Ausgabe folgenden Jahr, wird
Voltaire sterben.)

g

iIlIIIiIIIIINIW I ““

My

Begleitet wird Voltaire auf seiner Mission von Personen, die seiner Feder entsprungen sind
(u. a. seiner heute wohl bekanntesten Schépfung, Candide); als Transportmittel nutzt er den
gefliigelten Esel, dessen sich bereits die ,,Jungfer von Orléans® (,la pucelle d’Orléans®) in
Voltaires gleichnamiger episch-satirischer Attacke auf den franzésischen Nationalmythos be-
diente und der am Ziel der Reise seinen Bruder im Geiste Fréron (rechts auflen) zu einem
lautstarken I-ah animiert. (,Fréron, d’ailleurs, se mit si fort & braire, / Au seul aspect de I'dne
son confrere.“ S. 135) Fréron, der Herausgeber der Zeitschrift Lannée littéraire (Das literari-
sche Jahr) wird damit zu einem ,4ne littéraire”, einem ,literarischen Esel“; ein Wortspiel, das
bereits 1760 einen vermutdlich auf Anregung Voltaires hin entstandenen Kupferstich nach

einer Vorlage Gravelots inspiriert hatte.*®

Obwohl Voltaire einen Olivenzweig als Friedenszeichen mit sich fiihrt (auf dem Kupferstich
in der ausgestreckten rechten Hand), rit General Marmontel (auf dem Kupferstich eifrig auf
seine Herrin einredend), man solle Voltaire gefangen nehmen lassen. Als Voltaire darauthin
von den Getreuen der Sottise umzingelt wird, ergreift zwar fast seine ganze Entourage die
Flucht, doch lihmt er zunichst seine Gegner mit einem gebieterischen Blick und kann sich
dann wenigstens auf den furchtlosen Esel verlassen, der ihn zuriick zum Parnass bringt. Wenn
Palissot die Zusammensetzung der Entourage dahingehend kommentiert, dass Voltaire besser
daran getan hitte, sich von den Protagonisten seiner Tragddien und ernsten Epen begleiten
zu lassen, so duflert sich darin die im 18. Jahrhundert weit verbreitete Ansicht, dass Voltaires
Bedeutung in erster Linie auf diesen und weniger auf seinen satirischen und polemischen
Werken beruhe. (,LUAmbassadeur aurait pu choisir mieux. ... Tant de Héros si justement
fameux, ... Lui formeraient un plus noble cortege.” S. 133)

’ ‘ p
Homere en Grece aurait eu cet honneur.

358 Apgar, S. 134. Kat.-Nr. 50.3



186

Wihrend die Wertschitzung des Schriftstellers Voltaire in neuerer Zeit lediglich eine Ak-
zentverschiebung in Richtung der letzteren Schriften erfahren hat und Candide noch heute
zumindest dem Namen nach auch literarisch weniger Beschlagenen ein Begriff ist, fristen
Palissots Werke bestenfalls ein Nischendasein in der Literaturwissenschaft, auch die Dunciade,
an der er wihrend mehrerer Jahrzehnte laboriert hat. Thre dichterischen Qualititen - Dela-
farge spricht vom ,unertriglichen Mittelmafl* (,intolérable médiocrité®) der Verse und des
Stils*” - reichen nicht hin, um eine heutige Leserschaft noch fiir die teils ausgesprochen klein-
geistigen literarischen Fehden eines vergangenen Jahrhunderts zu interessieren und iiber die
geschmacklichen Entgleisungen hinwegblicken zu lassen. Gelegentlich mag man sich immer-
hin streiten, ob man hinter einem besonders trivial klappernden Vers schlichtes Unvermégen
oder auf Komik des Banalen zielendes Kalkiil vermuten soll. (Gesang 8, S. 135: ,,Ecoutez-moi,
je suis le vieux Voltaire, / Et d’Apollon plénipotentiaire.”)

In Anbetracht des harschen Urteils der Nachwelt iiber die Dunciade und des durchaus berech-
tigten Lobes Palissots fiir Monnets Bilderfindungen zu seinem Epos lisst sich eine Anmer-
kung Palissots zu Gesang 6 jedenfalls in einer vom Autor sicher nicht beabsichtigten Weise
auf die Dunciade selbst beziehen: ,Es scheint®, schreibt Palissot dort, ,dass die schénsten,
am reichsten ausgeschmiickten Ausgaben heutzutage den schwichsten Werken vorbehalten
sind.“ (,Il semble que les Editions les plus belles, les plus ornées, ayent été réservées, de nos
jours, aux ouvrages les plus insipides. S. 105) Im Anschluss daran erzihlt er, wie ein ,Mann
von Geschmack® (,homme de go(t”) eines dieser prachtvoll ausgestatteten Werke kauft, aber
alle Druckbégen beim Buchhindler ldsst und nur die Kupferstiche nach Hause mitnimmt.
Ahnlich kénnte man sich vorstellen, dass ein Exemplar der Dunciade von 1777 heutzutage
cher wegen der Kupferstiche als wegen des Textes einen Liebhaber findet.

359 Delafarge, S. 287.



187

Kat.-Nr. 51

Fables choisies d’Esope, mises en chansons. Avec figures, dessinées & gravées par M. Chevalier
A Samos, et se trouve 2 Paris, chez Méquignon le jeune, libraire ..., 1780

02/111.11.8.478

Kat.-Nr. 51.1:

Illustration nach dem Kalendarium (114 x 91 mm)
Jean-Alexandre Chevalier

bez.: J A Chevalier inv. sculp. 1774

Kat.-Nr. 51.2:

Ilustration zu Fabel 5, ,La folie et 'amour® (53 x 91 mm)
Jean-Alexandre Chevalier

bez.: J A Chevalier inv. sculp. 1774

Gegeniiber einer monumentalen Leistung der franzésischen Buchkultur wie der 1755 ff. er-
schienenen vierbindige Folioausgabe der Fabeln von Jean de La Fontaine mit ihren tiber 250
Kupferstichen (Kat.-Nr. 17) mag der vorliegende kleine Kalender mit Versfabeln, die nach

30 zunichst als be-

jeweils angegebenen populiren Melodien auch gesungen werden kénnen,
langlose Bagatelle erscheinen. Doch zumindest die launige, eine Doppelseite fiillende Illustra-
tion nach dem Kalendarium (Kat.-Nr. 51.1) vermag auf ihre ganz eigene Art ebenso zu fesseln
wie die besten Tafeln der La Fontaine-Binde. Der Signatur zufolge gehen sowohl Bilderfin-
dung als auch Ausfiihrung der Radierung auf den bislang wenig erforschten Jean-Alexandre

Chevalier zuriick, der in Kiinstlerlexika als Ingenieur und Amateurradierer gefiihrt wird.*"'

Der im Titel des Kalenders genannte Aesop war ein historisch schwer fassbarer, Herodot zu-
folge im 6. Jahrhundert v. Chr. lebender Fabeldichter, der der Uberlieferung nach aus Phrygi-
en oder Thrakien stammte, als Sklave nach Samos kam (was die scherzhafte Fiktion des Ver-
lagsortes Samos im vorliegenden Kalender erklirt) und spiter von seinem Herrn freigelassen
wurde. Aesop auf einer das Buch eréffnenden Illustration darzustellen, wie Chevalier es hier
mit der Figur links auflen tut, geht auf eine lange Bildtradition zuriick, an die z. B. auch das
Frontispiz der La Fontaine-Ausgabe 1755 ff. ankniipft.

360 Grand-Carteret Nr. 631, S. 161 f. Weitere Kalender mit Fabeln fithrt Grand-Carteret nicht auf.
361 Allgemeines Kiinstlerlexikon 18, 1998, S. 470.

Der Tradition entspricht es des Weiteren, in Ankniipfung an die fiktionale Biographie des aus
der Antike tiberlieferten sog. Aesop-Romans, Aesop als korperlich missgebildet darzustellen,
in der Regel mit einer hockerartig erhdhten Riickenpartie; und auch wenn Chevalier einen
lehrenden Aesop vor Menschen und Tieren auftreten lisst, greift er damit ein beliebtes Bild-
muster auf.

Auf der vorliegenden Radierung wendet sich Aesop von einem Podest herab mit erhobenem
Zeigefinger an sein Publikum. Doch doziert er nicht nur, sondern ist im Begriff, die hinter
ihm aufgestapelten Biicher zu verteilen, nach denen einige der Versammelten die Hinde aus-
strecken, wihrend die sitzende Frau links auflen bereits in die Lektiire vertieft ist. Wie aus
dem von den Végeln gehaltenen Schriftband hervorgeht (,Etrennes d’Esope aux Francois®
- ,Aesops Neujahrsgeschenk an die Franzosen®) sowie aus der ersten Zeile der Bildunter-
schrift, in der Aesop von ,,meinem Buch“ (,mon Livret®) und den ,Festtagen® (,ces jours de
Feétes®) spricht, handelt es bei diesem ausgeteilten Buch um eben den zum Jahreswechsel auf
den Markt kommenden Fabelkalender, dem die Illustration beigegeben ist. Das Verteilen des
Buches ist also eine Metapher dafiir, dass Aesop durch die Uberlieferung seiner Fabeln die
Menschen im Frankreich des 18. Jahrhunderts belehrt, und zwar, wie die Bildunterschrift
betont, Menschen verschiedener Altersgruppen: Das Buch sei nicht nur fiir Kinder geeignet
(,Ne convient pas aux seuls Enfans®), selbst die Weisheit der Fiinfzigjihrigen kdnne noch von
der ,Schule der Tiere” profitieren. (,Le Sage, méme 2 cinquante ans, / Proffite & I'école des
Bétes.®)

Das Publikum auf dem Bild setzt sich in der Tat aus Kindern und Erwachsenen zusammen;
einen sonderlich weisen Eindruck macht freilich keine dieser Personen. Vielmehr lisst Che-
valier hier seinem auch in Nachschlagewerken erwihnten karikaturistischen Talent®? derart
freien Lauf, dass Aesop trotz seiner kdrperlichen Deformation kaum skurriler wirke als die, die
sich vor ihm eingefunden haben. Diese Korper sind bald extrem in die Linge gezogen, wie bei
dem stehenden Trio rechts, dann wieder eher gequetsche, wie bei dem ganz im Vordergrund
breitestbeinig dastchenden Mann mit dem ausladenden Hinterteil und dem bemerkenswert
positionierten Degen, dessen Knauf in suggestiver Horizontale zwischen den Beinen nach
vorne ragt und der fast den Eindruck erwecke, als durchbohre er den Unterleib und trete
hinten wieder aus. Auch Képfe sind bald gelingt (Frau rechts auf8en; die Voltaire-artige Figur
rechts neben Aesop), bald kugelrund (die jeden Liebreizes entbehrenden Kinder) oder sogar
aufgebliht (die Frau mit Haube schrig unterhalb von Aesop); bald, insbesondere mit dem

ausladenden Haar und Kopfschmuck, viel zu massig fiir ihren Kérper (wieder die Frau rechts
aufSen), bald viel zu klein (die Frau links neben ihr).

362 Allgemeines Kiinstlerlexikon 18, 1998, S. 470: ,bek. u. a. durch 1770-75 gefertigte Karikatur-BIl. (Paris, BN).*
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Schliefilich tragen auch markante Kinnpartien und Nasen zum grotesken Erscheinungsbild

bei: letztere einmal eingedriickt wie bei der Frau rechts auflen, dann wieder, wie bei dem
Mann mit dem Lorgnon, mit grofSem Nasenloch an eine Schnauze erinnernd, oder auch weit
ausladend wie bei dem Mann mit dem Degen.

Gesteigert wird die Groteske nicht zuletzt dadurch, dass alle diese physischen und physio-
gnomischen Absonderlichkeiten in grofer Zahl auf engem Raum zusammengedringt wer-
den, und dies nicht immer unter dem Gesichtspunkt eines riumlich logischen Neben- und
Hintereinander: Manchmal, wie z. B. bei den beiden kleinen Képfen zwischen dem Hut des
Degentrigers und dem Lorgnon scheint es Chevalier eher darum zu gehen, den zur Verfiigung
stehenden Platz méglichst dicht zu fiillen. Von den Tieren, die sich, abgesehen von den das
Schriftband haltenden ungelenken Vogeln, in einem Streifen am rechten Bildrand konzent-
rieren (von oben nach unten: Affe, Rind, Esel, Frosch) nimmt vorldufig noch niemand Notiz,
obwohl es scheint, als wolle der Esel durch sein Geschrei auf sich aufmerksam machen; man
kénnte héchstens mutmaflen, dass das zwischen den Beinen des Mannes mit dem Lorgnon
am Boden krabbelnde Kind mit seinem Schreien auf den Esel reagiert. Die Dame rechts
auflen freilich wird die tierische Prisenz nicht mehr lange ignorieren kénnen, da das Interesse
des Affen durch den Federschmuck ihres Kopfputzes geweckt wurde, der bei lingerer Betrach-
tung den zoomorphen Charakter eines Wesens mit weit ausgebreiteten Fliigeln annimmt.

In den 61 groflenteils befangen und unbeholfen wirkenden, zumindest teilweise wohl auf 4lte-
re Vorlagen zuriickgehenden Illustrationen zu den versifizierten Fabeln (durchgehend signiert
und 1774 datiert) verzichtet Chevalier bedauerlicherweise weitgehend auf karikaturistische
und skurrile Elemente; einen deutlichen Einschlag in diese Richtung weist nur die Illustrati-
on zu Fabel 5 auf (,La folie et 'amour® - ,Die Torheit und die Liebe“; Kat.-Nr. 51.2). Diese
Fabel entspricht inhaltlich (aber nicht, was den Wortlaut der Verse betrifft) der Fabel 14 im
erstmals 1694 veroffentlichten Buch 12 der Fabeln von La Fontaine, der seinerseits den Stoff
moglicherweise den Carmina des Jesuiten Jean Commire (erstmals Paris 1678) entnommen
hatte. Es ist dies ein Hinweis darauf, dass die Fabeln im vorliegenden Kalender trotz des Titels
nicht unbedingt aesopischen Ursprungs sein miissen. 3%

LA FOLIE ET I'AMOUR. .

.Pourquoz'lant de Jots dans Pars

Erzihlt wird in dieser Fabel, wie die Torheit in einem Streit mit dem Liebesgott Amor (im Text

auch Cupido genannt) diesen seines Augenlichts beraubt, woraufhin Apollo vorschligt, die 4 . s

Torheit moge an ihrem Giirtel ein Seil befestigen, an dem sie in Zukunft den blinden Amor v W}lw end - IA’ C&J Lald 7.
fithren kénne; ein Arrangement, wie es auch auf der Radierung des Fabelkalenders abgebildet A

ist. Linkerhand zu sehen und anhand der traditionellen Merkmale (verbundene Augen, Pfeil Tt fond U -meme. _Banqw

. ’
’ A
363 LaFontaine 1962, S. 542. Das Beispiel dieser Fabel zeigt auch, dass Bodemanns Behauptung, beim vorliegenden Fabelkalender . th que cl?ldon ny ww‘gom‘

handle es sich um eine Auswahl von ,strophischen Versfabeln nach Bruslé de Montpleinchamp® (Bodemann, Kat.-Nr. 167.1,
S. 107) der Uberpriifung bzw. Prizisierung bedarf: Jean-Chrysostome Bruslé de Montpleinchamp iibernimmt nimlich in sei-
nem E.mpe en belle humeur (Amsterdam 1690) bei dieser Fabel die Versifizierung La Fontaines, wie es der Fabelkalender nicht
tut. Bodemann nennt auflerdem zwei verinderte Nachdrucke des vorliegenden Kalenders unter dem Titel E;ope en bellle] hu-
meur mit Nachstichen der Illustrationen (ca. 1800 bzw. ca. 1805). Kat.-Nr. 51.2
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und Bogen) leicht zu identifizieren ist ein recht schwerfillig und unbeholfen wirkender Amor,
dessen Kopf halslos auf einem viel zu massigen Kérper aufsitzt; rechterhand, weit bildfiillen-
der und dominanter, die Personifikation der Torheit, mit vulgirem Grinsen im pausbickigen
Gesicht verichtlich auf ihren Gefihreen herabblickend und einen vom Schlag des Tambourins
begleiteten Tanz initiierend, dem sich der von ihr am Seil gefiihrte, noch etwas zogerliche
Amor wird anschlieflen miissen.

An dem iippigen und teilweise grotesken Aufputz der Torheit stechen vor allem die iiber-
dimensionierten, dem Bild einen surrealen Hauch gebenden Narrenschellen an ihrem Uber-
rock hervor, die die Figur insgesamt als eine zum Leben erweckte monumentale Variante des
Narrenzepters erscheinen lassen, das sie dirigierend bzw. den Takt vorgebend in der rechten
Hand hilt. Weitere auf ihre Wesensart hinweisende Details sind die Narrenschellen an Rock-
saum und Halstuch, die auf den Rock applizierten Karnevalsmasken sowie die Ratte auf ihrem
Kopf, wohl eine Anspielung auf das franzésische Idiom ,avoir des rats dans la téte” (,Ratten
im Kopf haben®), in dem ,Ratten’ so viel wie ,Grillen, bizarre Ideen‘ bedeutet.*

Dass sich der blinde Amor von der Torheit fiihren lisst, wird in der Bildunterschrift des Fa-
belkalenders als Erklirung fiir ein ansonsten schwer verstindliches Verhalten Pariser Minner
herangezogen: ,,Warum machen denn so viele Pariser Dummképfe ihre Kurtisanen zu reichen
Frauen und ruinieren sich dabei? Das liegt daran, dass Cupido iiberhaupt nichts sieht.“ Ange-
sichts dieser Konkretisierung der Moral der Fabel kénnte man spekulieren, dass die aufgeputz-
te Ténzerin auch eine solche den verliebten Dummkopf manipulierende Kurtisane darstellen
soll, oder zumindest Assoziationen in diese Richtung wecken soll, zumal man bei der Ratte
auch an die Bezeichnung ,rat (de lopéra)® fiir die jungen Tinzerinnen an der Oper denken
kénnte.?

364  Trésor de la langue frangaise : Dictionnaire de la langue du XIXe et du XXe siécle, Band 14, Paris 1990, S. 404: ,,avoir des rats dans
la téte: avoir des caprices, des idées bizarres®.

365 Trésor (wie Anm. 364), S. 404.
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Kat.-Nr. 52

Nicolas-Edme Rétif de La Bretonne:

Les contemporaines, ou Avantures des plus jolies femmes de lage present

Imprimé a Leipsick, par Biischel ... & se trouve a Paris, chés Belin ... & chés I'éditeur
[Impressum in Band 1; spitere Binde auch mit anderem Impressum], 1780-1782
(17 Binde)

02/111.11.8.980

Hlustration zu ,Les six 4ges de la fille; V™ age: La Cinquantenaire®
(Band 12, 1781, bei S. 670; 82 x 128 mm)

Kat.-Nr. 53

Nicolas-Edme Rétif de La Bretonne:

Les contemporaines par-gradation: ou Avantures des jolies-femmes de ['dge actuel,

suivant la gradation des principaux états de la sociéré

Imprimé a Leipsick, par Biischel ... Et se trouve a Paris: chés la d[éfunt]® v[euv] Duchesne
[Impressum in Band 1; spitere Binde auch mit anderem Impressum], 1783-1785

(12 Binde)

02/111.11.8.980

Illustration in zu ,,La Marechale, ou la Gouvernante®

(Band 2 [= Band 32 der Gesamtserie], 1783, bei S. 290; 88 x 129 mm)

E.-A. Giraud (G. I'ainé, titig in Paris ca. 1763 - 1810) nach einer Vorlage von
Louis Binet (1744 Paris - nach 1800 Paris [?])

bez.: L. Binet del.; 1783; E. Giraud ['aine sculp.

Die in den Jahren 1780-1782 erschienenen 17 Binde von Les contemporaines (Die Zeitgenos-
sinnen), einer Sammlung novellistischer Sittenbilder, stieffen auf so groffen Anklang beim
Publikum, dass Nicolas-Edme Rétif de La Bretonne (1734 Sacy - 1806 Paris ) in den Jahren
1782-1785 zwei weitere Serien folgen liefS. Schliefflich lagen 42 Binde vor, die mehrere hun-
dert Erzihlungen unterschiedlicher Linge - und sehr unterschiedlicher literarischer Qualitit
- enthielten. Stellte Rétif in der ersten Serie noch Frauen aus gehobenen Kreisen oder zumin-
dest aus dem mittleren Biirgertum in den Mittelpunke seiner Texte, so erweitert sich das ge-
sellschaftliche Panorama in den beiden folgenden Serien und bietet etwa die dritte Serie einen

systematischen Durchgang durch alle Schichten und gesellschaftlichen Gruppierungen.**

366 Zu Les contemporaines insgesamt siche Guillot 1998.

Rétif legte groflen Wert auf die Illustration seiner Werke und sorgte ab der Verdffentlichung
von Le quadragénaire (1777; Der Mann in den Vierzigern) dafiir, dass fast alle seine Werke
mit Kupferstichen ausgestattet waren. Vorschusszahlungen fiir die Kupferstiche, so risonniert
er einmal in Les contemporaines in einem Begleittext zu den Erzihlungen, wiirden ihn zwar
fast in den Ruin treiben, doch seien sie dringend erforderlich als Schutz gegen Raubdrucke.
Gemeint ist damit, dass die Beigabe von Kupferstichen die Anfertigung von Raubdrucken er-
schwert, die im dufSeren Erscheinungsbild den Originalausgaben dhnlich sind oder diese sogar
imitieren. (,Je fais les avances pour les impressions des mes Ouvrages, de mes Estampes: ces
estampes me ruinent; mais il en-faut, pour embarrasser les Contrefeseurs.“)*” Nachdem er fiir
die Frontispize von La malédiction paternelle (1780; Der viiterliche Fluch) erstmals die Diens-
te von Louis Binet als Vorlagenzeichner in Anspruch genommen hatte, arbeitete er in den
1780er und 1790er Jahren mehrfach mit diesem Kiinstler zusammen, so dass Portalis nicht
zu Unrecht feststellt, fiir die Nachwelt seien die Namen Rétif und Binet ,unaufléslich® mit-
einander verbunden (,,tous deux sont indissolublement liés pour la posterité®, S. 1). Der Name
Binet findet sich auch auf 46 der 283 Kupferstiche von Les contemporaines;*® umstritten ist
allerdings, inwieweit auf ihn auch die Vorzeichnungen der anderen Kupferstiche zuriickge-
hen, die den Namen des entwerfenden Kiinstlers durchweg nicht nennen. Testud kam 1999
in einer Studie iiber Rétif und Binet zu dem Ergebnis, dass Binet weitgehend als Urheber der
Vorlagenzeichnungen gelten kann,*® und auch der Eintrag im Allgemeinen Kiinstlerlexikon
zu Binet duflert sich in diesem Sinn.”® Als ,ausgesprochen eigenwillig® (,bien singulieres®)
bewertet der Abbé de Fontenay die Stiche von Les contemporaines in einer Rezension des Jahres

1783; und er fihrt fort:

Sie sind ganz sicher keine Meisterwerke der Kupferstichkunst; aber wenn man sie durch-
sieht, kann man sich oft des Lachens nicht erwehren. Die Darstellungen bestimmter Perso-
nen sind so amiisant, so grotesk und manchmal auch so gut getroffen. Wenn es nicht M. de
La Bretonne war, der die Zeichnungen anfertigte, so muss man zugeben, dass sein Zeichner
nicht weniger Talent als er selbst hat, um die menschliche Natur in all ihren Zustinden zu
erfassen.

Elles ne sont pas assurément des chefs d’ceuvre de gravure; mais en les parcourant, on ne
peut s'empécher assez souvent de rire. Les figures de certains personnages sont si plaisantes,
si grotesques, et quelquefois si ressemblantes! Si ce n'est pas M. de la Bretonne lui-méme
qui donne les dessins, il faut avouer que son dessinateur n’a pas moins de talent que lui pour

saisir la nature dans tous les états.>”!

367  Les contemporaines du-commun, Band 30, 1783, S. 556.
368 Coward, S. 51.

369 Testud, S. 53: ,II est donc possible d’affirmer que Binet fut bien le dessinateur attitré des Contemporaines, méme si un petit
nombre d’illustrations fut confié a un autre.”

370  Allgemeines Kiinstlerlexikon 11, 1995, S. 94 (Madeleine Pinault Sorensen). Zu den Illustrationen siche aufferdem Courbin-De-
molins, Coward und Guillot 1999.

371 Annonces, affiches et avis divers, 25. Dezember 1783; zitiert nach Coward, S. 66.
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Betrachtet man die beiden hier abgebildeten Kupferstiche aus Les contemporaines, wird man
dem Urteil des Abbé de Fontenay in Hinblick auf deren Extravaganz sicher zustimmen, be-
ziiglich der Qualitit aber starke Schwankungen konstatieren. Das wirft wieder die Frage auf,
ob Binet nicht doch, auch wenn er fiir die Illustrationsserie insgesamt verantwortlich war,
einige Vorzeichnungen an Mitarbeiter delegierte. Der Kupferstich zu ,,La Marechale® (Kat.-
Nr. 52), auf dem die titelgebende Marschallin den Besuch einer Freundin empfingt und
dessen Vorlage durch die Beschriftung (,L. Binet del.“) fiir Binet gesichert ist, ist zunichst
ein gutes Beispiel fiir die anatomischen Eigenwilligkeiten, die in der Serie hiufig begegnen:
kleine Kopfe, winzige Fiifle und extrem eingeschniirte Taillen. Bemerkbar macht sich auch
die Vorliebe fiir weit ausladende Garderobe und hochgetiirmte Frisuren bei den Frauen, die
die erwihnten anatomischen Besonderheiten kontrastiv noch stirker hervortreten lassen. Bei
diesem Kupferstich gewinnt man durchaus den Eindruck, dass das hochartifizielle, puppen-
hafte Erscheinungsbild der Frauen wohlkalkulierte kiinstlerische Absicht ist, woran sicher
auch die souverine Wiedergabe von Beleuchtungseffekten und der Oberflichenstrukeur von
Seidenstoffen durch den Stecher Anteil hat.

Bei dem auch in seiner handwerklichen Ausfithrung anspruchsloseren, ginzlich unsignierten
Kupferstich zu ,Les six 4ges de la fille” hingegen (Kat.-Nr. 53), der als weitere Besonderheit
der Serie die Vorliebe fiir stark gelingte Figuren mit diinnen Extremititen dokumentiert (die
Beine des Mannes links; die Unterarme der Frau), kann man sich des Eindrucks nicht erweh-
ren, dass anatomische Merkwiirdigkeiten wie die zu kurzen, unorganisch an die Schultern ge-
setzten Arme und missgestalteten Hinde des Mannes links eher zeichnerischem Unvermégen
geschuldet sind.

Immerhin vermag das groteske Element in dieser Konfrontation des affektiert tinzelnden,
diimmlich grinsenden Beaus und der aufbrausenden Frau mit deutlichen Alterungsspuren
(Hals- und Brustpartie), die offenbar eben mehrere Stithle umgestofSen hat und von ihrer
Dienerschaft kaum gebindigt wird, zur Unterhaltung oder vielleicht sogar Erheiterung des
Betrachters beitragen. Letztlich spielt sich hier freilich eine Tragddie ab: Dargestellt ist Cuné-
gonde-Opportune de Gossec, eine Frau in den Fiinfzigern, die zuschendes erkennen muss,
dass der junge Colombin, den sie in reifen Jahren geheiratet hat, es lediglich auf ihr Vermégen
abgesehen hat. Die Wutausbriiche Cunégondes wird Colombin wenig spiter dazu nutzen,
seine Frau fiir wahnsinnig erkliren und hinter Klostermauern gefangen setzen zu lassen, wo
sie im Fieberdelirium sterben wird. Allerdings werden anschlieffend auch die Machenschaften
Colombins aufgedeckt, so dass nicht sorglose Tage als Erbe auf ihn warten, sondern Ehrlosig-
keit und Armut. Eingebettet ist das traurige Geschick der Cunégonde in einen sechsteiligen
Zyklus, dessen inhaltlich selbststindige, aber trotzdem unter der Bezeichnung ,,73. Novelle*
zusammengefassten Abschnitte jeweils iiber eine Frau auf einer bestimmten Altersstufe er-
zihlen und dabei den Bogen vom fiinfzehnjihrigen Midchen bis zur Frau in den Sechzigern
spannen.

In Zusammenhang mit Binets Titigkeit als Illustrator der Schriften Rétifs taucht immer wie-
der die Frage auf, in welchem Mafle Rétif Einfluss nahm auf das Erscheinungsbild der Kup-
ferstiche. Wenn auf den Titelseiten der Erlduterungen zu den Illustrationsserien von Le pay-
san perverti (Der verfiibrte Bauer) und La paysanne pervertie (Die verfiibrte Biuerin)®’* neben
Binet als Zeichner (,delineavit“) auch Rédif als Erfinder (,invenit®) angegeben wird, so darf
man daraus zum mindesten schlieffen, dass Rétif sich dazu geduflert hat, was auf den Bildern
gezeigt werden soll; doch gibt es dariiber hinaus Anhaltspunkte dafiir, dass Rétif sogar sehr
konkrete, auch Einzelheiten betreffende Vorstellungen in dieser Hinsicht entwickelte. Diese
Anbhaltspunkte werden gerne dahingehend interpretiert, dass Binets Frauen, einschliefllich
ihrer Kleidung, #sthetische Priferenzen Rétifs reflektieren, dass Rétif Binet dazu veranlass-
te, ,Bilder anzufertigen, die seine [Rétifs] eigenen, recht eigenwilligen erotischen Phantasien
verkorperten.?”> Man sollte sich hier wohl nicht vorschnell festlegen und insbesondere den
in der Literatur genannten Notizzetteln, auf denen Rétif exakte Anweisungen fiir die Illus-
trationen seiner Werke gegeben haben soll, mit Vorsicht begegnen, da sie derzeit offenbar
nicht zuginglich sind und ihr tatsichlicher Quellenwert nicht tiberpriift werden kann;*”* doch
kann man die Illustrationen betreffenden literarischen Zeugnisse von Rétifs eigener Hand wie
die in Monsieur Nicolas oder in der 175. Novelle von Les contemporaines auch nicht einfach
ignorieren.

Im autobiographischen Monsieur Nicolas vermerkt der Autor etwa unter dem 25. Oktober
1782, er sei bei einem Spaziergang voller Bewunderung einer Frau gefolgt, die Pantoletten mit
hohen Absitzen trug; Schuhwerk, das die Reize des schénen Geschlechts sehr vorteilhaft zur
Geltung bringe (,ce genre de chaussure ... favorable au Sexe des Graces®). Schliefilich habe er
sie gebeten, ihr Schuhwerk seinem Zeichner Binet zu zeigen; ein Ansinnen, zu dem sie nach
anfinglicher Uberraschung lachend ihre Zustimmung gab.”””> Und zu Ende der 175. Novelle
von Les contemporaines verspricht der Erzihler seiner Protagonistin, er werde ihre Geschichte
und die ihrer Freundinnen niederschreiben, hat aber zugleich eine Bitte:

Ich bat sie darum, sie [die Freundinnen] dazu zu veranlassen, bei meinem Zeichner vorbei-
zukommen, um ihm als Modelle fiir den Kupferstich zu dienen. Sie verpflichtete sie dazu,
und sie erschienen alle fiinf bei diesem Kiinstler, der dann das Tableau arrangierte, wie man
es zu Beginn der Novelle [auf dem Kupferstich] gesehen hat. Sie werden zum Anbeiflen
aussehen, Mesdames! sagte er zu ihnen. Tatsichlich hat er zu demselben Thema ein grofies
Gemilde gemacht, von dem er sich einigen Gewinn erhoflt.

372 Les figures du Paysan perverti; Les figures de la Paysane pervertie; beide ohne Impressum. In der Oettingen-Wallersteinschen Bib-
liothek vorhanden sind sowohl die Romane selbst (02/111.11.8.981 bzw. 02/I11.11.8.983) als auch die Bilderlduterungen (02/
111.11.8.981a).

373 Cronk, S. 408: ,[Rétif] forges a close working relationship with one artist, Binet, ... whom he controlled to produce images
which embodied his own rather particular erotic imagination.“

374 Coward, S. 68: ,,ces notes, aujourd’hui perdues ou du moins inaccessibles“.
375 Rétif de La Bretonne 1989, Band 2, S. 357.
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Je la priai de les engajer [sic] & passer chés mon Dessinateur, pour lui fournir les différentes
attitudes de 'Estampe. Elle les y détermina, & elles vinrent Toutes-cing chés cet Artiste,
qui disposa le tableau, comme on I'a-vu au-commencement de la Nouvelle. Vous serez a
croquer, Mesdames - ! leur dit-il. En effe, il a-fait un grand tableau de ce méme sujet, dont
il espére tirer parti.”’

Wenn man dann freilich unter dem Eindruck solcher Passagen davon ausgeht, dass die pup-
penhaften Frauen, wie sie auf dem Kupferstich zu ,La Marechale® und auf vielen weiteren
Kupferstichen in Les contemporaines gezeigt werden, Ausdruck von Rétifs dsthetischen Vorlie-
ben sind, so nimmt man mit einer gewissen Uberraschung zwei Briefe zur Kenntnis, die in der
zweiten Auflage von Band 17 von Les contemporaines abgedrucke sind: den auf Oktober 1783
datierten Brief des Kupferstechers Antoine-Frangois Sergent aus Chartres,”” in dem eben die-
ser Frauentyp scharf kritisiert wird, sowie Rétifs im November 1783 verfassten Antwortbrief,
in dem er die Berechtigung dieser Kritik einriumt.”®

Man habe, so der Kupferstecher Sergent, das Bestreben, den Damen schéne Taillen und
hiibsche Fiifle zu geben, bis hin zu einer ,licherlichen Verkriippelung® (,un ridicule estro-
piement) getrieben, worauf Rédif erwidert, er habe, um den Preis fiir Les contemporaines
erschwinglich zu halten, bedauerlicherweise auf die preisgiinstigsten Kiinstler zuriickgreifen
miissen. Als er diese gebeten habe, sich nicht an Taillen von Apfelverkiuferinnen (,des tailles
de marchandes de pommes®) zu orientieren und die Fiiffe nicht volumingser als den Leibes-
umfang zu machen (,des pieds plus gros que le corps®), hitten sie in die andere Richtung
tibertrieben; doch habe er sich seither bemiiht, Taillen und Fiiffe naturgetreu nach dem Vor-
bild gut gebauter Pariserinnen darstellen zu lassen. (,,]’ai taché depuis de rétablir la verité des
tailles et des pieds sur le modele des Parisiennes.”) Da der hier kritisierte Frauentyp freilich
bis in die letzten, 1785 erschienenen Binde von Les contemporaines wiederkehrt, ist auch diese
AufBerung Rétifs nicht ganz leicht einzuordnen.

376  Les contemporaines du-commun, Band 28, 1783, S. 590.
377 Zu Sergent siche Portalis 1877, S. 611-618. Portalis geht auch ausfiihrlich auf die Korrespondenz mit Rétif ein.
378 Die Zitate im Folgenden nach Coward, S. 66 ff.
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Kat.-Nr. 54

Nicolas-Edme Rétif de La Bretonne:

La découverte australe par un homme-volant, ou Le Dédale frangais;
nouvelle trés philosophique: suivie de la lettre d'un singe ...

Imprimé a Leipsick: et se trouve a Paris, 1781 (4 Binde)
02/111.11.8.924

Kat.-Nr. 54.1
Illustration in Band 1 (bei S. 101; 81 x 127 mm)

Kat.-Nr. 54.2
Illustration in Band 2 (bei S. 380; 87 x 128 mm)

beide Ilustrationen vielleicht nach Vorlagen von Louis Binet (1744 Paris - nach 1800 Paris [?])

Louis Binet, dessen Name sich auf einigen Kupferstichen in Rétifs Les contemporaines findet
und der dariiber hinaus als Vorlagenzeichner der meisten anderen Kupferstiche dieser Serie
gilt (vgl. Kat.-Nr. 52-53), wird des 6fteren auch mit den 23 Kupferstichen in Rétifs uto-
pischem Roman La découverte australe in Verbindung gebracht; allerdings machen letztere

durchgehend keinerlei Angaben zu Vorlagenzeichnern oder Stechern.?”

Die kiinstlerisch wohl bemerkenswerteste Illustration des Romans zeigt, wie Victorin, der
Sohn eines herrschaftlichen Verwaltungsbeamten, bei Tagesanbruch mit Hilfe eines von
ihm selbst konstruierten Flugapparates Christine, die Tochter seines Dienstherrn, auf den
Mont-Inaccessible (,,Unzuginglicher Berg®) entfiihrt, wo er eine ideale Gemeinschaft griin-
den will (Kat.-Nr. 54.1). Verglichen wird Victorin bei dieser Gelegenheit mit einem Raub-
vogel: Zunichst kreist er {iber dem Schloss und der daraus hervortretenden Christine gleich
einem Adler, der ein Lamm ausspiht, das sich eben anschicke, auf die Wiese zu eilen und dort
zu grasen (,tel un Aigle ... guette un Agneau qui commence 4 bondir en brofitant dans la
plaine fleurie, S. 100). Im Anschluss daran ,stiirzt“ er sich auf sie und trigt seine ,kostbare
Beute®, nachdem sie von Schreck iiberwiltigt in Ohnmacht gesunken ist, durch die Liifte
davon. (,,Victorin ... fondit du haut des airs sur la belle Christine, & 'enleva ... [Il] voguait
dans la vague des airs, emportant sa précieuse Proie.“ S. 101 f.)

379 Cohen/Ricci (Sp. 877) lehnen eine Zusweisung an Binet ab. (,Les figures ne paraissent pas étre de Binet.)

Ausgeprigte sexuelle Konnotationen erhilt diese Erbeutung einer Frau zum einen dadurch,
dass Victorin beim Sturzflug seinen sog. ,parasol érecteur” (,Aufrichtungsschirm®) nach
unten auf seine Beute hin ausrichtet (,Victorin dirigeant en en-bas son parasol érecteur”,
S. 101). Gemeint ist damit das auf dem Kupferstich inzwischen wieder aufgerichtete, den
Kopf Victorins einschlieflende, spitz zulaufende Gebilde, das der vertikalen Steuerung des
Fluges dient und den Kopf zu einem phallischen Gebilde umformt.*® Zum anderen bemich-
tigt sich zumindest auf der Illustration Victorin des véllig wehrlosen Frauenkorpers im Gestus
einer leidenschaftlichen Umarmung, indem er Christines Oberkérper mit der fast vollstindig
entbloften Brust an sich driickt. Dem Betrachter des Kupferstichs, zumindest dem zeitgenos-
sischen Betrachter, wird mit dem linken Bein Christines, durch eine ihren Rock bauschende
Luftstromung fast bis zum Knie freigelegt, ein zusitzlicher erotischer Stimulus geboten.

Freilich setzen sowohl Text als auch Bild kontrapunktische Akzente zu dieser Aura einer mit
Gewaltanwendung verbundenen Sexualitit, so dass sich der Entfithrungsvorgang insgesamt
als ,eine erstaunliche Mischung aus Sinnlichkeit und Unschuld® (,un mélange étonnant de
sensualité et d’innocence)?*! darbietet. Die Fliigel mit ihrer Binnenstrukeurierung durch pa-
rallele Linien umgeben das Paar als ein zugleich bergender und verklirender, vielleicht sogar
ein Herz assoziierender Nimbus, wobei der Charakter einer Apotheose noch durch die von
rechts unten auf das Paar hin ausgerichteten Strahlen der aufgehenden Sonne betont wird; und
dass es sich bei dem Ausruf ,,Gottin meiner Seele! (,Divinité de mon ame!“, S. 101) des mit
seiner ,Beute’ himmelwirts steigenden Victorin nicht um die leere Floskel eines taktierenden
Verfiihrers handelt, geht u. a. daraus hervor, dass die Beziehung zwischen Victorin und Chris-
tine nach der Entfithrung noch mehrere Monate rein platonisch bleiben wird. Vielleicht sol-
len die eigentiimlich ambivalente Charakterisierung Victorins in dieser Situation und Chris-
tines anfingliche Vermutung, sie sei tatsichlich in die Finge eines ,,Ungeheuers® (,monstre*,
S. 101) geraten, darauf hinweisen, dass triebhafte Impulse Victorin nicht fremd sind, dass er
sie aber unter Kontrolle hat und gegeniiber Christine letztlich zu biandigen vermag.

Wihrend die Illustration in erster Linie natiirlich abenteuerliches Geschehen in einem Roman
illustriert, sollte man doch beachten, dass eine knappe inhaltliche Erliuterung dieses Kup-
ferstichs ein technisches Detail des Flugapparats hervorhebt, nimlich den Gurt, durch den
Christine bei ihrem Transport durch die Liifte in sitzender Position gehalten wird (, Victorin
... tenant Christine ... assise sur une large sangle®, S. 101).3%2 Wihrend hier auf den Typus der
Sachbuchillustration bzw. der wissenschaftlichen Illustration nur angespielt wird, sind andere
lustrationen des Werkes diesem Typus stirker verpflichtet: das Frontispiz in Band 1 etwa,
das keinen konkreten Handlungsmoment darstellt, sondern anhand des von einer Bergspitze

380 Bosquet, S. 208: ,,La forme fuselée qui surmonte la téte de Victorin peut se voir comme un symbole phallique.”
381 Bosquet, S. 207.

382 Diese Erliuterung, eingeleitet durch ,,(*) Estampe* erscheint auf S. 101 unterhalb des Haupttextes, von diesem abgetrennt
durch einen doppelten Querbalken. Es handelt sich hier in erster Linie um einen fiir den Buchbinder bestimmten Hinweis,
der das Einbinden des Kupferstichs an der richtigen Stelle gewihrleisten soll. Diese Stelle wird zusitzlich auf dem Kupferstich
angegeben: ,I. Vol. 101°.
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abhebenden Victorin exemplarisch die Funktionsweise des Flugapparates veranschaulichen
soll und von einer eine ganze Seite fiillenden Beschreibung dieser Funktionsweise begleitet
wird; sodann die siebzehn in Band 2 enthaltenen Illustrationen, die nach Manier eines na-
turkundlichen Werkes bzw. eines Reiseberichts mit naturkundlichen Abschnitten jeweils eine
bestimmte Art von Tiermenschen bei verschiedenen Titigkeiten in ihrer natiirlichen Umge-
bung zeigen .’

Gelegenheit fiir derartige Illustrationen ergibt sich dadurch, dass die von Victorin gegriindete
und zunichst noch in der heimatlichen Dauphiné angesiedelte Gemeinschaft im Laufe der
Jahre so sehr anwichst, dass sie auf der Suche nach gréflerer Entfalcungsmoglichkeit zur siid-
lichen Erdhalbkugel aufbricht. In diesem Rahmen wird der utopische Roman, wie es fiir die
Gattung nicht uniiblich ist, nun auch mit Ziigen der Reiseliteratur angereichert, wobei die
Verlagerung des Geschehens auf die siidliche Erdhalbkugel durch James Cook inspiriert sein
diirfte, der auf seinen drei Reisen der 1770er Jahre u. a. den pazifischen Raum erkundete und
dessen Reiseberichte seit 1778 auch in einer franzosischen Ubersetzung vorlagen.?

Bei den Inseln in Rétifs Roman handelt es freilich um rein imaginire Schauplitze; dies gilt
sowoh! fiir die Ile-Christine (,Christineninsel®), auf der sich Victorin und seine Gemein-
schaft zunichst niederlassen, als auch fiir die nach und nach von dort aus kolonisierten In-
seln, auf denen die Tiermenschen leben. Es sind dies evolutionsgeschichtlich zwischen Tier
und Mensch anzusiedelnde Geschépfe, die man dem Roman zufolge im Grunde genommen
schon als Menschen und mit dem ,géttlichen Strahl der Vernunft® (,ce rayon divin, la rai-
son, Band 2, S. 273) begabt betrachten kann; Geschépfe, die, wie z. B. die hier abgebilde-
ten Elefantenmenschen (Kat.-Nr. 54.2), schon fast alle menschlichen Tugenden praktizieren
kénnen (,sont susceptibles de presque toutes celles [vertus] des Hommes parfaits®, Band 4, S.
268); aber eben auch Geschopfe, die noch nicht die héchste Stufe menschlicher Vollkommen-
heit erreicht haben. (,Ces Etres ne sont que des Hommes, qui ne sont pas montés jusqu’au
dernier degré de perfection.” Band 2, S. 343)

Victorin sieht sich als ,ihr Vater, ihr erster Zivilisator, ihr Freund, ihr Wohltiter, &
ihr hochstes Oberhaupt® (,leur Pére, leur premier Civilisateur, leur Ami, leur Bienfai-
teur, & leur Chef-supréme®, Band 2, S. 337); neben Erziehungsmafinahmen plant
er auch, die Tiermenschen durch Hybridisierung mit Menschen seiner Gemeinschaft
einer hoheren Entwicklungsstufe zuzufithren. Moglicherweise wollte Rétif diesen Vorgang
auch als Metapher dafiir verstanden wissen, dass es dem Fortschritt europiischer Gesellschaf-
ten dienlich wire, wenn Angehérige verschiedener Schichten Verbindungen eingingen und
das rigide Klassensystem dadurch aufgebrochen wiirde.?®

383 Zu den Illustrationen der Tiermenschen siche Krief, Le Borgne, Lo Tufo 1999 und 2003.

384 Voyage dans hémisphére austral, et autour du monde, fait sur les vaisseaux du roi, [Aventure, & la Résolution, en 1772, 1773, 1774
& 1775, Paris 1778. Zu den Beziigen zwischen La découverte australe und Reiseliteratur siehe Lo Tufo 2000.

385 Lo Tufo 1999, S. 42 f.

Die Illustration der Elefantenmenschen folgt dem auf allen siebzehn Tafeln der Tiermen-
schenserie verwendeten Schema, welches das auch in Reiseberichten begegnende Bildmuster
JForscher stofSen auf Ureinwohner® aufgreift: In landschaftlichem Kontext werden mindes-
tens zwei Vertreter einer Tiermenschenart mit deutlicher Unterscheidung minnlicher und
weiblicher Anatomie gezeigt sowie Angehérige von Victorins Gemeinschaft, die Leben und
Verhalten der Tiermenschen erkunden und zu diesem Zweck mit Flugapparaten ausgestattet
sind. Im vorliegenden Fall dominieren im Vordergrund je ein weibliches und ein minnliches
erwachsenes Exemplar der Spezies, die sich geradezu im Sinne einer naturkundlichen Lehr-
tafel dem Betrachter zu bestméoglichem Studium frontal bzw. in leichter Dreiviertelansicht
prisentieren. Ebenfalls dem Typus einer méglichst informativen naturkundlichen Illustration
entspricht es, dass mit dem Kind rechts vorne eine weitere Altersstufe zur Anschauung kommt
und dass der Mittelgrund ein charakeeristisches Verhalten zeigt, hier das Baden im See.

Auf den meisten Illustrationen erscheinen die Flugmenschen gegeniiber den Tiermenschen als
iiberlegen und vollstindige Kontrolle tiber die Begegnungssituation ausiibend, mitunter allein
aufgrund ihrer erhéhten Position in den Liiften, mitunter auch deswegen, weil ihr Auftauchen
bei den Inselbewohnern Staunen auslést oder sie durch erste Wohltaten bereits ihr zukiinftiges
Auftreten als Kolonisatoren anklingen lassen. Gelegentlich werden die in sexuellen Aktivita-
ten begriffenen Tiermenschen sogar Objekte geradezu voyeuristisch anmutender Neugier. Bei
der Begegnung mit den Elefantenmenschen freilich ist dem Flugmenschen Hermantin und
seinen Gefihrten die Rolle des souverinen Naturforschers vollig abhanden gekommen; mit
der Interaktion zwischen ihnen und den Tiermenschen kommt ein erzihlerisch-anekdotisches
Element voller Komik ins Bild, das man so in der Illustration eines naturkundlichen Werkes
oder eines Reiseberichts kaum finden wiirde. Mit ihrem eingehenden Studium einiger nach
dem Bade am Ufer ruhender Elefantenmenschen aus nichster Nihe, sogar unter Zuhilfenah-
me von Brillen, wecken die Forscher nimlich zunichst das Kind und dann dessen Mutter, die
auf die Beobachtung durch die Flugmenschen sehr ungehalten reagiert und bald Verstirkung
bekommt:

Da die Elefantenfrauen ein sehr starkes Schamgefiihl haben, errétete sie aus Beschimung
und aus Wut dariiber, dass man sie aus so groffer Nihe betrachtet hatte; sie saugte ihren
Riissel voll Wasser und spritzte es auf den Neugierigen, wobei sie einen Schrei ausstief3, der
die ganze Gruppe aufweckte. Der arme Hermantin, obwohl er fast ertrunken wire, wollte
seine Fliigel ausbreiten; aber das Wasser hatte sie so beschwert und verklebt, dass er nicht
davonfliegen konnte. Indes niherte sich einer der kriftigsten Elefantenminner, um seiner
habhaft zu werden; und er hitte ihn beinahe gefasst, als die Mechanik der Flugmaschine die
Fliigel so stark bewegte, dass der Fliegende fiinfzig Fuf in die Hohe getragen wurde. Der
Elefantenmann und alle seine Gefihrten saugten Wasser und spritzten es in die Luft in seine
Richtung; aber sie konnten ihn nicht erreichen. Die anderen Fliegenden erhoben sich in die
Luft und folgten dem Beispiel Hermantins.
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Or les Femmes-éléfantes ont beaucoup de pudeur; elle rougit de honte & de colére de
se voir considérée de si-pres: elle aspira de I'eau avec sa trompe, & la lanca sur le Cu-
rieus, en faisant un cri qui éveilla toute la Troupe. Le pauvre Hermantin, quoique noyé¢,
voulut déployer ses ailes: mais I'eau les avait tellement appesanties & colées, qu'il ne pouvait
senvoler. Cependant un des plus forts Hommes-Eléfans s'avangait pour le prendre, & il
alait le saisir, lorsque le jeu de la machine fit agir les ailes assés fortement, pour enlever le Vo-
lant & cinquante piéds de haut. CHomme-éléfant, ainsi que tous ses Camarades, aspirérent
de l'eau, & la lancérent en l'air contre lui: mais il ne purent l'atteindre. Les autres Volans
séleverent en l'air a I'imitation d’Hermantin. (S. 380 f.)

Einerseits lassen, wie oben erwihnt, die beiden stehenden Elefantenmenschen im Vorder-
grund in der Art und Weise, wie sie sich dem Bildbetrachter darbieten, den Typ der natur-
kundlichen Sachillustration anklingen. (Eine Art und Weise, die das im Text betonte Scham-
gefiihl der Elefantenfrau ebenfalls verletzen miisste, nur dass sie sich gegen diesen auflerhalb
ihrer Welt angesiedelten Betrachter nicht zur Wehr setzen kann). Andererseits erinnern die
Elefantenmenschen aber auch aufgrund der von ihren erhobenen Riisseln ausgehenden mich-
tigen Fontinen (das Wasser der linken scheint sogar erst jenseits des Waldes im Hintergrund
niederzugehen!) und aufgrund ihrer annihernd symmetrischen Kérper-, insbesondere Kopf-
haltungen an eine bizarre Brunnenanlage; vielleicht ein Nachklang der spielerischen Extrava-
ganz und Phantastik, mit der das franzsische Rokoko in Stichserien und dekorativer Kunst
gelegentlich aufwartete. Jedenfalls ist es anhand der Darstellung der Elefantenmenschen leicht
nachvollziehbar, dass ein Rezensent des Jahres 1781 nicht nur Rétifs Roman insgesamt als
duflerst sonderbar bezeichnete (,cest bien la plus étrange production qu’il soit possible d’ima-
giner”), sondern in Bezug auf seine Illustrationen befand, sie seien ,auf eine Art grotesk, wie
man es sonst nirgendwo findet.” (,,Les estampes sont d’un grotesque dont rien n'approche.)**

386 Annonces, affiches et avis divers, 13. Mirz 1781 = Nr. 11, S. 43.
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Kat.-Nr. 55

Francois Marchant:

La Jacobinéide, poéme héroi-comi-civique

A Paris, au bureau des Sabats Jacobites, 1792
02/1v.23.8.802

[lustration zu Gesang 3 (bei S. 33; 127 x 70 mm)

Ein bevorzugtes Angriffsziel des Journalisten Frangois Marchant (1761 Cambrai - 1793 ebd.)
waren die Jakobiner, jene Gruppierung radikaler Revolutionire, die aufgrund ihres Treff-
punkts in einem Kloster mit dem in Frankreich fiir Angehérige des Dominikanerordens iib-
lichen Namen belegt wurden und die in den Jahren 1793/94 zu den treibenden Kriften der
Schreckensherrschaft (/2 terreur) unter der Agide Maximilien de Robespierres wurden.

Es liegt damit nahe, dass der kurz vor seinem Tod Ende 1793 erfolgte Riickzug des inzwischen
vollig mittellosen Royalisten Marchant aus Paris in seine Heimatstadt Cambrai dem Bestre-
ben geschuldet war, sich dem Zugriff durch die Machthaber zu entziehen, auch wenn ein bio-
graphisches Lexikon aus der Mitte des 19. Jahrhunderts abschitzig kommentiert, Marchants
armselige Existenz sei so bedeutungslos gewesen, dass man es nicht einmal fiir notwendig er-
achtet habe, ihn zu verfolgen. Immerhin gesteht dasselbe Lexikon seinen satirischen Schriften

einen gewissen voriibergehenden Erfolg zu,?*’

und so wird es nicht ganz aus der Luft gegriffen
sein, wenn Marchant in der an die ,Messieurs les Jacobins“ gerichteten Widmungsvorrede
seiner Jacobinéide behauptet, sich bescheidenen literarischen Ruhm erworben zu haben, den

er freilich allein den Adressaten seiner Widmung zu verdanken habe:

Ohne Thren brennenden Patriotismus und lhre vergniiglichen Massaker wiirde ich mit Si-
cherheit noch immer in dem allerschmachvollsten Zustand verharren, dass niemand mich
kennt. Ich suchte nach etwas Licherlichem, das ich darstellen kénnte, und wollte einfach
nichts finden; aber dann waren Sie es, die sich meinem Blick dargeboten haben.

[Sans] votre briilant patriotism et vos jolis massacres, je serois certainement encore dans
la plus honteuse obscurité. Je cherchois & peindre des ridicules, et n’en trouvois nulle part;

mais vous vous étes offerts & mes yeux. (S. III)

Das ,heroi-komisch-biirgerliche” Epos, dessen Titel sich an berithmte Vorginger anlehnt (in
erster Linie natiirlich an die Aneis und die fias, franzésisch Eneide und Iiade), besteht aus

387  Nouvelle biographie générale, Band 33, S. 483. Zur Biographie siche auch René Marchant.

zwolf Gesingen, in denen sich Vers und Prosa abwechseln und denen jeweils eine nicht mit
Kiinstlernamen bezeichnete Illustration vorangestellt ist. Diese Radierungen erheben keine
allzu hohen kiinstlerischen oder handwerklichen Anspriiche, kommen mit ihren karikaturis-
tischen Ziigen aber den satirischen Absichten des Autors durchaus entgegen.

In Gesang 2 erscheint Camille Desmoulins, einer der einflussreichsten revolutioniren Pu-
blizisten, in der Versammlung der Jakobiner und prisentiert dort einen Zauberstab, den er
soeben von Démagogos erhalten habe, dem ,,groflen Genius, der Frankreich seit zwei Jahren
regiere“ und der, ,um die Ehre meines Vaterlandes zu retten, Adel und Monarchie abschaf-
fen wolle® (,qui, pour sauver 'honneur de ma patrie, / Veut abolir noblesse et monarchie®,
S. 21). Abbé Henri-Jean-Baptiste Grégoire, Geistlicher und Angehériger des Nationalkon-
vents, erklirc darauthin die Zeit fiir gegkommen, gegen die Anhinger des Kénigs zu Felde zu
zichen und fordert alle Anwesenden auf, sich am folgenden Tag bewaffnet auf dem Féderati-
onsfeld (Champ de la Fédération) einzufinden, zu dem das Marsfeld (Champ de Mars) um-
benannt worden war. (,,Je vois bien ... Qu’il faut enfin que nous fassions la guerre / Aux par-
tisans du malheureux Louis ... Et que demain, ... Chacun de vous, au champ fédératif, / Se
rende armé.“ S. 25 f.).

Gesang 3, zu dem die abgebildete Illustration gehért, berichtet von der Truppenschau am
folgenden Tag, vorgenommen durch den der Nachwelt auch als Mathematiker und Philo-
soph bekannten und hier als General fungierenden Marie-Jean-Antoine-Nicolas Caritat de
Condorcet, einen ruhmreichen Helden, ,dessen geringste Tat alles verblassen lisst, was die
Bezwinger des antiken Troja vollbracht haben® (,Héros fameux, dont la moindre action / Doit
eclipser, ... / Tous les vainqueurs de 'antique Ilion®, S. 33). Freilich muss sich Condorcet sein
direkt von der legendiren Rosinante des Don Quijote abstammendes Pferd, wie rechts im
Bild zu sehen ist, mit seinem lieuténant-général Marc-Guillaume-Alexis Vadier teilen, worin
sich bereits das vorliufig dringendste Problem des Unternechmens andeutet: Die auf dem
Platz Versammelten erfiillen nimlich alle Voraussetzungen, um sich zu einer Kavallerie zu
formieren, abgesehen davon, dass ihnen die Pferde fehlen. (,Pour se former une cavalerie, / Ils
avoient tout, excepté des chevaux.“ S. 40 f.)

Der General will nun mithilfe des am Vortag von Desmoulins iiberbrachten Zauberstabes 300
Jakobiner in Pferde verwandeln, sieht freilich zu seinem Entsetzen nach Durchfithrung des
Ritus lauter Esel vor sich (,Son ceil surpris nappercoit que des 4nes), was er mit den Worten
kommentiert: ,Zwar glaubte ich, meine Soldaten mit einer Reiterei beschenken zu kinnen,
doch bescherte mir ein missgiinstiges Geschick stattdessen eine Eselei.“ (,Quand je croyois
que d’une cavalcade / Je pouvos faire un don & mes soldats, / Le sort jaloux me donne une
asinade.“ S. 41) Rechts im Hintergrund der missgliickten Metamorphose ist der 1768-1773
von Ange-Jacques Gabriel errichtete Schlosstrakt der Ecole militaire (Militirakademie) zu
sehen, die 1751 unter Konig Ludwig XV. gegriindet, aber 1787 bereits wieder geschlossen

worden war.
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Dass in der Oettingen-Wallersteinschen Bibliothek mehrere weitere Werke Marchants vor-
handen sind, darunter zwei, fiir die die elektronischen deutschen Verbundkataloge derzeit
kein weiteres Exemplar verzeichnen,’®® ist ein Beleg dafiir, dass diese Bibliothek vor allem
dank des Sammeleifers des Fiirsten Kraft Ernst (reg. 1773-1802; siche S. 9 f.) einen bemer-
kenswerten, auch eher periphere Autoren umfassenden Bestand an franzésischsprachigen bzw.
mit Frankreich befassten Publikationen des 18. Jahrhunderts enthilt. Dies dokumentiert auch
die Abteilung IV. 23 ,Geschichte von Frankreich® insgesamt, der bei der systematischen Neu-
aufstellung der Bibliothek im 19. Jahrhundert Marchants jacobinéide und einige andere seiner
Schriften zugewiesen wurden: Sie umfasst knapp 2000 Binde, deren Erscheinungsjahr in die
Regierungszeit Kraft Ernsts fillt, wihrend die Abteilungen zur deutschen Geschichte (IV.14,
IV.15, IV.15 V%) nur etwas iiber 1700 Binde aus dieser Periode enthalten; in der Abteilung zur
britischen Geschichte sind es sogar nur ca. 250 Binde.

388 Discours de Monsieur Péthion & la commune (1791; 02/1V.23.8.802angeb.); Fénelon: poéme (1787, 02/111.11.8.1729-6).
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Kat.-Nr. 56

Jacques Grasset de Saint-Sauveur:

Les amours du fameux comte de Bonneval, pacha & deux queues, connu sous le nom d’Osman.
Rédigés d'aprés des mémoires particuliers ... Edition ornée de quatre gravures

A Paris, chez Deroy, 1796, An IV de la République

02/111.11.8.187

Illustration bei S. 32 (83 x 57 mm)

Die Quellenlage zu dem sich an diversen europiischen und auflereuropidischen Schauplitzen
abspielenden Leben des Jacques Grasset de Saint-Sauveur (1757 Montréal - 1810 Paris) ist
recht diirftig.®” Sein Vater, Sekretir des letzten franzésischen Gouverneurs in Kanada, ebnete
ihm den Weg in den diplomatischen Dienst, als dessen Stationen in der Literatur Ungarn,
Kairo und allgemein die Levante genannt werden. Zu den besonders abenteuerlichen Episo-
den seiner spiteren Jahre zihlen zu Beginn des 19. Jahrhunderts eine Flucht vor Gliubigern
in die ,,Kolonien® sowie eine nicht prizise bestimmbare Zeit (1802-1804?), wihrend derer er
an der Spitze einer umherreisenden Schauspielertruppe stand.’*

Den Schwerpunke seiner schriftstellerischen Tdtigkeit bilden populirwissenschaftliche, teils
sehr umfangreiche, geographische bzw. landes- und kulturkundliche Werke, die reich illus-
triert sind. Hierzu gehoren etwa Costumes civils actuels de tous les peuples connus dessinés d aprés
nature (erstmals 1784), Tableaux cosmographiques de I'Europe, de [’Asie, de [Afrique et de
IAmérique (1787) oder eine besonders ehrgeizige dreibindige landeskundliche Enzyklopidie
mit mehr als 500 kolorierten Tafeln: Encyclopédie des voyages contenant l'abrégé historique des
maeeurs, usages ... religions ... sciences, arts et commerce de tous les peuples et la collection com-
plette de leurs habillemens (erstmals 1792-1796). In der Oettingen-Wallersteinschen Biblio-
thek vorhanden sind zwei kleinere, Amtspersonen des revolutioniren Frankreich darstellen-
de kostiimkundliche Publikationen aus dem Jahr 1796 (Costumes des représentans du Peuple,
02/1V.23.8.398; Recueil complet des costumes des autorités constituées civiles, militaires et de la

marine, 02/1V.23.4.606).

Daneben hat Grasset auch eine Reihe kiirzerer, teilweise an reale Begebenheiten bzw. Personen
ankniipfender Erzihltexte verfasst, in denen sich Abenteuer, Exotik und Erotik (ohne Uber-
schreitung der Grenze zur Pornographie) mit freigeistigem Gedankengut mischen. Grasset
vertritt damit in der vorliegenden Auswahl an illustrierten Biichern die Literatur der /berti-
nage, deren Prisenz in der Oettingen-Wallersteinschen Bibliothek bislang nicht niher unter-

389 Die biographischen und bibliographischen Informationen zu Grasset basieren auf Alix und auf Andrés 2002 bzw. 2007.
390 Andres 2002, S. 214.

sucht wurde, der aber zumindest in Hinblick auf die Buchillustration keine grofe Bedeutung
zukommen diirfte. (Der wohl bekannteste Verfasser derartiger Literatur, Marquis de Sade, ist

jedenfalls nur mit einem einzigen Werk vertreten. )

Nachdem Grasset bereits 1786 die Geschichte von Schiffbruch und algerischer Gefangen-
schaft der schénen Adeline in den Druck gegeben hatte (La belle captive, ou Histoire véritable
du naufrage & de la captivité de Mlle. Adeline, comtesse de St-Fargel, dgée de 16 ans), folgten
1796 drei weitere Erzahlungen dieser Art. Diese gewihren einen Einblick in das Serail und die
dort gesponnenen Intrigen (Le sérail ou Histoire des intrigues secrettes et amoureuses des femmes
du Grand Seigneur), schildern das Schicksal der Pariser Kurtisane Hortense und des Schwarzen
Zéphire (Hortense, ou La jolie courtisane, sa vie privée dans Paris, ses aventures tragiques avec
le négre Zéphire dans les déserts de 'Amérique) und berichten in dem Biichlein, dem die hier
abgebildete Illustration entnommen ist, von den Liebschaften des Grafen de Bonneval, der
sich mit dem Ehrentitel ,,Pascha mit zwei Rossschweifen® (,pacha & deux queues) schmiicken

durfte.

Uber WorldCat*? nachweisbar ist von diesem Druck derzeit neben dem Exemplar der Uni-
versititsbibliothek Augsburg nur ein einziges weiteres Exemplar in der Zentralbibliothek
Ziirich. Ein noch beredteres Zeugnis fiir die mitunter bedauerliche Uberlieferungslage bei
Unterhaltungsliteratur des 18. Jahrhunderts sind Les amours d’Alexandre et de Sultane Ama-
sille, die Grasset bibliographischen Quellen zufolge 1797 verdffentlichte: Hiervon verzeichnet
WorldCat kein einziges Exemplar.

Beim Pascha des Buches von 1796 handelt es sich um Claude-Alexandre, comte de Bonneval
(1675 Coussac-Bonneval - 1747 Istanbul), der aus franzésischen Kriegsdiensten in die kai-
serliche Armee wechselte, dort nach glanzvoller Karriere in Ungnade fiel und schlieflich im
Osmanischen Reich als Berater in militirischen und auflenpolitischen Fragen hohes Ansehen
erlangte.®®® An unbekiimmert fabulierender, als biographische Quelle weitgehend wertloser
Literatur iiber diese schillernde Figur, wozu auch Grassets Text zihlt, herrscht im 18. Jahrhun-
dert kein Mangel; dementsprechend verzeichnet auch die Oettingen-Wallersteinsche Biblio-
thek drei weitere derartige Werke.*** Aus welchen dubiosen biographischen Quellen Grasset
im Einzelnen schépfte bzw. inwieweit er eigenstindig gestaltete, bediirfte einer gesonderten
Untersuchung.

391 Es handelt sich hierbei um den anonym erschienenen Titel Alzonde et Koradin (Paris, an VII; 02/111.11.8.702). Es ist dies im
Wesentlichen ein Auszug aus Sades 1793 erschienenem Roman Aline et Valcour ou Le roman philosophique. Die zweibindige
Ausgabe ist mit zwei handwerklichen Frontispizen (signiert ,, Texier) versehen; das zum ersten Band zeigt einen nackten Mann,
der von Kannibalen begutachtet wird.

392 hep://www.worldcat.org

393 Zu Bonneval siche 7he Encyclopaedia of Islam, Band [17] = 2012,2, S. 11-14 (Hans Georg Majer).

394 Merckwiirdiges Leben des Grafen von Bonneval, s.1. 1738 (02/1V.23.8.1020); Pierre Lambert de Saumery: Anecdotes véniti-
ennes et turques, ou Nouveaux mémoires du comte de Bonneval, Londres 1740 (02/1V.23.8.1022); Mémoires, London 1755
(02/1V.23.8.1021; vorhanden nur drei von fiinf Binden).
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Die vier anonymen Illustrationen des Buches nutzen die freigeistige Attitiide des Textes nicht
fiir explizite Erotik; als im Hinblick auf Entbl6fSung milde gewagt kénnte man héchstens die
anatomisch ungeschickte Darstellung bezeichnen, auf der der Protagonist einer Ziichtigung
durch Jesuiten unterzogen wird. Die hier abgebildete, eher das melodramatische Moment
betonende Illustration zeigt ein Abenteuer, in das Bonneval wihrend des Karnevals in Venedig
verwickelt wird. In einem Bordell wird ihm eine fiinfzehnjihrige Jungfrau angeboten, die,
kaum dass sich der (links im Bild noch sichtbare) Herr des Hauses entfernt hat, vor Bonneval
auf die Knie wirft, einen Dolch auf sich richtet und mit Selbsttétung droht, falls ihre Ehre
nicht geschont werde. Bonneval zeigt sich geriihrt und verspricht der elternlosen Thecle, die
sich auf Geheif$ ihrer Tante feil bieten muss, sie aus ihrer misslichen Lage zu befreien, worauf-
hin die moralischen Skrupel des Midchens schwinden (,les deux amans chiffonérent le lit®,
S. 40) und Bonneval das Bordell hochst zufrieden verlisst. (,[Il] donna en sortant quinze pis-
toles au lieu de dix quon lui avoit demandées.” S. 40) Nachdem er Thecle, wie versprochen,
zur Flucht verholfen hat und diese aus Dankbarkeit an seiner Seite bleiben will, gesteht ihr
Bonneval, dass er bereits verheiratet sei und auflerdem einer Englidnderin sehr verbunden sei,
die ihm das Leben gerettet habe. Thécle gibt ihm daraufhin eine entwaffnend pragmatische
Antwort, auf die er keine Erwiderung weifl: ,Da Thr schon zwei Frauen liebt, kdnnt ihr ohne
Weiteres noch eine dritte lieben.” (,,Puisque vous en aimez déja deux, vous pourrez bien en
aimer uns troisi¢me. Bonneval n'eut rien 4 repliquer.“ S. 47)

Erst als Bonneval ins Osmanische Reich aufbricht, ist Thecle zu einer Trennung bereit; doch
finden sich spiter die Gattin Bonnevals, die Englinderin und Thécle zusammen und folgen
dem geliebten Mann gemeinsam an den Hof des Sultans, wo der bereits mit drei Tiirkinnen
verheiratete Bonneval alle drei als weitere Ehefrauen in sein Serail nimmt; ein Serail, das vom
Erzihler als vorbildlich gerithmt wird: Es war ,vielleicht das einzige im ganzen Ottomani-
schen Reich, in dem der Frieden und eine vollkommene Gleichberechtigung herrschten.”
(,Le sérail de Bonneval fut peut-étre le seul de tout 'empire Ottoman ol la paix régnoit, ainsi
que la plus parfaite égalité.“ S. 137)

Angesichts dieses positiven Resumés zu einer interkulturellen ménage a sept ist es mehr als
fraglich, ob die Leserschaft, wie es das Vorwort behauptet, im Hinblick auf Bonneval wirklich
»nichts als ein Gefiihl der Verachtung empfinden wird fiir einen Menschen, der ... das hei-
lige Band der Ehe schindet. (,On n'éprouvera d’autre sentiment que celui du mépris pour
un homme, qui ... profane le saint nceud du mariage.“ S. III) Simtliche Beteuerungen des
Vorworts, man diirfe sich Bonneval keinesfalls zum Vorbild nehmen und miisse ihn vielmehr
als ein ,ruchloses und nichtswiirdiges Geschdpf™ verabscheuen (,un étre vil et dégradé, S.
IV), diirften vielmehr den leicht durchschaubaren strategischen Zweck verfolgen, einen Text,
der den Leser pikant unterhalten und dariiber hinaus vielleicht zum Philosophieren tiber
alternative Lebensformen anregen soll, mit einem diinnen Anstrich konventioneller Moral zu
versehen und auf diese Weise Sittenrichtern den Wind aus den Segeln zu nehmen.

Allzu hohen kiinstlerischen Wert kann die hier abgebildete, auf eher amateurhaften Zeichen-
kiinsten beruhende Illustration nicht beanspruchen. Immerhin ist die Wahl eines ovalen Rau-
mes nicht ganz alledglich, wird die Ausstattung des Raumes mit Mébeln, Teppich und Wand-
bespannungen mit einer gewissen naiven Freude am Dekorativen ausgearbeitet und mag man
es als amiisantes Detail verbuchen, wie sich der Bordellbesitzer mit komplizenhaftem Blick
aus dem Bild heraus zum Betrachter wendet. Fast interessanter als die Darstellung ist der Um-
stand, dass bei der Anfertigung dieser Druckgraphik nicht nur die Radiertechnik eingesetzt
wurde, in erster Linie fiir die Umrisse, sondern zusitzlich fiir die Grauschattierungen die in
den 1760er Jahren von Jean-Baptiste Le Prince entwickelte Aquatintatechnik.

Bei diesem Verfahren werden siurefeste Staubkérner auf die Kupferplatte aufgeschmolzen
und anschliefflend die Zwischenrdume zwischen den Kérnern geitzt, was im Abdruck dann
Flichentone ergibt, die je nach Feinheit des Korns und Dauer des Atzbades mehr oder we-
niger kriftig ausfallen. Fiir die Illustration literarischer Texte spielte das Verfahren im 18.
Jahrhundert nur eine geringe Rolle; hiufiger findet es sich in Sachbiichern, so auch in Verof-
fentlichungen Grassets, etwa bereits in den Costumes civils actuels von 1784. Was die beiden
oben erwihnten, wie der Comte de Bonneval 1796 verdffentlichten kostiimkundlichen Werke
angeht, so ist trotz zusitzlicher Kolorierung bei den Costumes des représentans du peuple klar
erkennbar, dass fiir Grauténe und Schwarz Aquatinta eingesetzt wurde; beim Recueil complet
ist aufgrund stirker deckender Kolorierung der Befund weniger eindeutig.>”

Letzteres Werk weist dariiber hinaus darauf hin, wie dies auch frithere Verdffentlichungen
Grassets tun, dass Grasset selbst die Entstehung der Illustrationen iiberwachte: Die Tafeln
vermerken nicht nur, dass L. E Labrousse fiir Vorzeichnung und Ausfithrung der Druckgra-
phiken verantwortlich war (,Labrousse del et sculp®), sondern auch, dass Labrousse ,unter der
Aufsicht von Grasset arbeitete (,,St. Sauveur direx[it]“). Ob Labrousse unter Aufsicht Grassets
vielleicht auch die unbezeichneten Illustrationen des Comte de Bonneval aus demselben Jahr
anfertigte, muss offen bleiben, wie es auch insgesamt bislang nicht geklirt ist, welchen Anteil
genau Grasset an den Illustrationen seiner Verdffentlichungen hatte und ob er sich dabei selbst
kiinstlerisch betitigte.

395 Wenn das Allgemeine Kiinstlerlexikon 60, 2008, S. 446 (Mora Dianne O*Neill) behauptet, Grasset sei vom Innenministerium
beauftragt worden, ,die neuen offiziellen Amtskleidungen wihrend der Herrschaft des Direktoriums zu entwerfen®, so diirfte es
sich dabei um die Fehlinterpretation einer Angabe handeln, die sich mit leichten Variationen auf den Titelseiten von Costumes
des représentans du peuple und Recueil complet findet. Dort heifdt es, die ,originalen Zeichnungen® seien ,vom Innenministeri-
um dem Biirger Grasset St. Sauveur anvertraut worden® (,dont les dessins [originaux] ont été confiés [par le Ministe (sic) de
I'Interieur] au Citoyen [Grasset] S. Sauveur”). Das diirfte nicht so zu verstehen sein, dass Grasset die abgebildeten Kleidungen
entworfen hat, sondern im Sinne der Ubersetzung dieser Phrase auf der deutschsprachigen Titelseite der Costumes: Dort ist die
Rede von ,,Originalzeichnungen, welche durch den Minister der innlindischen Angelegenheiten zur éffentlichen Bekannt-
machung dem Biirger Grasset St. Sauveur iibergeben worden®. Die Vorworte beider Publikationen geben auflerdem an, diese
neuen Kleidungen stammten von ,beriihmten Kiinstlern®, die allerdings nicht niher genannt werden. (,De célebres artistes ont
exécuté les nouveaux costumes constitutionnels.)
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Kat.-Nr. 57

Arsenne Thiébaut de Berneaud:

Voyage a Uisle des peupliers ... Orné de quatre belles figures gravées par Mariage

A Paris, au magasin des romans nouveaux, chez Lepetit, libraire ... An VII [1799]
02/111.11.8.161

[lustration zum vierten Spaziergang (bei S. 1515 63 x 106 mm)
Louis-Frangois Mariage nach einer Vorlage von P-J. Challiou

Der als Philosoph, Staatstheoretiker, Pidagoge, Romanschriftsteller und Autobiograph bedeu-
tende Jean-Jacques Rousseau (geb. 1712 in Genf) verbrachte im Jahr 1778 die letzten Wochen
seines Lebens auf dem lindlichen Anwesen des Marquis René-Louis de Girardin in Ermenon-
ville (ca. 45 km norddstlich von Paris), wo er nach seinem Tod am 2. Juli auch auf der sog. Tle
des peupliers (,,Pappelinsel®) begraben wurde. Der Girardin’sche Garten in Ermenonville mit
dem Grab und mehreren weiteren mit Rousseau assoziierten Erinnerungsorten entwickelte
sich in der Folgezeit zu einer wahren Wallfahrtsstitte, an der sogar gekronte Hiupter wie Ké-
nigin Marie Antoinette und Kaiser Joseph II. dem groflen Toten ihre Aufwartung machten.
Sie zog auch noch Besucher an, nachdem die revolutioniren Machthaber 1794 die sterblichen
Uberreste Rousseaus ins Pariser Pantheon hatten tiberfiihren lassen.

In diese Zeit nach der Umbettung fillt auch der Besuch von Arsenne Thiébaut de Berneaud
(1777 Sedan - 1850 Paris), der im Laufe seines Lebens mehrere Funktionen im Staatsdienst
ausiibte, seit 1808 als Bibliothekar an der Bibliothéque Mazarine titig war und zahlreiche
Schriften vor allem zu sozial- und naturwissenschaftlichen Fragestellungen hinterlief§. Mit
dem 1799 veroffentlichten Bindchen Voyage a lisle des peupliers (Reise zur Pappelinsel) trug
Thiébaut zu dem beachtlichen Korpus an Literatur bei, die Ermenonville-Wallfahrer im Laufe
der Jahre produziert hatten und in der sie ihre Erlebnisse und Reflexionen in Prosa oder auch
Lyrik verarbeiteten.*® Thiébaut seinerseits wurde stark beeinflusst von Pierre-Prime-Félicien
Le Tourneurs 1788 publizierter Voyage & Ermenonville, das, wie er selbst angibt, in ihm die
Sehnsucht nach Ermenonville geweckt hatte;*”” eine Sehnsucht, die mit den fiir die Ermenon-
ville-Begeisterung typischen kultisch-religisen Ziigen angereichert ist:

396 Zu Thiébauts Voyage und ihrem Kontext siche CAminot und Ridehalgh 1982 bzw. 1990.

397 Der Text wurde als eine Art Vorwort (,pour servir de Préface®) verwendet in einer Ausgabe der Werke Rousseaus. (FEuvres
complétes ... Nouvelle édition classée par ordre de matiéres, [Paris: Poingot], 1788 ff; Oettingen-Wallersteinsche Bibliothek,
02/111.11.4.40)

Ich dachte an die Anhinger des Mohammed, die ... sich in zahlreichen Karawanen nach Mek-
ka begeben, um dort die Ka'abah zu sehen ... So, sagte ich mir, besucht der gute und verniinf-
tige Mensch jedes Jahr in Erfiillung seiner religiosen Pflicht Ermenonville.

Je pensais aux sectaires de Mahomet, qui .... se rendent en nombreuses caravannes a la Mekke
pour voir le Kaabah ... Ainsi, me disais-je, 'homme bon et sensible viendra religieusement,
chaque année, visiter Erménonville. (S. 15 £))

Unter Anspielung auf Rousseaus 1782 posthum erschienenes autobiographisches Werk Les réveries
du promeneur solitaire ist Thiébauts Werk in vier ,Spazierginge® (,promenades®) unterteilt, von
denen der erste nach Ermenonville fithrt und die weiteren drei das dortige Geliande erkunden.
Wihrend der Text durchaus Sachangaben zu den Rousseau-Erinnerungsorten enthilt und damit
bis zu einem gewissen Grad die Rolle eines konventionellen Reisefiihrers tibernchmen kann, steht
im Mittelpunkt des Interesses doch die Schule der Tugend und Empfindsamkeit, die der Erzihler
durchlduft und die am Ende des vierten Spaziergangs zu seiner spirituellen Vereinigung im Gebet
mit dem ihm als Vision erscheinenden Rousseau fiihrt. Dies geschicht anlisslich der auch auf der
letzten der vier Illustrationen gezeigten nichtlichen Kahnfahrt (siche Abb.) auf dem die Pappelin-
sel umgebenden See (links im Mittelgrund das allerdings nicht ganz korrekt wiedergegebene ur-
spriingliche Grab); inmitten von Natur also, deren Betrachtung Rousseau zufolge der Entwicklung
des religiosen Gefiihls besonders forderlich ist. Zu einem visionir {iberhohten Doppelginger des
Erzihlers wird Rousseau dabei dadurch, dass auch er als Lenker eines Bootes erscheint:

Der Mond leuchtete hoch am Himmel; seine versilberten Strahlen spiegelten sich im See ...
Nach und nach herrschte Schweigen um mich herum; ich war allein mit der Natur. Ein leichter
Lufthauch bewegte die Blitter ... Ich erfreute mich daran, der zirtlichen Philomele [Nachti-
gall] zuzuhéren, deren melodidser Gesang gelegentlich vom klagenden, einténigen Ruf des Ku-
ckucks unterbrochen wurde ... Im Geiste erschien mir Rousseau, wie er mitten auf dem Bie-
lersee ruderte, als er dort auf der bezaubernden St. Petersinsel lebte.?*® Ich sah, wie er sich den
Launen der Wellen und Winde hingab; seine Augen waren zum Himmelsgewdlbe gerichtet,
ich stimmte mit ein, als er sich mit diesem erhabenen Gebet an den Himmel wandte: Hochste
Macht des Universums ... Ich setze mein ganzes Vertrauen auf deine unendliche Giite, und all
mein Trachten geht dahin, mich mit deiner Unermesslichkeit, deiner Grof3e, deiner Ewigkeit

zu befassen. 3

La lune brillait au haut des airs; ses rayons argentés éraient réfléchis dans le lac ... Le silen-

ce commengait  regner autour de moi; j’étais seul avec la nature. Un léger zéphire agitait le
feuillage ... Je prenais plaisir & écouter la tendre Philomele, dont le chant mélodieux était par

398 Rousseau berichtet iiber diesen Abschnitt seines Lebens in der fiinften und berithmtesten Promenade von Les réveries du prome-
neur solitaire.

399 Thiébaut iibernimmt hier den Text eines Gebets, das Rousseau auf Anregung von Francoise-Louise de Warens niedergeschrie-
ben haben soll. Siche Rousseau 1823 ff., (Euwres inédites 1, 1825, S. 7 f.
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fois interrompu par le son plaintif et monotone du Coucou ... Rousseau se presente & mon
esprit voguant au milieu du lac de Bienne, lorsquil habitait la charmante Isle Saint-Pierre. Je
le voyais sabandonnant au caprice de 'onde et des vents; ses yeux étaient tendus vers la votte
céleste, je me joignais & lui quand il adressa au ciel cette sublime priére: Souveraine Puissance
de l'univers ... Je mets toute ma confiance en ta bonté infinie, et tous mes soins & m’'occuper de
ton immensité, de ta grandeur, de ton éternité. (S. 148-151)

Von der Ilustration geht durchaus ein naiver Charme aus, doch der steife, fast puppenhafte
Kahnfahrer, die beengten Raumverhiltnisse und die atmosphirisch unzulingliche Wiederga-
be der von silbernem Mondlicht erhellten Nacht lassen kaum den Eindruck eines visioniren,
sich zur Betrachtung der Unermesslichkeit Gottes aufschwingenden Erlebnisses entstehen: Der
Rousseau-Kult des ausgehenden 18. Jahrhunderts ist hier zu einem ausgesprochen biederen Do-
kument geronnen. Angesichts seiner eingeschrinkten Fihigkeiten war es immerhin eine kluge
Entscheidung des Vorlagenzeichners, sich an einer Darstellung des imaginiren, auf dem Bielersee
rudernden Rousseau erst gar nicht zu versuchen und lediglich den Erzihler zu zeigen, wie er mit
himmelwirts gerichtetem Blick und emphatisch erhobenem Arm in das Gebet einstimmt.

Wer diese Vorlage gezeichnet hat, lisst sich aus dem Exemplar der Oettingen-Wallersteinschen
Bibliothek nicht ablesen, da die Titelseite nur den Stecher nennt (,quatre belles Figures gravées
par Mariage®) und die lllustrationen dieses Exemplars den Zustand avant la lettre aufweisen, d. h.,
die Abziige wurden angefertigt, ehe gestochene Schrift hinzugefiigt wurde. Da solche Abziige von ‘
einer noch kaum abgenutzten Druckplatte hohe Qualitit aufweisen, stellen sie bei kiinstlerisch
hochwertigen Stiicken begehrte Sammlerstiicke dar; die hier vorliegenden Illustrationen diirften
freilich kaum in nennenswertem Maf§ das Interesse anspruchsvoller Sammler gewecke haben.
Dass als Bildunterschrift ein Zitat aus Thiébauts Text vorgesehen war, geht aus den gerahmten,
aber leeren weifSen Streifen unterhalb der bildlichen Darstellungen hervor. Bei Einsichtnahme in

ein Exemplar des Buches, dessen Illustrationen die Schriftelemente aufweisen,

ergibt sich, dass
im Falle der hier abgebildeten Illustration als Textzitat ,,J’approchois insensiblement au rivage®
(,Unmerklich niherte ich mich wieder dem Ufer®) vorgesehen war, dass auflerdem die Stelle
angegeben war, an der das Blatt ins Buch eingebunden werden sollte, und dass die Nachnamen
der Kiinstler genannt wurden, Challiou und Mariage. Mit der Angabe ,,Challiou®, die sich auf
den Vorlagenzeichner beziehen muss, kénnte der im Allgemeinen Kiinstlerlexikon als ,,Chaillou,
P -J. (Challiou) aufgefiihrte Kiinstler gemeint sein, der dort als Illustrator mehrerer in den spiten

1790er Jahren erschienener Biicher bezeichnet wird. %!

Nicht mehr verwendet wurden die Illustrationen in den erweiterten Neuauflagen des Werkes, ver-
offentliche 1819 und 1826 unter dem Titel Voyage & Ermenonville. Das gesteigerte naturkundliche
Interesse des Autors geht bereits aus den Titelseiten dieser Neuauflagen hervor, die darauf hin-
weisen, dass nun u. a. eine eingehende Beschreibung der Flora von Ermenonville geboten wird.

400 Z. B. das Exemplar Bibliothéque nationale de France, 8-LK7-2630.
401 Allgemeines Kiinstlerlexikon 18, 1998, S. 75 (Rodolphe Trouilleux). Kat.-Nr. 57
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Kat.-Nr. 58

Léon-Francois-Marie Bellin de La Liborliére: 4

Voyage dans le boudoir de Pauline
A Paris, chez Maradan, An IX [1800]
02/111.11.8.1099

Frontispiz (77 x 122 mm)
P-E Tardieu’” nach Latteur
bez.: Latteur del.; Gravé par P F Tardieu

Das hier gezeigte Frontispiz weist zwar keine allzu hohen kiinstlerischen oder handwerkli-
chen Qualititen auf, iiberrascht aber durch eine in Zusammenhang mit einem belletristischen
Werk eher ungewdhnliche Darstellung: ein Zimmer, in dem mehrere, teils achtlos abgelegte
Objekte andeuten, dass sich die Bewohnerin vor kurzem hier noch aufgehalten hat, ohne dass
diese Bewohnerin oder auch andere Personen zu sehen wiren.

Die Darstellung erklirt sich daher, dass der Ich-Erzihler dieses Romans von Léon-Fran-
cois-Marie Bellin (1774 Saint-Martin-de-Saint-Maixent - 1847 Poitiers),® als er eines Mor-
gens voller Ungeduld seine mit ,tausend Reizen® (,mille charmes®, S. 3) ausgestattete neun-
zehnjihrige Geliebte Pauline aufsucht, zu seiner Enttduschung ihr Boudoir leer vorfindet.
Um die Zeit bis zu ihrer Riickkehr zu tiberbriicken, wihlt er eine paradoxe Beschiftigung, die
seine Gedanken einerseits von Pauline ablenkt, andererseits sie immer wieder zu ihr hinfiihrt
(,une occupation qui, tout en éloignant ma pensée de Pauline, la raméne en méme temps vers

elle“ S. 10):

Unternehmen wir doch eine Reise durch dieses entziickende Gemach, auf der ich nicht
umbhin kann, bei jedem Schritt auf sie zu stof§en, ihr in jedem Gegenstand zu begegnen, der
sich meinem Blick darbietet.

Voyageons autour de ce réduit délicieux, ot je suis siir de la retrouver a chaque pas, de la
rencontrer dans chacun des objets qui s'offriront & ma vue. (S. 10 f.)

402 In Katalogdatenbanken findet sich statt ,Léon® gelegentlich ,Louis’. ,Léon® entspricht neuerer Literatur wie Lévy oder Cécile
Pénichon: Léon Frangois Marie Bellin de La Liborliére (1774-1847) : recteur de l'académie de Poitiers, Poitiers, 2000. Die Arbeit

von Pénichon wurde nicht eingeschen.

403 Von den bei Thieme-Becker 32, 1938, S. 443 f. genannten Angehérigen der Kupferstecherfamilie Tardieu passen die Initialen
der Vornamen nur zu einem Pierre-Francois, der bereits 1771 verstarb.

404  Ein um 1800 titiger Kiinstler dieses Namens ist bei Thieme-Becker und im Allgemeinen Kiinstlerlexikon nicht nachgewiesen.

405 Zu grundlegenden Informationen iiber den Autor siche ,,Préface” in Bellin 2006, S. 525.

Nachdem er in den Kapiteln 2 und 3 Reisevorbereitungen getroffen hat, durchwandert er in
den folgenden Kapiteln in Blicken und Gedanken das Zimmer und ldsst sich von den ihm
dabei begegnenden und auch auf dem Frontispiz abgebildeten Gegenstinden zu Reflexionen
iiber seine Geliebte anregen: etwa von den Mébeln (Wandspiegel, Ottomane, Sessel, Teetisch,
Toilettentisch), von den Kleidungsstiicken (Schuh auf dem Teetisch, Nachthaube am Sessel,
Schultertuch auf dem Toilettentisch), von den Toilettengegenstinden (Periicke links neben
dem Fenster, Ridicule am Sessel, Ficher auf der Ottomane) oder auch von Objekten, die von
den schongeistigen Neigungen der Geliebten zeugen, der Harfe links im Vordergrund und

den Biichern im Schrank oberhalb davon.

Letztere Sammlung besteht vor allem aus kanonischen und viel gelesenen Werken der fran-
zosischen Literatur des 17. und 18. Jahrhunderts, erweitert durch europiische Bestseller der
Empfindsamkeit wie Richardsons Clarissa oder Goethes Werther; nicht vertreten ist, wie der
Erzihler betont, die damals modische Schauertliteratur mit ihren Verliesen und Gespenstern.
(,Pauline n’aime pas les romans & souterrains et & fantémes.“ S. 201) Wenn der Erzihler in
diesem Zusammenhang erwihnt, er selbst habe auch zu diesem von Pauline nicht geschitzten
Romantyp beigetragen (,,j aie fait mon roman i fantdémes tout comme un autre, S. 202), so
spielt Bellin damit auf sein eigenes Schaffen an: Wihrend seines durch die Revolution be-
dingten Exils in Deutschland veréffentlichte er zwei derartige Romane, Célestine ou Les époux
sans ['étre (1798) sowie La nuit anglaise (1799); letzterer eine Parodie des Genres, die sich
bereits auf der Titelseite als eine Art Roman bezeichnet, ,,von der es viel zu viel gibt“ (,roman
comme il y en a trop®).

Wie aus dieser knappen Skizze der Disposition des Romans hervorgeht, ist das auf dem Fron-
tispiz abgebildete Zimmer also nicht menschenleer: Der sich darin authaltende Reisende ist
nur nicht abgebildet, weil das Zimmer aus seiner Perspektive gezeigt wird. In gewisser Hin-
sicht bevélkert wird das Zimmer auch von einigen imaginiren Mitreisenden, die sich dem
Erzihler aufgedringt haben und die er schliefilich als Begleitung akzeptiert; es sind dies, na-
mentlich nicht niher spezifiziert, ein Monsieur, eine Mademoiselle, eine Madame la douariére
(Witwe) und ein Monsieur le professeur. Diese Mitreisenden bewirken, dass die Reflexionen
des Erzihlers nicht den Charakeer eines Selbstgesprichs oder eines Gesprichs mit dem Leser
haben; vielmehr wendet er sich nach Art eines Reisefiihrers immer wieder an seine Mitreisen-
den, warnt z. B. Madame davor, Richardsons Clarissa aus dem Biicherschrank zu nehmen:
Man lerne dort, wie man der Verfiihrung widerstehe, und daran sei Madame ja wohl weniger
interessiert. (,On y apprend A résister A la séduction; cela fait-il votre affaire?” S. 204) Das
letzte Kapitel beschreibt die wachsende Ungeduld des Erzihlers, als die Pendeluhr zehn Uhr
schlidgt; doch kiindigen gliicklicherweise wenig spiter Gerdusche im Vorzimmer die Riickkehr
der Geliebten an. Mit den Worten ,Meine Reise geht zu Ende“ (,mon voyage finit®, S. 245)
verabschiedet sich der Erzihler schliefllich von Mitreisenden und Lesern und iiberlisst es
deren Phantasie, wie sich das Wiedersehen mit der geliebten Pauline gestaltet.
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Toyage dans le Boudowr de Pauline

Sl

L

Foyageons aubour de ce réduit delicieua ou
/’p la relrouve a chague par.,

Das Konzept dieses Romans, dieser ,schelmischen Kuriositit® (,une curiosité¢ un peu co-
quine“)**® eines Mannes, der nach seiner Riickkehr aus dem Exil immerhin zum Rektor der
Universitit von Poitiers aufstieg, war im Jahr seiner Publikation nicht mehr ganz neu. Bereits
1795 hatte nimlich Xavier de Maistre eine in diesem Fall sein eigenes Zimmer erkundende
Reise unternommen (Voyage autour de ma chambre), die freilich iiber Bellins vergleichsweise
engen Horizont gefillig-unproblematischer Empfindsamkeit weit hinausgeht und in der die
Einrichtungsgegenstinde auch Anlass geben zu Gedanken iiber Kunst, Literatur, Geschichte
und Gesellschaft.

Letztlich handelt es sich bei dem von Maistre initiierten Typ der Reiseliteratur®”
riumlich extrem reduzierten Abkémmling eines Modells, das bereits Laurence Sterne in A
Sentimental Journey through France and Italy (1768) praktiziert hatte: Reiseliteratur, die nicht
in systematischer Weise landeskundliche Informationen vermitteln will oder ihr Haupt-
augenmerk auf spektakulire Abenteuer und berithmte Sehenswiirdigkeiten richtet, sondern
die vielmehr Empfindungen des Reisenden, Beobachtungen zur menschlichen Natur, Refle-
xionen und essayistische Abschweifungen zu den verschiedensten Themen, auch scheinbaren
Nebensichlichkeiten, in den Vordergrund stellt. Bellin ist nur einer von vielen, der dem von
Sterne und Maistre vorgezeichneten Weg folgte: Bis ins spite 19. Jahrhundert hinein ,entste-
hen eine Vielzahl von Miniaturreisen, bei denen die Schwelle eines Zimmers oder Hauses ...
nicht {iberschritten werden: Man bereist die Hosentaschen, das Zelt oder die Schublade, das
Zimmer des Tags wie des Nachts, die eigene Bibliothek. 4

um den

406 Lévy, S. 13.
407  Siche zu diesem Romantyp Vissiére und Stiegler.
408  Stiegler, S. 54. Eine knappe Wiirdigung von Bellins Vayage gibt Stiegler auf S. 100 f.
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