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Erzdhlende Urnen und webende Nymphen
Ekphrasis bei Garcilaso de la Vega

(I.) Beschreiben und Erzéhlen — doppelte Mimesis und verisimilitudo.

In den letzten beiden Jahrzehnten hat sich die Erforschung von Ekphra-
sen, die ich hier im engeren Sinne als Beschreibungen von Kunstwerken
verstanden wissen will, in literarischen Werken verschiedenster Sprachen
grofler Aufmerksamkeit erfreut, und es gibt keine Anzeichen dafiir, da3
dieses Interesse im Begriffe wire abzunehmen. Selbst fiir das Kastilische,
das im Mittelalter weit weniger Texte, die umfangreichere Ekphrasen
beinhalten, anzubieten hat, ist eine Zunahme hinsichtlich der diesbeziigli-
chen Forschungstitigkeit zu verzeichnen, wenngleich auch nicht in einem
dem Mittel- und Neulatein, Deutschen oder Englischen vergleichbaren
Ausmal.

Auch in theoretischer Hinsicht ist die Frage der Ekphrasis seit Jean
Hagstrums 1958 erschienener Monographie intensiv diskutiert worden';
die Ergebnisse dieser Diskussion sind mittlerweile in eigenen Publikatio-
nen oder in Vorworten zu ekphrasologischen Studien zu verschiedenen
Werken und Epochen zusammengefaBt worden®. Aus diesem Grund ist es
hier nicht nétig, eigens darauf einzugehen, es mul} aber sehr wohl darauf
hingewiesen werden, daf3 die im folgenden diskutierte Fragestellung durch
diese Diskussion angeregt wurde. In engerem Sinn interessiert mich hier,

' Hagstrum, The Sister Arts. The Tradition of Literary Pictorialism and English
Poetry from Dryden to Gray, Chicago 1958; siehe ferner z. B. M. Krieger, Ekphrasis.
The Illusion of the Natural Sign, Baltimore / London 1992; J. A. W. Heffernan, Museum
of Words. The Poetics of Ekphrasis from Homer to Ashbery, Chicago / London 1993.

2. Jurt, Ekphrasis: Durch Worte zum Sehen bringen, in: E. Kimminich — C. Kriills-
Hepermann (Hgg.), Zunge und Zeichen, Frankfurt am Main / Berlin / Briissel etc. 2000,
71 — 98; V. Pineda, La invencion de la écfrasis, in: Homenaje a la profesora Carmen
Pérez Romero, Caceres 2000, 251 — 262; M. Klarer, Ekphrasis. Bildbeschreibung als
Reprisentationstheorie bei Spenser, Sidney, Lyly und Shakespeare, Tiibingen 2001, 1 —
44.
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welcher Natur die Ekphrasen in Garcilaso de la Vegas zweiter und dritter
Ekloge sind und inwiefern sie iberhaupt diesen Namen verdienen. Das
Faszinosum der Beschéftigung mit Ekphrasen liegt ja zu einem Teil daran,
dal3 in ihnen eine wesentliche Eigenart von Sprache und Literatur explizit
gemacht wird. Sowohl Werke der Bildenden Kunst, von abstrakter Kunst
einmal abgesehen, wie auch Werke der Literatur (auch hier sollen Kon-
krete Poesie und dhnliche Strdmungen nicht beriicksichtigt werden) sind
durch Mimesis gekennzeichnet, d. h. sie haben Verweischarakter, sie bil-
den ab und stellen dar, was sie ,materiell® nicht sind. Dieser referenticlle
Aspekt wird vom Betrachter, Leser oder Zuseher ausgeblendet, indem er
sich der Illusion des Beschriebenen oder des Dargestellten hingibt und
nicht Farbe sieht oder Laute hort, sondern sich Bilder und Handlungen
suggeriert. Ekphrasis, die Beschreibung von Kunst in Literatur, macht
durch ihren doppelt mimetischen Charakter auf die Abbildungsfunktion
aufmerksam, indem bereits Abgebildetes nochmals abgebildet, d. h. be-
schrieben wird. Zugleich macht sie aber auch deutlich, da} es um zwei
verschiedene Medien geht, auch wenn beide Abbildungscharakter haben.
Nimmt man die Forderung nach verisimilitudo ernst, so gilt es bei der
Beurteilung von Ekphrasen auch immer nach der Priasenz des Kunstwerks
im Inneren der Beschreibung zu fragen. Je nach dem Grad der Priasenz des
Kunstwerks im Inneren der Beschreibung mdochte ich eine Unterscheidung
zwischen echten Ekphrasen und Rahmenekphrasen vorschlagen. Heilt es
im Text nur, dafl diese oder jene Szene auf einem Bild, einem Relief etc.
zu sehen ist, ohne daf} bei der anschlieBenden Beschreibung der Szene der
Bildtrager weiterhin présent bleibt, so bildet dieser nur den Rahmen und
hat keine weitere Funktion, was die Art der Darstellung betrifft. Fast
konnte man meinen, da3 die Ekphrase in diesem Fall auch durch eine ein-
geschobene Erzdhlung ersetzt werden konnte. Wenn zwischen der Be-
schreibung eines Bildportrits und jener des Portritierten kein Unterschied
besteht, auler daf3 der Portritierte einmal direkt als Mensch und das andere
Mal indirekt als Portrdt eingefiihrt wird, so kann die Beschreibung des
Portrats m. E. nur als Rahmenekphrase bezeichnet werden. Die Bedeutung
der Ekphrase fiir Inhalt und Struktur des gesamten Texts bleibt davon
natiirlich unberiihrt, die Form der Darstellung, die Frage der Erzihltechnik,
jedoch nicht. Sind aber fiir den Rezipienten des Texts der ,Inhalt® des
Kunstwerks und auch seine Beschaffenheit prasent, so handelt es sich um
eine echte Ekphrase.
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Weiterer Ausgangspunkt meiner Uberlegungen ist die von Lessing im
Laokoon aufgestellte These®, daB fiir die Malerei und ihr verwandte Kiinste
das Prinzip des raumlichen Nebeneinanders bestimmend sei, wihrend die
Literatur durch das zeitliche Nacheinander charakterisiert wiirde*. Indem er
jeder der beiden Kiinste, die man bis dahin als im Wettstreit stehend
verstand, einen fundamentalen Unterschied zur je anderen zuschrieb, er-
teilte er gewissermallen der reinen Beschreibung von Gegenstinden, und
mehr noch von Werken der Bildenden Kunst in literarischen Texten eine
Absage. Das Beschreiben eines Nebeneinander eigne eben dem Medium
der Literatur nicht. Fiir den deutschen Dichter der Aufkldrung hat Ekphra-
sis nur dann ihre Berechtigung, wenn das beschriebene Kunstwerk in der
Erzéhlung in ein Nacheinander aufgelost werden kann — jedes andere
Verfahren sei der Literatur nicht angemessen, da es nur Langeweile (ein
Eckpunkt in seiner Argumentation) produziere. Als Beispiel fiir eine ge-
lungene Kunstbeschreibung fithrt er die Beschreibung des Schildes des
Achilles im 18. Gesang der Ilias an, gewissermafien die Urekphrase, die in
keiner Abhandlung tiber Ekphrasis fehlen darf (und so auch hier nicht).
Homer habe es verstanden, den Schild ansprechend zu beschreiben, weil er
gar nicht den Gegenstand selbst, den Schild, beschreibe, sondern wie
dieser gemacht wiirde: ,,Homer malet ndmlich das Schild nicht als ein
fertiges vollendetes, sondern als ein werdendes Schild. Er hat also auch
hier sich des gepriesenen Kunstgriffes bedienet, das Koexistierende seines
Vorwurfs in ein Konsekutives zu verwandeln, und dadurch aus der
langweiligen Malerei eines Korpers das lebendige Gemilde einer
Handlung zu machen*®. Vergil sei das bei seiner Schildbeschreibung in der
Aeneis nicht gelungen, da er den Schild des Aeneas als fertigen
présentiere: ,,Sie (sc. Venus) lehnet sie (sc. die Waffen) an den Stamm
einer Eiche, und nachdem sie der Held genug begaffet, und bestaunet, und
betastet, und versuchet, hebt sich die Beschreibung, oder das Gemélde des
Schildes an, welches durch das ewige: Hier ist, und Da ist, Nahe dabei
stehet, und Nicht weit davon siehet man — so kalt und langweilig wird,
daf} alle der poetische Schmuck, den ihm ein Virgil geben konnte, nétig

war, um es uns nicht unertriglich finden zu lassen‘®.

3G.E. Lessing, Laokoon oder Uber die Grenzen der Malerei und Poesie, Stuttgart
1964, dort vor allem Kapitel XVII — XIX, 122 — 145.

4 Kognitionstheoretische Fragestellungen beziiglich des Erfassens von Texten und
der ,Lesbarkeit‘ von Bildern werde ich hier nicht beriihren.

3 Lessing 134.
6 Lessing 136.
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Lessing hitte mit seinem Urteil vielleicht Recht, wenn die Dinge so
wiren, wie er sie darstellt. Das scheint mir aber deshalb nicht der Fall zu
sein, weil er nicht genau genug nach der Natur des auf den Schilden Dar-
gestellten fragt, sondern sich nur mit der Art der Darstellung beschiftigt.
Die Natur des Dargestellten ist nun aber bei Homer und Vergil dhnlich,
geht es doch in beiden Fillen um die bildnerische Darstellung von Szenen
auf einem Schild; bei Homer sind diese ganz verschiedener Natur, und bei
Vergil werden die zukiinftigen Heldentaten der Romer thematisiert.
Wesentlich ist, da3 es in beiden Fillen nicht um ein Kunstwerk geht, auf
dem ein statisches Objekt abgebildet wird, sondern ein Handlungsablauf.
Damit liegt der ,Fehler® aber nicht mehr bei den Dichtern, die den Schild
beschreiben, sondern den fiktiven Kiinstlern, also dem Gott Hephaistos
bzw. Vulkan, die auf ihrem Schild versuchten, Narratives bildlich zu fas-
sen. Lessing hitte viel eher die Urheber der Schilde — alles natiirlich im
Rahmen der Fiktion der Erzdhlung — kritisieren miissen, denn sowohl
Homer wie auch Vergil holten ja nur mit der Beschreibung der Schilde
eigentlich narrative Szenen in ihr ureigenstes Medium, jenes der Literatur,
zuriick.

Nach der Frage der Prisenz der Beschaffenheit des Kunstwerks im Text
ist die Frage nach der Natur des Dargestellten der zweite springende Punkt
fur die Bewertung von Ekphrasen. Ist der Gegenstand des Kunstwerks
statischer Natur, oder ist in ihm Handlung ,eingefroren‘? Im ersten Fall ist
die Frage nach der Auflosung der Beschreibung im Nacheinander des
Textes eine echte, im zweiten Fall nicht, denn hier mul3 der Erzihler nur
mehr die narrative Handlung in sein eigenes Medium, jenes der Literatur,
die eben durch Narrativitit gekennzeichnet ist, {ibernehmen, des Beschrei-
bungsmodus, der nach Lessing die Gefahr der Langeweile in sich berge,
braucht er sich dann gar nicht mehr zu bedienen.

In den folgenden Ausfithrungen sollen diese beiden Fragen, die nach
der Prasenz des Kunstwerks im Text der Beschreibung und jene nach der
Art des im beschriebenen Kunstwerk Dargestellten, im Zentrum stehen.
Den Objektbereich, an den diese Fragen herangetragen werden sollen,
bilden wichtige Ekphrasen aus der kastilischen Literatur vom Hohen Mit-
telalter bis zur beginnenden Renaissance.

(IL.) Ekphrasen in der spanischen Literatur vor Garcilaso.

Im Unterschied zur franzosischen und deutschen Literatur sind nur
wenige Heldenlieder und Epen in kastilischer Sprache aus dem Mittelalter
erhalten. Vom Poema de Mio Cid, dessen genaue Entstehungszeit nach wie
vor ungeklart ist und relativ weit zwischen dem Ende des 12. Jahrhunderts
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und der Mitte des 13. angesetzt wird’, abgesehen, liegen uns Heldenlieder
im engeren Sinne aus dem Hohen Mittelalter nur in Fragmentform vor. Ab
dem 13. Jahrhundert wurde allerdings doch eine betrdchtliche Anzahl an
epischen Texten innerhalb der gelehrten Tradition, des mester de clerecia,
geschaffen, wie z. B. die anonymen Texte El Libro de Alexandre, El
Poema de Fernan Gonzalez, El Poema de Alfonso Onceno oder El Libro de
Buen Amor. Sucht man nach liangeren Ekphrasen in diesen Texten, so
verdient hauptséchlich der spanische Alexanderroman aus der ersten Hilfte
des 13. Jahrhunderts Aufmerksamkeit. Erst rund zweihundert Jahre spéter
sollte ein zweiter Text geschrieben werden, fiir den Ekphrasen von dhnlich
groBBer Bedeutung sind, El Laberinto de Fortuna von Juan de Mena. In den
anderen genannten Texten gibt es hingegen kaum ldngere Beschreibungen
von Kunstwerken.

Der Cantar de Mio Cid ist iiberhaupt sehr arm an ausfiihrlichen de-
skriptiven Stellen®. Mehr als vier bis fiinf beschreibende Verse schenkt der
Erzdhler den erwihnten Personen, Orten und Gegenstinden kaum. So ist z.
B. zwar von der Stadt Valencia (1610 — 1616), vom Gefolge des Cid (1985
—1990), vom Zelt des Konigs Yusuf von Marokko (1785 — 1792) oder dem
Hochzeitssaal der Tochter des Cid (2205 — 2208) die Rede, ein anschauli-
ches Bild kann man sich aber durch keine dieser Angaben machen.

Das gleich gilt fiir den Poema de Fernan Gonzilez (um 1250)°, in dem
nur kurz das Begribnis des Conde de Tolosa beschrieben'® und eine Statue
des Titelhelden erwihnt wird.!! Auch hier erfihrt man nichts Genaueres.
Ebenso verhélt es sich beim Poema de Alfonso Onceno (zwischen 1344
und 1348 entstanden), in dem zwar der Kronung des Konigs eine lange
Passage gewidmet ist'?, aber auch diese ist arm an Beschreibungen von
bildlichen Darstellungen; mehr Aufmerksamkeit bringt der Erzdhler der
Musik entgegen.

Der Libro de Alexandre aus der ersten Hilfte des 13. Jahrhunderts
spricht hier eine ganze andere Sprache'*. In ihm machen Ekphrasen einen

7 Vgl. dazu A. Montaner, La composicion del Cantar de Mio Cid, in: Cantar de Mio
Cid, Barcelona 1993, 3 — 14.

8 Vgl. dazu Montaner 64f.

% Poema de Fernan Gonzalez, hg. M. A. Muro, Logrofio 1994.

10 poema de Fernén Gonzélez 175f., Strophen 379 — 385.

' Poema de Ferndn Gonzalez 263, Strophen 672f.

12 poema de Alfonso Onceno, hg. J. Victorio, Madrid 1991, 119 — 124, Strophen
390 —417.

13 Die Strophenangaben beziehen sich auf die Handschrift aus Madrid (wegen ihres
urspriinglichen Aufbewahrungsortes in der Bibliothek der Familia Osuna mit der Sigle
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guten Teil des Texts aus. So werden das Grabmal des Darius (Strophen
1629 — 1641) und seiner Gattin (1219 — 1229), der Palast des Konigs Porus
(1956 — 1979) und schlieBlich das Zelt Alexanders des Grofien (2375 —
2595) mehr als ausfiihrlich beschrieben. In fast allen diesen Beschreibun-
gen, die von der Literaturkritik als die groBen Vorziige des Werks angese-
hen werden'?, lehnt sich der Autor eng an sein Vorbild, das Epos Alexan-
dreis des Walter von Chatillon'®, an. In der Darstellung des Grabmals der
Stateira'®, der Gattin des Perserkonigs Darius, reduziert der Autor des
Libro de Alexandre die 99 Verse der Vorlage auf 44, erwdhnt wie diese als
den Architekten des Mausoleums Apelles, und auch die auf dem Grabmal
dargestellten Szenen aus dem Alten Testament sind im wesentlichen tiber-
nommen. Ganz dhnlich verhilt es sich mit der Beschreibung des Grabmals
des Darius selbst, fiir das auch wieder in beiden Epen Apelles als Schopfer
genannt wird!”:

1629  Apelles en comedio || obro la sepultura
la copa de primero || despues la cobertura
las basas de tres guisas || de comunal mesura
tant eran bien iuntadas || que non paregie iuntura

O bezeichnet), die von einem zweiten in Paris befindlichen Manuskript an manchen
Stellen nicht unbetréichtlich abweicht. In der Ausgabe von R. S. Willis (Hg.), El Libro
de Alexandre. Texts of the Paris and the Madrid Manuscripts, Princeton / Paris 1934,
werden sowohl eine Konkordanz beigegeben (xxxviii — x1) als auch im Text selbst die
beiden Handschriften einander gegeniibergestellt. Fiir Textiiberlieferung und Edition
siche auch F. Marcos Marin, El Libro de Alexandre: Notas a partir de la primera
edicion unificada por ordenador, in: M. Ariza — A. Salvador — A. Viudas (Hgg.), Actas
del I congreso internacional de historia de la lengua espaiiola, Caceres, 30 de marzo — 4
de abril de 1987, Madrid 1988, 1025 — 1064.

14 Vgl. A. Valbuena Prat, Historia de la Literatura Espafiola, Tomo I: Edad Media,
Barcelona 1981, 128f.

15 Fiir die Ekphrasen in der Alexandreis des Walter von Chatillon siche Ch. Ratko-
witsch, Descriptio Picturae. Die literarische Funktion der Beschreibung von Kunstwer-
ken in der lateinischen GroBdichtung des 12. Jahrhunderts, Wien 1991 (Wiener Studien
Beiheft 15), 135 -174.

16 Die diesbeziigliche Stelle fehlt in der Handschrift O, im Pariser Manuskript er-
streckt sie sich von den Strophen 1219 bis 1229.

17 Text nach Willis (s. Anm.13) 313. Die Ubersetzung dieses Zitats, wie auch aller
anderen des Beitrags, stammt von mir: ,,Gut geplant schuf Apelles das Grabmal, zuerst
die Grabstitte, danach das Dach; die dreigeteilte Basis von iiblichem Ausmal} war so
gut gefiigt, dall keine Fugen zu sehen waren. Auf dem Grabmal zeichnete er ganz wun-
derbar den Lauf der Sonne, des Mondes und der Sterne, wie Tage und Néachte ihnen fol-
gen, wie es Damen und Médchen im Mai machen; welche Lander reich an Brot und
Wein sind, welche Volker wohlhabend und welche armselig sind, woher und wohin die
Wege fithren und wie auf ihnen die Pilger gehen sollen.*
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1630  Deboxo el sepulto || a muy grandes marauijas
cuemo corre el sol || la luna e las estrellas
cuemo passan los dias || las noches en pos ellas
cuemo fazen en mao || las donnas e las doncellas

1631 Quales tierras son bonas || de panes e de uinnas
quales pueblos son ricos || e quales son mesquinos
de qual lugar a qual || responden los caminos
cuemo an andar || por ellos los peregrinos.

Die Machart des Mausoleums wird im Libro de Alexandre im Detail
anders beschrieben als in der Alexandreis des Walter von Chatillon, die
Aufzihlung verschiedener Linder und Regionen auf einer Weltkartendar-
stellung hingegen ist jener der Vorlage sehr dhnlich, und die lateinische
Grabinschrift ist in der Handschrift von Paris fast wortwortlich aus der
Alexandreis iibernommen'®. Hier muBite sich der spanische Autor freilich
an die Vorgabe halten, jede andere Formulierung hétte ihm den Vorwurf
der Unkenntnis der Sachlage eingetragen.

Weiter vom lateinischen Vorbild entfernt sind die Beschreibungen des
Palasts des Konigs Porus, der als ausgesprochen prichtig geschildert wird,
mit Tiiren aus Elfenbein, Hunderten von Siulen und Zimmern, und einem
wunderbaren Garten, in dem ein goldener Baum steht, in dessen Zweigen
kinstliche Vogel zwitschern. Gleich zu Beginn dieser Passage setzt der
Erzéhler einen fiir Ekphrasen typischen Kunstgriff ein, den Ausdruck des
Unvermdgens, alles in seiner Pracht so zu beschreiben, wie es tatsdchlich
sei, ohne unglaubwiirdig zu erscheinen'’:

1956  La obra del palagio || non es de oluidar
pero non la podriemos || derecha mientre contar
por que mucho queramos || de la uerdat lexar
aun auran por esso || algunos a duldar.

Die Kronung der Ekphrasen, die sich alle auf Architektur beziehen,
stellt aber das Zelt Alexanders am Ende des Buches dar, werden doch hier
auch in den Seidenstoff eingewebte Bilder genau beschrieben. Das Zelt,
das wieder von Apelles entworfen wurde, bringt eine Darstellung der
Engel — mit dem fiir Luzifer ausgesparten Platz —, der zwolf Monate des
Jahres, denen allen je vier Verse gewidmet sind, der Eroberung Trojas, was

18 Willis (s. Anm. 13) 314, Strophe 1780, in O Strophe 1639; Walter von Chatillon
7, 423f. (vgl. Ratkowitsch 166 und 172f.).

19 Willis (s. Anm. 13) 369. Ubersetzung: ,,Das Werk des Palasts bleibt unvergeB-
lich, aber wir konnen es nicht entsprechend darstellen, denn so sehr wir uns auch um
Wahrheit bemiihen, wird es doch immer Zweifler geben.*
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einen Verweis auf den Beginn des Epos darstellt, wiederum eine Weltkarte
und schlieBlich die Geschichte Alexanders, gewissermallen als mise en
abyme, einschlieflich der Erwédhnung des von ihm errichteten Grabmals
der Stateira. Der Erzdhler beendet die Passage mit dem Schlu3topos, da3
es seine Moglichkeiten tbersteige, das Zelt seinem Wert gemill zu
beschreiben. Interessant dabei ist, da3 er hier am Ende (Strophe 2431)
seine Ekphrase als Allegorie bezeichnet: Non quiero de la cadera || fer
grant alegoria | non quiero detener || en paraula sobeiania | quanto podrie
ualer || preciar no lo sabria / ...*°, faBt er doch damit seine Beschreibung
als Allegorie auf, als Allegorie eines Textes, der ohnehin voll von
Allegorien ist, womit der doppelte, wenn nicht dreifache Verweischarakter
der Ekphrasis deutlich hervorgehoben wird.

Der GroBteil der Beschreibungen im Libro de Alexandre sind echte Ek-
phrasen, allerdings stehen iiber weite Strecken nicht Kunstwerke mit Ver-
weischarakter im Zentrum sondern Bauwerke, die kaum Abbildungsfunk-
tion haben. Wenn den beschriebenen Bauten keine allegorische Bedeutung
zukommt, was bei mittelalterlichen Architekturekphrasen aber durchaus oft
anzunehmen ist, so unterscheidet sich diese Art der Beschreibung kaum
von der von Objekten, die nicht artifizieller Natur sind. Mehrere Verse in
der Darstellung der Mausoleen des Darius und seiner Gattin wie auch des
Poruspalastes und des Alexanderzeltes veranschaulichen die Machart des
Beschriebenen, wie die Steine aneinander gefiigt sind oder wie die Zelt-
krone aussieht, eine doppelte Mimesis gibt es hier aber nicht. Da sich aber
auf den Mausoleen auch Reliefs befinden und in den Zeltplanen bildliche
Darstellungen eingewebt sind, haben wir es hier sehr wohl mit einer sol-
chen zu tun. Etliche dieser Bilder stellen nun Szenen dar, und in ihrer Be-
schreibung wird mehr narrativ als deskriptiv vorgegangen. Da aber kaum
einmal einer einzigen Szene mehr Raum gewidmet wird und der Erzdhler
gewissermafien von Bild zu Bild springt, verschwindet der Bildtriger, das
Relief oder das Gewebe, nicht hinter dem Dargestellten und Beschriebe-
nen. Im Groflen und Ganzen haben wir es also mit echten Ekphrasen zu
tun.

20 Willis (s. Anm. 13) 447. Ubersetzung: ,,Ich will vom Stuhl keine groBe Erzih-
lung geben; in meine Worte will ich kein UbermaB legen; wie groBartig er ist, das
wiilte ich nicht zu preisen.” In der Handschrift O (Willis 446, Strophe 2559) heif3t es
statt cadera (Stuhl) tienda (Zelt), was mehr Sinn ergibt, denn von einem Stuhl war bis
dahin gar nicht die Rede. Erst eine Strophe spiter heiflt es (in beiden Manuskripten),
dafl Alexander in das Zelt trat und sich auf einem Stuhl niederlief.
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In einem rund achtzig Jahre nach dem Libro de Alexandre verfafiten
Text, dem Libro de Buen Amor?!, der auf eigen- und einzigartige Weise
verschiedenste literarische Gattungen aufgreift, zum Teil mit uniibersehbar
humoristischen Zielen, findet sich eine ganz kurze Ekphrase, die gewis-
sermafen als Parodie auf die grolen zum Teil allegorischen Beschreibun-
gen im Alexanderroman angesehen werden kann. In einem der vielen ein-
gelegten Exempla wird ndmlich beschrieben (Strophen 474 — 485)%, wie
der bretonische Maler Pitas Payas seiner jungen Gattin vor einer langeren
Reise ein Lamm auf den Bauch malt, um sie von jedweder Dummheit, wie
es heilit, abzuhalten. Wihrend seiner Abwesenheit nimmt sich diese den-
noch einen Liebhaber, und wohl durch die gemeinsam verbrachten Néchte
wird das Lamm abgerieben, so daB} nach einer gewissen Zeit nichts mehr
von ihm zu sehen war. Als nach zwei Jahren die Riickkehr des Gatten an-
gekiindigt wird, bittet die junge Frau ihren Liebhaber, ihr doch schnell
wieder ein Lamm aufzumalen, was dieser auch tut. Allerdings gelingt ihm
das Bild so schlecht, da3 es mehr wie ein ausgewachsener Hammel aus-
sieht als wie ein kleines Lammchen. Als ihr Ehemann sie nach dem Wie-
dersehen deshalb zur Rede stellt, erhilt er zur Antwort, dafl ein Lamm in
zweil Jahren eben wachse. Als Moral der Geschichte wird am Ende fest-
gehalten, dal man Frauen nicht vernachldssigen solle. Die beiden Ekphra-
sen des Exemplums sind auf drei Verse beschriankt, in denen lediglich
erwihnt wird, dall ein Lamm bzw. ein ausgewachsener Hammel auf den
Nabel der Frau gemalt wurde, mehr erfahren die Leser/Zuhdorer nicht.
Trotz ihrer Kiirze handelt es sich um eine echte Ekphrase, sind doch Bild-
inhalt wie auch Bildtrager stets prisent. Der ephemere Charakter des
,Kunstwerks‘, das in einem erotisch aufgeladenen Umfeld angesiedelt ist,
setzt einen parodistischen Kontrapunkt zu den Reliefen im Libro de Alex-
andre, die von ehrwiirdigen Taten zu berichten wissen und fiir ein langes
Andenken geschaffen wurden.

Den Ekphrasen des Libro de Alexandre dhnlicher ist die ausfiihrliche
Beschreibung des Throns von K6nig Johann II. von Kastilien im Laberinto
de Fortuna von Juan de Mena?*. Dieser Dichter, der zu den bedeutendsten
spanischen Autoren der ersten Hélfte des 15. Jahrhunderts z&hlt, kannte

2 Die Entstehungszeit des Textes wird heute zwischen 1330 und 1343 angesetzt;
vgl. M. Tietz, Mittelalter und Spéatmittelalter, in: H.-J. Neuschéfer (Hg.), Spanische
Literaturgeschichte, Stuttgart / Weimar 1997, 44.

22 Juan Ruiz, Arcipreste de Hita, Libro de Buen Amor, {ibersetzt und eingeleitet
von H. U. Gumbrecht, Miinchen 1972, 170 — 173.

23 Juan de Mena, Laberinto de Fortuna y otros poemas, hg. C. de Nigris, Barcelona
1994.
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hochstwahrscheinlich die mittelalterliche gelehrte Dichtung Kastiliens, er
war aber auch bestens mit der Literatur der Antike vertraut. Der aus
Cérdoba stammende gelehrte Autor verbrachte ldngere Zeit in Italien, be-
vor er Sekretdr fiir die lateinische Korrespondenz und Hofchronist des
bereits genannten Johann II. wurde®*. Spitestens in Italien muf er sich mit
dem Frithhumanismus und lateinischen Autoren vertraut gemacht haben,
der EinfluB von beiden ist in seinem Werk uniibersehbar. In seinem
Laberinto de Fortuna, das wegen seiner fast dreihundert Strophen auch Las
trescientas (oft geschrieben als Las CCC) genannt wird, ist sowohl das
Vorbild der Géttlichen Komddie als auch von Lukans Epos De bello civili
fast allgegenwiirtig?>. Aber nicht nur was die Wahl von Motiven und Kom-
positionsverfahren betrifft, ist der lateinische und humanistische Einfluf3
spiirbar, selbst in der Syntax und im Lexikon finden sich zahlreiche Lati-
nismen. Das Werk ist eine allegorische Lehrdichtung, was von Beginn an
deutlich wird, ist doch gleich nach den Johann II. gewidmeten Einlei-
tungsversen der zentrale Gegenstand des Gedichts genannt: die Macht der
Fortuna. In einer traumhaften Vision wird der Ich-Erzéhler von der
Kriegsgottin Bellona geraubt und in eine Wiistenei gebracht, wo ihn eine
Wolke umfingt, die ihn zu einer schonen Frau, der Providentia, inmitten
eines prachtigen Gartens bringt. Diese fithrt ihn in den Palast der Fortuna,
wo er zunichst alle Lander und Regionen der Welt sieht, um schliellich
vor die drei Réder der Schicksalsgéttin gefiihrt zu werden. Zwei von ihnen
sind unbewegt, das der Vergangenheit und das der Zukunft, wihrend sich
das dritte, das Rad der Gegenwart, dreht. Die Rider selbst sind in sieben
Kreise, die den Planeten entsprechen, unterteilt. Da nicht mitgeteilt wird,
wie die Menschen, Dinge und Vorginge, die der Erzéhler auf den Riadern
sieht, abgebildet sind, konnen die Réder selbst nicht als Ekphrasen gelten.
Sie sind zwar Triger von Visionen, entzichen sich aber einer durchgehen-
den bildlichen Vorstellung. Anders verhélt es sich mit einem Gegenstand,
der sich im Kreis des Planeten Mars (Strophen 138 — 213) findet, dem
Thron Johanns II. Dessen Darstellung bleibt nicht verschwommen, sondern
wird durch eine detailreiche Beschreibung plastisch vor Augen gefiihrt?.
Der Thron, auf dem wichtige Kriegshelden Spaniens zu sehen sind, wiirde
Daedalus keine Schande machen, so schon sei er gearbeitet (Strophe 142).
Gleich zu Beginn ist von ricas labores (,,reichen Arbeiten®), von imagi-
neria (,Erfindungskraft™), magoneria (,,Handwerk®) und bivas colores

24 Fir die Biographie Menas siche die Einleitung von C. de Nigris XXXV — XL.
25 Valbuena Prat (s. Anm. 14) 358 — 360.

26 Folgender Aufsatz, der fiir das Thema von Interesse zu sein scheint, war mir lei-
der nicht zugénglich: F. Castillo Caceres, El trono de Juan II en el Laberinto de For-
tuna, Cuadernos de Historia de Espafia 74 (1997), 67 — 99.
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(,,lebendigen Farben) im Zusammenhang mit der Machart des Thrones die
Rede. Wichtiger als reale Vorlagen ist fiir den Autor aber ganz offensicht-
lich die literarische Tradition, in die er seine Verse mit der Thronekphrase
stellen will, bezieht er sich doch schon in der dritten Strophe der
Beschreibung auf sein Vorbild, die Schildbeschreibung in der Ilias, die der
Autor besonders gut kannte, hatte er selbst doch mit seinem Omero
romangado die Ilias latina ins Kastilische iibertragen®’:

144 Nunca el escudo que fizo Vulcano
en los etneos ardientes fornages,
con que fazia temor en las hazes
Archiles delante del campo troyano,
se falla toviese pintadas de mano
nin menos escultas entretalladuras
de obras mayores, nin tales figuras
como en la silla yo vi que desplano.

In diesen Versen, in denen der Erzdhler den Vergleich mit dem antiken
Vorbild und realen Kunstwerken aufnimmt, wird durch die Partizipien
pintadas und escultas schon deutlich, daf} die Darstellungen als bemalte,
auf den Thron applizierte Reliefs vorzustellen sind. Genaueres erfahren wir
aber tiber die Darstellungsart nicht, heilit es doch meist nur vi (,,ich sah®)
oder alli vi (,,dort sah ich*). Einmal wird allerdings vermerkt, daf} der Ich-
Erzihler die Augen fiir eine Darstellung senkte®®, was die Ekphrase
realistischer wirken l4t. Je weiter der Text aber fortschreitet, umso mehr
wird der Bildtrdger, der Thron, (im wahrsten Sinne des Wortes) aus den
Augen verloren. Die Anzahl der auf ihm abgebildeten Szenen ist tiberdies
so grof}, dal} der Thron entweder immense Ausmaf3e haben miifite oder die
Reliefs extrem klein zu sein hétten, um tiberhaupt untergebracht werden zu
konnen. Da der Thron sich im Kreis des Mars befindet, der sich seinerseits
im Rad der Gegenwart dreht, und so Teil einer Vision ist, 148t sich gar
nicht sagen, wann der Ich-Erzdhler von Szenen spricht, die sich auf dem
Thron befinden, und wann von Visionen, die sich ganz allgemein durch
den Anblick des Rades einstellten. Ungewil3 ist damit auch, wo die

2 Vgl. A.D. Deyermond, La Edad Media (Historia de la literatura espafiola 1),
Barcelona 1987, 288 und 333. — Ubersetzung: ,, Niemals fanden sich auf dem Schild,
den Vulkan in den Ofen des Atna gemacht hatte und mit dem Achill auf den Schlacht-
feldern Trojas Angst und Schrecken verbreitete, grolere Werke und Figuren — seien
sie von Hand gemalt oder eingemeif3elt — als jene, die ich auf diesem Thron sah und
nun erkldre.*

28 Mena (s. Anm. 23) 131, Strophe 159: Baxé mds mis ojos, mirando las gentes /
que vi sublimadas del trono mavorgio (,Ich senkte meine Augen und blickte auf die
Personen, die ich da am Marsthron plastisch abgebildet sah®).
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Thronekphrase eigentlich endet — auf jeden Fall natiirlich dort, wo von
einem anderen Planetenkreis die Rede ist, d. h. in den Strophen 212 und
213, die den Beginn des Jupiterkreises markieren. Zusammenfassend muf3
also gesagt werden, dal3 wir es hier eher mit einer Rahmenekphrase zu tun
haben; dieser Befund wird auch durch die Natur des Dargestellten erhértet,
handelt es sich doch durchwegs um Szenen bzw. Handlungsabldufe und
bei den Reliefs eher um eingelegte Geschichten als um tatsdchliche
bildliche Umsetzungen dieser Szenen.

(II1.) Ekphrasen bei Garcilaso de la Vega.

Wie sehr Garcilaso de la Vega in einer kastilischen Ekphrasentradition
steht, 146t sich nur schwer beantworten, da sich bei ihm verschiedene Tra-
ditionslinien, die nur schwer entwirrt werden koénnen, kreuzen. Sicher
kannte er Juan de Menas Laberinto de Fortuna, stellte dieser doch gewis-
sermafien das Vademecum des jungen méannlichen Adeligen am Ende des
Mittelalters und zu Beginn der Neuzeit in Spanien dar. Da aber Garcilaso
selbst stark von italienischen Humanisten wie antiken Autoritdten beein-
flulit war und er auch einen wichtigen Teil seines kurzen Lebens auf der
Apenninenhalbinsel zubrachte, 146t sich vielfach nicht mit Sicherheit
sagen, von wem diese oder jene Stelle in seinem Werk beeinfluBit ist>.

Zunichst ein paar Worte zu seiner Biographie. Trotz seiner hochadeli-
gen Abstammung ist das Geburtsdatum Garcilasos nicht genau bekannt, als
ungefihrer Zeitraum werden die Jahre zwischen 1498 und 1503 genannt.
AuBer Zweifel steht hingegen, dal} er eine ausgezeichnete Bildung erhielt
— eine Bildung, die auf der Hohe der Zeit und damit humanistisch ausge-
richtet war’’, Spanien war in den ersten beiden Dekaden des 16. Jahrhun-
derts noch weit davon entfernt, sich Neuerungen zu verschlieBen, und
maBgebliche Personlichkeiten, wie der zeitweilige Regent Kastiliens, Kar-
dinal Cisneros, hatten den Humanismus, vor allem in seiner erasmistischen
Auspriagung, nach Kriften gefordert®!.

2 Die von mir benutzte Ausgabe seines Werkes (Garcilaso de la Vega, Obra poé-
tica y textos en prosa, Barcelona 1995), die von Bienvenido Morros besorgt wurde, 143t
in dieser Hinsicht nichts zu wiinschen tibrig, werden doch mégliche Vorbilder fiir so
gut wie jeden Vers aufgespiirt. Gerade fiir eine ekphrasologische Untersuchung stellt
sich der Kommentar von B. Morros als wahre Fundgrube heraus.

30 Vgl. Morros XXVIf. Fiir die Biographie des Dichters siche auch A. Gallego
Morell, Garcilaso: documentos completos, Barcelona 1976, 33 — 46.

3. Tiichle, L’ Espagne et la catholicité de I” Eglise, in: H. Tiichle — C. A. Bouman
—J. Le Brun, Réforme et Contre-Réforme, Paris 1968 (Nouvelle Histoire de 1’ Eglise
3),9-12.
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Friih trat Garcilaso in die Dienste des jungen Karl V., fiir den er im
Aufstand der Comunidades am Beginn der zwanziger Jahre kdmpfte; im
Kampf fiir dessen Ziele sollte er spéter, allerdings nicht viel spiter, ndm-
lich bereits 1536, auch sterben. Wann er zu dichten begann, 146t sich leider
nicht mehr genau feststellen, da seine Werke erst posthum von der Witwe
seines Freundes Juan Boscan 1543 gedruckt wurden. Den Grofiteil seiner
Dichtung diirfte der frith Verstorbene erst in den dreifliger Jahren, als er
bereits unter italienischem EinfluB stand, geschrieben haben®?. Sein Werk
ist nicht sehr umfangreich, dafiir von grofler, auch heute noch in Bann
schlagender Qualitdt und von einer Wirkung, die in der spanischen Litera-
turgeschichte ihresgleichen sucht.

Wie in jeder Literaturgeschichte nachzulesen, hatte die italienische
Dichtung, vor allem der Petrarkismus des frithen Cinquecento, einen unge-
heuren Einflufl auf Garcilaso, was schon allein an der Wahl der Versmale,
des endecasilabo und des heptasilabo, und der metrischen Formen Sonett,
Kanzone und ferza rima deutlich wird*®. Aber auch in der Themenwahl
und der Gestaltung der gewihlten Inhalte orientiert er sich stark an italieni-
schen Vorbildern. Diese ,italianistische® Haltung erklért sich nicht nur aus
der in dieser Zeit allgemein in groBlen Teilen Europas vorherrschenden
Italophilie, sondern auch aus der schlichten Tatsache, da8 Garcilaso einen
guten Teil seines Erwachsenenlebens in Italien verbrachte, das sich damals
ja in weiten Teilen unter spanisch-habsburgischer Herrschaft befand. In
kaiserlichen Diensten, als Offizier und Botschafter, kam Garcilaso auch
nach Frankreich, ins Deutsche Reich — vielleicht sogar bis nach Oster-
reich, auf jeden Fall bis an die Donau. Nach 1530 verbrachte er kaum Zeit
in Spanien, und wohl tiber zwei Jahre lebte er in Neapel.

Nimmt man zwei moderne Editionen der Werke Garcilasos zur Hand,
so umfaBt der Textteil seiner Lyrik einmal 170** und das zweite Mal 260
Seiten — die unterschiedliche Linge ergibt sich aus dem Ausmal der
Kommentierung. Von ihm stammen vierzig Sonette, finf als canciones
bezeichnete Gedichte, drei Eklogen, zwei Elegien, eine Versepistel und
einige weniger bekannte Texte auf Latein. Zahlt man die Verse seiner spa-
nischen Dichtung, so ergibt sich die Zahl 4301. Von diesen 4301 Versen

2R Lapesa, La trayectoria poética de Garcilaso, Madrid 1985, 17.

33 Fur petrarkistische Einflisse im Werk Garcilasos, vor allem in seinem vierten
Sonett, vgl. Ch. F. Laferl, Garcilaso de la Vega. Un rato se levanta mi esperanza, in: M.
Tietz (Hg.), Die spanische Lyrik von den Anfingen bis 1870. Einzelinterpretationen,
Frankfurt a. M. 1997, 209 — 223.

3 Garcilaso de la Vega, Poesia castellana completa, hg. C. Burell, Madrid 1983.

33 S0 in der Edition von Morros (s. Anm. 29).
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sind circa 775 Verse ldngere und durchgehende Ekphrasen, nimlich das
letzte Drittel der zweiten Ekloge und die Strophen 11 bis 24 der dritten.
Dies bedeutet, das circa ein Fiinftel des Werkes Garcilasos aus Ekphrasen
besteht. In der kastilischen Dichtung kenne ich keinen anderen Dichter, in
dessen Werk Ekphrasen eine derart prominente Stellung einnehmen wiir-
den.

Die Urne der zweiten Ekloge.

Auch wenn von verschiedensten Literaturhistorikern versucht wurde,
eine das ganze Gedicht bestimmende Struktur zu finden*®, so muB bei
niichterner und von Verklarung Abstand nehmender Betrachtung gesagt
werden, daf} dieser Text als Ekloge, als stimmungsvolle Dichtung in Dia-
log- oder Monologform mit bukolischem Inhalt, millungen ist, und das
hauptsédchlich deswegen, weil im letzten Drittel des Textes der bukolische
Handlungsraum verlassen wird und die Ekloge zu einem Kurzepos tiber
das Haus Alba mutiert.

Im Vers 1154 kommt Nemoroso, einer der Hirten des Gedichts, im Ge-
sprach mit Salicio auf die im Text schon vorher erwihnte Figur des Severo
zuriick, der als weiser und erfahrener Mann die einzige Hoffnung fiir den
liebeskranken Albanio, den Haupthelden der Ekloge, darstelle. Nemoroso,
der am Beginn seiner langen Rede die Musen und Waldgotter anruft, schil-
dert, daB3 der Fluigott Tormes den an Orpheus erinnernden Severo einmal
aufgesucht habe, um ihm seine Quellhéhle zu zeigen. In dieser Hohle habe
Severo eine weissagende Urne, deren Beschreibung die néchsten tiber 600
Verse fiillt, gesehen. Wie bei jeder ldngeren Ekphrase ist dem Beginn, der
Frage, wie das Kunstwerk eingefiihrt wird, besondere Bedeutung beizu-
messen (1169 — 1180)*":

A aquéste el viejo Tormes, como a hijo,
le metio al escondrijo de su fuente,

de do va su corriente comenzada.
Mostréle una labrada y cristalina
urna donde ’l reclina el diestro lado,

y en ella vio entallado y esculpido

367 B. Lapesa (s. Anm. 32) 102 — 107.

37 Ubersetzung: ,,Diesen fiithrte der alte Tormes wie einen Sohn in das Versteck sei-
ner Quelle, wo der Strom seinen Ursprung hat. Er zeigte ihm eine fein gearbeitete und
kristallene Urne, auf die er seine rechte Seite stiitzte; und in ihr sah er gemeiflelt und
geformt, was der heilige Alte, bevor es sich ereignete, durch géttlichen Rat in Kunst
erschaffen hatte, indem er ringsum die wunderbaren Tugenden und Heldentaten der
Mainner darstellte, die mit ihren klingenden Namen zu Ruhm erhoben, was sie am Fluf3
besallen.
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lo que, antes d’ haber sido, el sacro viejo
por devino consejo puso en arte,
labrando a cada parte las estrafias
virtudes y hazarias de los hombres

que con sus claros nombres ilustraron
cuanto sefiorearon de aquel rio.

Garcilaso macht es sich nicht gerade leicht, die Lobrede auf das Haus
Alba in seine Ekloge einzubauen. Weit einfacher wire es gewesen, einen
Hirten direkt die Heldentaten der beriihmten Herzoge besingen zu lassen,
als dies durch eine kompliziert eingebaute Ekphrase zu tun. Wenn der Hirt
Salicio und damit auch die Leser oder Zuhorer vom Ruhm des Don Fer-
nando und seiner Vorfahren aus dem Munde Nemorosos horen, so ist diese
Lobrede schon eine Erzéhlung aus dritter Hand, denn in der fiktionalen
Welt der Ekloge ist es ja zunéchst der Flugott Tormes, der die Tugenden
und Heldentaten des Hauses Alba dank seiner prophetischen Gabe auf der
Urne dargestellt hat. Diese Urne zeigt er nun Severo, dem Erzieher Don
Fernandos, des dritten Herzogs von Alba, der seine Erlebnisse beim Be-
such in der Quellhohle des FluBgottes zu Papier bringt. Diese Niederschrift
liest Nemoroso, um schlieB3lich seinem Freund Salicio davon zu berichten.
Die fiktionale Erzéhlkette sieht also kurz zusammengefalt so aus: der
FluBgott Tormes — Severo — Nemoroso — Salicio bzw. der Leser.

Der tatsidchliche Kommunikationsfluf sieht aber natiirlich ganz anders
aus: Garcilaso de la Vega schreibt fiir sein Publikum nieder, was er ganz
allgemein tiber die Herzoge von Alba weill und was er mit Don Fernando,
seinem Jugendfreund, auf der Reise von Spanien tiber Paris nach Regens-
burg im Jahr 1532 selbst erlebt und gesehen hat. Warum Garcilaso den
schwierigen Weg der Darstellung tiber eine Ekphrase wihlte, 146t sich
natiirlich nicht mit letzter Sicherheit beantworten, dafl ihm verschiedenste
Vorbilder aus Gegenwart und Vergangenheit zur Verfuigung standen, die
zu imitatio und aemulatio herausforderten, steht hingegen auer Zweifel.

Direkt diirfte Garcilaso durch zwei Dichtungen lacopo Sannazaros in-
spiriert worden sein, der kurz bevor der Spanier nach Neapel kam, verstor-
ben war und dessen Name gerade in seiner Heimatstadt sicher noch in aller
Munde war. Wie die literarhistorische Forschung schon lange herausge-
funden hat, findet sich sowohl in Sannazaros lateinischem Gedicht De
partu virginis eine weissagende Urne als auch in seiner Arcadia eine
Grotte, in der von einer Quellurne die Rede ist. Im dritten Buch von San-
nazaros lateinischem Gedicht ist von einer kristallenen Vase die Rede, der
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jene Garcilasos tatsichlich sehr dhnelt*®. Und im Kapitel XII der Arcadia
heiBt es vom FluB} Sebeto, dall er sich — genauso wie der Tormes bei Gar-
cilaso — in seiner Quellgrotte (allerdings mit der Linken) an eine Wasser
verstromende Urne gelehnt habe.

Aus der antiken Literatur kannte Garcilaso sicher die Beschreibung des
Achillesschildes in der Ilias und des Aeneasschildes bei Vergil. Schliellich
darf nicht vergessen werden, da3 auch in der dritten Ekloge Vergils von
kunstvoll gearbeiteten Gefdflen die Rede ist. Auf eine Vorbildfunktion von
Juan de Menas Thronekphrase hat die Forschung bisher nicht hingewiesen.
In anderen Punkten wurde der Einfluf} des Dichters aus dem 15. Jahrhun-
derts auf Garcilaso bereits erforscht®’, hinsichtlich der Ekphrasenvorlage
ist das meines Wissens noch nicht geschehen, obwohl auch hier Parallelen
deutlich sind. Nicht nur da3 auch bei Mena der Triger der Ekphrase dhn-
lich gemacht ist, auch die Thematik ist die gleiche. In beiden Fillen wird
die Geschichte einer beriihmten Familie erzdhlt. Auf den Reliefen Garci-
lasos wird der Ruhm des Hauses Alba dargestellt, und auf jenen Menas die
der Trastdmaras bis zu Johann II. Die Schwierigkeit bei der Beantwortung
der Frage, ob und wie sehr Garcilaso tatsdchlich von Mena beeinfluf3t
wurde, liegt daran, dal Mena selbst wieder auf Dante und auf die Ilias
zuriickgriff. Es 146t sich daher nur schwer entscheiden, ob das antike Ori-
ginal oder der Text des spanischen Mittlers als EinfluBquelle anzusehen ist.

Wie bei Homer, Vergil, Mena und Sannazaro ist auch Garcilasos Ek-
phrasenkunstwerk ein Produkt seiner Phantasie, und von der realen Exi-
stenz eines derartigen GefiBles, das die Geschichte des Hauses Alba dar-
stellt, ist nichts bekannt. Garcilasos Urnenekphrasis ist also fiktionaler
Natur — nicht jedoch in ihrer Gesamtheit. Im Riickgriff auf &ltere Studien
wies bereits Rafael Lapesa in diesem Zusammenhang darauf hin, dal Gar-
cilaso bei der Darstellung der drei Grazien (1271 — 1275) und dem Leiden
der Heiligen Ursula (1480 — 1490) real existierende Kunstwerke vor Augen
gehabt haben diirfte*!.

38 1. Sannazaro, De partu virginis, hg. C. Fantazzi — A. Perosa, Florenz 1988, 73,
Verse 298 —301.

391. Sannazaro, Opere, hg. E. Carrara, Turin 1952, 200.
40 Lapesa (s. Anm. 32) 24 — 30.
41 Lapesa (s. Anm. 32) 121f.
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Liest man die Verse 1271 bis 1275, so fillt es nicht schwer, Lapesas
Vermutung, Garcilaso habe hier an Botticellis Gemélde La Primavera ge-
dacht, zuzustimmen*?:

De vestidura bella alli vestidas

las gracias esculpidas se veian;
solamente traian un delgado

velo qu’ el delicado cuerpo viste,

mas tal, que no resiste a nuestra vista.

Vor allem der durchsichtige Schleier 146t sofort an das 1478 vollendet
Gemailde denken, denn auf diesem sind in der Tat in der linken Bildhilfte
die drei transparent gekleideten Grazien zu sehen. Bildliche Darstellungen
derselben finden sich aber nicht nur bei Botticelli, sondern z. B. auch bei
Raffael, der von einer romischen Kopie der Graziendarstellung des Praxite-
les, die sich in der Libreria Piccolomini der Kathedrale von Siena befindet,
inspiriert wurde**. Die Grazien der antiken Skulpturengruppe wie auch jene
auf dem Bild Raffaels von 1501 sind fast ganz nackt, was doch eher darauf
schlie3en 146t, daf} sich Garcilaso an Botticellis Primavera orientierte.

Aber nicht nur hinter der Beschreibung der Grazien wird ein tatséchlich
existierendes Kunstwerk vermutet, auch hinsichtlich der Darstellung der
Leiden der heiligen Ursula vermutet man, daf} sich Garcilaso an realen
Bildern inspirierte (1480 — 1490)*:

Con tanta priesa corres, navecilla,

que llegas do amancilla una doncella,

y once mil mas con ella, y mancha el suelo
de sangre que en el cielo esta esmaltada.
Ursula, desposada y virgen pura,
mostraba su figura en una pieza

pintada: tu cabeza alli se via

que los ojos volvia ya espirando,

42 Ubersetzung: ,,Mit schénem Gewande bekleidet konnte man die Grazien gemei-
Belt sehen; sie trugen nur einen diinnen Schleier, der ihre Korper bedeckte, doch derart,
daf diese sich unserem Blick nicht entzogen.*

BMm. Wundram, Raffael, Miinchen 1977, 7 und 10f.

M Ubersetzung: ,,So schnell liufst du, kleines Boot, daBl du schon dorthin gelangst,
wo eine Jungfrau mit 11000 anderen den Boden befleckt und mit Blut besudelt, das
dem Himmel zum Schmuck wird. Ursula, versprochene und reine Jungfrau, zeigte ihre
Gestalt in einem gemalten Bild: Dein Haupt sah man dort, als es die Augen im letzten
Atemzug abwandte; und da blickte dich jener Tyrann an, der mit rauher Hand an einer
wie der anderen deiner zarten Begleiterinnen das Verbrechen vollbrachte.
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y estabate mirando aquel tirano
que con acerba mano llevo a hecho,
de tierno en tierno pecho, tu comparnia.

Diesen Versen liegt nach Jaime Ferreiro Alemparte eine Serie von drei-
Big Bildern der Maler J. und G. van Scheiven in der St. Ursula-Kirche in
Ké&ln zugrunde®. Ob Garcilaso Botticellis Primavera tatsichlich gesehen
hat, 148t sich nicht beweisen, daf} er die St. Ursula-Kirche in K6ln besuchte
und damit die Bilder gesehen haben muf}, hingegen schon. Denn in Her-
mann Crombachs Vita et martyrium Sanctae Ursulac aus dem Jahr 1647
findet sich eine Abschrift des Besucherbuches der Kirche, das selbst leider
verloren ging, und darin kann man den Eintrag Garzias Lassus de la Vega
aus dem Jahr 1532 lesen*. Garcilaso kam auf der bereits erwihnten Reise
als Begleiter des Herzogs von Alba nach Koln; dort sollten sie den Kaiser
treffen, der aber bereits nach Regensburg weitergereist war.

Versucht man nun, die in der Ekloge dargestellten Szenen — die teil-
weise durch literarische Vorbilder und teilweise durch reale Kunstwerke
inspiriert wurden — mit dem Bildtriger der Urne zu vereinen, um zu
einem kohirenten Bild zu gelangen, so sind mehrere Fragen zu beantwor-
ten, die die Beschaffenheit der Urne und die Anordnung der Szenen betref-
fen. Der Ausdruck Urne mag im Deutschen vielleicht in die Irre fithren, die
zeitgenossische Verwendung des Wortes urna im Spanischen 146t aller-
dings einen sehr breiten Spielraum zu, so dafl der Ausdruck durchaus auch
ganz allgemein fiir Gefdll und Vase stehen kann. Da fiir die Beschreibung
der Machart der Urne die Adjektive cristalino (,kristallen®), labrado (,,ge-
arbeitet), entallado (,,herausgearbeitet™) und esculpido (,,gemeilelt™)
verwendet werden, muf es sich — in Anlehnung an Sannazaro — um ein
durchsichtiges Gefill, wohl eine Kristallvase, deren Transparenz gut zur
Quelle paflt, handeln, in die reliefartig Szenen eingeédtzt, eingeritzt oder
geschnitten wurden. Garcilaso verwendet aber neben entallado und escul-
pido auch pintado (,,gemalt®) fiir die Beschreibung der Urne, was entweder
darauf schlieBen 146t, daB3 er im Fortgang der Erzdhlung iiber die Ge-
schichte des Hauses Alba den Trager derselben, also die Urne, aus den

4 3. Ferreiro Alemparte, Garcilaso de la Vega en Colonia y el culto de las Once Mil
Virgenes en Espafia, in: Homenaje universitario a Damaso Alonso, reunido por los
estudiantes de Filologia Romanica, curso 1968 — 1969, Madrid 1970, 119 — 126. Der
beriihmte Ursula-Zyklus in der Kolner St. Ursula Kirche stammt aus der Schule von
Stefan Lochner (1400 — 1451), ob die van Scheivens zu dieser gehorten, konnte ich
nicht feststellen.

46 Ferreiro Alemparte (s. Anm. 45) 123.
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Augen verlor oder dal3 pintar als Synonym fiir das weiter gefafte ,,bildlich
gestalten® stehen kann und in seiner Bedeutung deshalb nicht auf ,,malen*
im engeren Sinne eingeschrinkt werden muf*’.

Im groBen und ganzen 146t sich die Vorstellung von einer Kristallvase
mit tiefreliefartigen Darstellungen, wie sie im 16. Jahrhundert auch tat-
sichlich existierten*®, das ganze Gedicht hindurch aufrechterhalten, zwei-
mal wird aber doch Farblichkeit angesprochen, und zwar in den Versen
1692 Tras esto blanqueaba falda y seno (,,Danach leuchteten weill Rock
und Brust“) und 1780f. No pude yo pintallas con menores | luces y
resplandores (,,Ich konnte sie nicht mit weniger Licht und Glanz malen®),
in denen doch eine gewisse Briichigkeit im Bild sichtbar wird.

Ein anderes damit zusammenhéngendes Problem bei der ,Rekonstruk-
tion der Urne stellt die Fiille der geschilderten Begebenheiten rund um das
Haus Alba und vielleicht noch mehr ihre Anordnung auf der Urne dar. Wie
konnen die bei Garcilaso erwidhnten Szenen visualisiert werden, oder bes-
ser, mit welchen Worten suggeriert der Erzdhler die bildliche Darstellung
derselben? In diesem Zusammenhang gilt es nach Worten zu suchen, die
einzelne Szenen verbinden bzw. trennen, d. h. danach zu fragen, wo eine
Szene authort und die nichste beginnt. Hat sich der Leser die erzihlte Ge-
schichte als durchgéngigen Fries oder als Nebeneinanderreihung von ein-
zelnen Bildern, wie Metopen eines dorischen Tempels, vorzustellen? In der
ersten Szene nach der narrativen Einfiihrung der Urne heifit es (1181 —
1190)*:

Estaba con un brio desderioso,
con pecho corajoso, aquel valiente

47 An dieser Stelle sei darauf hingewiesen, daf3 Leo Spitzer, um Garcilasos Ge-
brauch des Verbs pintar fiir tejer zu rechtfertigen, in der Miszelle Garcilaso, Third
Eclogue, Lines 265 — 271, Hispanic Review 20, 3 (1952), 246, Fufinote 2, bemerkt:
»We learn from Panofsky, op. cit. [Erwin Panofsky, Nebulae in pariete, Journal of the
Warburg and Courtauld Institutes 14 (1951)], p. 34, that ,very often in 16th century
Latin, the words pingere, pingi and pictus refer, not to a painting but to a graphic repre-
sentation, drawing or print, in contradistinction to a sculpture or medal‘.“ Diese Aus-
sage trifft fiir Garcilaso nicht zu, denn er verwendet pintar sehr wohl auch fiir esculpir.

48 Vgl. z. B. die um 1579 entstandene Neptun-Vase der Gebriider Saracchi in der
Schatzkammer der Miinchener Residenz; E. Battisti, Hochrenaissance und Manieris-
mus, Baden-Baden 1979, 23.

4 Ubersetzung: ,,Da war mit unerschrockenem Schwung und mutiger Brust jener
Tapfere, der gegen einen méchtigen und schlauen Konig, der seinen alten Vater gefan-
gen hielt, blutigen Krieg fiihrte, indem er seine weithin berithmte Gefolgschaft zum
Dienst dieser frommen Pflicht rief. Daneben zeigte das grole Werk in dem Moment
seinen Sohn, als er sich auf dem Schlachtfeld als zweiter Mars erwies und bei Hof als
Phoebus.*
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que contra un rey potente y de gran seso,
que 'l viejo padre preso le tenia,

cruda guerra movia despertando

su ilustre y claro bando al ejercicio

d’ aquel piadoso oficio. A aquéste junto
la gran labor al punto sefialaba

al hijo que mostraba aca en la tierra

ser otro Marte en guerra, en corte Febo;

Wichtig sind hier die Wendungen a aqueste junto (,,gleich neben die-
sem”, ,daneben*) und al punto (,,sogleich®, ,in diesem Moment®); die
zweite Szene scheint also direkt an die erste anzuschlie3en, ohne sichtbare
Trennung, ein Argument fiir den Fries. An anderer Stelle, nur ein paar
Verse danach, kann man aber lesen (1201 — 1203)°:

En otra parte, hecho ya mds hombre,
con mas illustre nombre, los arneses
de los fieros franceses abollaba.

Diese Szene scheint also von der vorhergehenden genau abgegrenzt zu
sein — heiflit es doch en otra parte (,auf einem anderen Teil*). Und im
GroBlen und Ganzen mul} gesagt werden, dal sich mehr Argumente fiir
Einzelszenen finden. Hinsichtlich der Anordnung der Szenen lassen sich
die Geschichten, die Garcilaso iiber das Haus Alba erzdhlt, klar in drei
Gruppen zusammenfassen:

1. Begebenheiten rund um die Vorfahren Don Fernandos (1181 —
1266, 87 Verse);

2. Szenen aus der Kindheit und Jugend des Herzogs (1267 — 1432,
166 Verse);

3. und schlieBlich ein konkretes Beispiel aus seinem Leben, ndmlich
die Teilnahme am Feldzug Karls V. gegen die Osmanen im Jahr
1532 (1433 — 1742, 310 Verse).

Der erste Teil umfalit also 87 Verse, der zweite doppelt so viele wie der
erste und der dritte wiederum doppelt so viele wie der zweite. Diese drei
Teile sind im Text klar voneinander getrennt. Das bedeutet, dal man sich
ein eher bauchiges rundes Gefd3 fiir die Urne vorstellen konnte; in der
Nihe des Fulles, dort wo der Radius noch klein ist, kénnte sich die erste
Gruppe der Szenen befinden, dartiber die zweite und schlielich, dort wo
am meisten Platz zur Verfligung steht, die dritte. Nimmt man es mit der

>0 Ubersetzung: ,,An anderer Stelle, schon mehr zum Mann geworden, mit klingen-
derem Namen, zerbeulte er die Harnische der wilden Franzosen.
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Kohirenz, d. h. der durchgéngigen und schliissigen Visualisierung, nicht
zu streng, dann ist eine bildliche Vorstellung der Urne Garcilasos durchaus
moglich.

Mit seiner zweiten Ekloge nahm Garcilaso in vielfacher Hinsicht die
Herausforderung zum Wettstreit mit berithmten Dichtern der spanischen
Tradition, mit italienischen Zeitgenossen und den Grof3en der Antike an, er
hatte sich aber mit der Entscheidung fiir den Einbau einer langen Ekphrase
in seine Ekloge Schwierigkeiten aufgehalst, die im Wesen der ekphrasti-
schen Beschreibung selbst liegen, vor allem dann, wenn die Illusion des
Kunstwerks iiber lingere Textpassagen hinweg aufrecht erhalten werden
soll. Wie gelingt es einerseits, die Beschreibung einer Urne tiber 600 Verse
hinweg interessant und abwechslungsreich zu gestalten, und wie wird
anderseits vermieden, dafl die ekphrastische Struktur in sich zusammen-
bricht, indem die bildlichen Darstellungen hinter dem Inhalt derselben ver-
schwinden? Wenn man diese Probleme vor Augen hat, dann wird deutli-
cher, warum die komplizierte vielfach vermittelte fiktionale Erzéhlstruktur
durchaus ihren Sinn hat. Denn der gelehrte Severo, der Erzieher des Her-
zogs Fernando, kannte natiirlich die Geschichte des Hauses Alba, und
wenn er vielleicht mehr sah, als tatsdchlich auf der Urne dargestellt war, so
stellt dies keinen Verstol gegen das Gebot der Wahrscheinlichkeit dar.
Severo durfte natiirlich immer sofort Bescheid wissen, worum es in den
dargestellten Szenen ging, und konnte sich so erzdhlende Digressionen
erlauben. Hitte Nemoroso von der Urne aus eigener Anschauung erzihlt,
dann wire Garcilaso dem Gebot der verisimilitudo weniger {iberzeugend
nachgekommen. In der Welt der Fiktion erinnerte Severo jede dargestellte
Szene an eine Fiille von Geschehnissen. Als er diese dann niederschrieb,
mag er nicht nur aufgezeichnet haben, was er gesehen hatte, sondern auch
die hinter den Bildern stehenden Geschichten. Damit war ein Wechseln
zwischen Ekphrasis und Erzéhlung moglich geworden. Als Beispiel mag
die folgende Stelle dienen (1187 — 1195)°":

... A aquéste junto,

la gran labor al punto sefialaba

al hijo que mostraba aca en la tierra
ser otro Marte en guerra, en corte Febo;
mostrabase mancebo en las sefiales

del rostro, que 'ran tales que 'speranza

St Ubersetzung: ,,Daneben zeigte das groBe Werk in dem Moment seinen Sohn, als
er sich auf dem Schlachtfeld als zweiter Mars erwies und bei Hof als Phoebus; er zeigte
sich als junger Mann in der Zeichnung des Gesichts, die so war, daf3 sie allen, die ihn
anblickten, die Hoffnung und das Vertrauen einfloBten, da sich in ihm gottliches
Wesen ausdriicke.*
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y cierta confianza claro daban,
a cuantos le miraban, que 'l seria
en quien se informaria un ser divino.

Ganz deutlich erkennt man hier, daf} nicht nur berichtet wird, was auf
der Urne zu sehen war — dies driicken die Verse A aqueste junto, / la gran
labor al punto sefialaba | al hijo que mostraba acd en la tierra und
mostrabase mancebo en las sefiales | del rostro aus —, sondern auch, was
Severo iiber Don Fadrique, der hier beschrieben wird, wissen oder als Be-
trachter der Urne an Assoziationen haben konnte: cierta confianza claro
daban, | a cuantos le miraban, qu’ él seria | en quien se informaria un ser
divino.

Eine weitere Stelle, in der die Beschreibung der Urne in digressive As-
soziationen tibergeht, findet sich in den Versen 1237 — 1267, die das Leben
und Sterben Don Garcias, des Vaters Don Fernandos, zum Inhalt haben.
Darin wird der friih verstorbene Held mit der vor der Zeit gepfliickten Lilie
verglichen, was bildlich nur schwer auf einer Urne dargestellt werden
kann, wenngleich es ist nicht unmdoglich ist. In den letzten beiden Versen
der Stelle (1265f.) werden Bild und dazugehorige Reflexion besonders
schon vereint: tal estd el rostro tuyo en el arena, | fresca rosa, azucena
blanca y pura! (,,s0 lag dein Gesicht im Sand, frische Rose, weile und
reine Lilie!®).

Es gibt natiirlich viele weitere Verse, in denen Garcilaso ohne beson-
dere Kennzeichnung aus einem deskriptiven in einen narrativen Modus
wechselt, manchmal zeigt er uns aber diesen Ubergang doch an; so z. B. in
den Versen 1315 und 1316 Quedo desta figura como helado | Severo y
espantado (,,Vor dieser Figur erschrak und erstarrte Severo®) mit dem
anschliefenden Dialog zwischen Severo und Tormes, oder auch an jener
Stelle, in der Severo Boscan erkennt (1339 — 1341): vio que 'ra el que
habia dado a don Fernando | su animo formando en luenga usanza / el
trato, ... (,,er sah, dal es jener war, der Don Fernando Mut gab, indem er
ihn gepflegten Umgang, ... lehrte®).

Obwohl es Garcilaso durch die Einfithrung der Figur des Severo erlaubt
war, weit iber die reine Beschreibung der Urne hinauszugehen, gibt es in
der langen Ekphrase doch Verse, in denen er versucht, in einem einzigen
Satz Beschreibung und Bewegung zu vermischen (1462 — 1466)%%:

52 Ubersetzung: ,,Danach konnte man aus einem dichten freundlichen Wald, der
voll von guten Kriutern und Heilmitteln war, Askulap schrig herbeieilen sehen, und
unentwegt ging dieser auf den im Bett liegenden Don Fernando zu.“
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Luego pudiera verse de travieso

venir por un espeso bosque ameno,

de buenas hierbas lleno y medicina,
Esculapio, y camina no parando

hasta donde Fernando estaba en lecho.

Das Gebot der Wahrscheinlichkeit wird hier nur gewahrt, weil nicht er-
zahlt wird, was Severo sieht, sondern was er nach der Betrachtung der
Urne niedergeschrieben hat.

Die webenden Nymphen der dritten Ekloge.

Die dritte Ekloge Garcilasos wird von den meisten Literaturwissen-
schaftlern vor allem wegen ihrer ausgefeilten und abgerundeten Form als
das reifste Werk des Dichters bezeichnet. Sie besticht durch ihre einfache
Struktur, die — im Gegensatz zur zweiten — auf den ersten Blick zu er-
kennen ist, und durch ihre elegante Versifizierung. Inhaltlich geht es um
Liebesschmerz und seine Uberwindung, das wird auf vielfache Weise ver-
deutlicht. Die Ekloge besteht aus drei Teilen: der Widmung an eine nicht
ndher bekannte Dame namens Maria, der Beschreibung der webenden
Nymphen und einem Wettgesang zwischen den Hirten Tirreno und Alcino,
die beide ihr Liebesleid klagen. Im 28 Strophen umfassenden Mittelteil —
das ist mehr als die Hilfte der Ekloge — finden sich vier Ekphrasen, die
mit dem Liebesthema, wie es in der Einleitung anklingt und im Gesang der
Hirten weiter ausgefiihrt wird, aufs Engste korrelieren®. Den eigentlichen
Ekphrasen, d. h. den Beschreibungen der Gewebe der Nymphen Filodoce,
Dinamene, Climene und Nise, geht eine Einleitung voraus, die den Ort als
locus amoenus am Ufer des spanischen Flusses Tajo ausweist und die vier
aus den Fluten auftauchenden Nymphen néher beschreibt. Alle vier haben
feines Tuch mitgebracht, an dem sie an Land in aller Stille weben. Auf
diese Einleitungsverse folgt die eigentliche ekphrastische Darstellung, die,
wie Ublich, mit einer Beschreibung der Machart des Kunstwerks beginnt
und sich anschlieBend dem Dargestellten widmet (105 — 120)°*:

33 Fiir intertextuelle Beziige der Ekphrasen in der dritten Ekloge siehe A.K.G.
Paterson, Ecphrasis in Garcilaso’s ,Egloga Tercera‘, Modern Language Review 72
1977), 73 — 92.

34 Ubersetzung: ,,.Die Tiicher waren aus dem Gold gewebt, das der gliickliche Tajo
spendet, wofiir man den Sand, der es hervorbringt, vorher ldutern und sieben muf3; und
mit griinen Algen waren sie gemacht, die in feinen Fidden gesponnen werden, um jenen
des Goldes gleich zu sein. Diese schimmerten in verschiedenen Tonen, die ihnen durch
die Farben der Muscheln gegeben waren. So viel Kunstfertigkeit zeigt jede Nymphe in
ihrer Malerei und ihrem Gewebe wie frither auf ihren Tafeln der berithmte Apelles und
Timantes.*
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Las telas eran hechas y tejidas
del oro que 'l felice Tajo envia,
apurado después de bien cernidas
las menudas arenas do se cria,

y de las verdes ovas, reducidas
en estambre sotil, cual convenia
para seguir el delicado estilo

del oro, ya tirado en rico hilo.

La delicada estambre era distinta

de las colores que antes le habian dado
con la fineza de la varia tinta

que se halla en las conchas del pescado;
tanto arteficio muestra en lo que pinta

y teje cada ninfa en su labrado,

cuanto mostraron en sus tablas antes

el celebrado Apeles y Timantes.

Auch wenn das Motiv der webenden Nymphen zu den bereits
standardisierten ekphrastischen Rahmenvorlagen gehéren mag, die bis zu
Ovid zuriickreichen, so sind als direkte Einfluquelle fiir Garcilaso wieder
die beiden Werke Sannazaros De partu virginis und Arcadia deutlich aus-
zumachen. Sannazaros Vorbildwirkung geht am Beginn der Stelle sogar
bis zur Ubertragung ganzer Sitze aus der Arcadia ins Spanische®®, so findet
sich der Hinweis auf die goldgewirkten Féden z. B. ganz genauso bei dem
neapolitanischen Vorgédnger. Im zweiten Teil der ersten Strophe gibt es
Uberlieferungsprobleme, denn neben verdes ovas (,,griine Algen*) findet
sich auch die Schreibung verdes hojas (,,griine Blatter), was den Garci-
laso-Forscher Elias L. Rivers zu der Vermutung kommen lieB*°, daB es sich
bei den verdes hojas um jene Blitter handle, die Seidenraupen als Nahrung
benotigen, um Fédden spinnen zu konnen. Bei Sannazaro ist auch tatséch-
lich von Seide die Rede. Bei Garcilaso hingegen nicht, und wenn ovas die
richtigere Uberlieferung ist, dann ist diese Erklérung nicht moglich.

Der Bezug zu Ovid wird in doppelter Weise manifest, einerseits — wie
bereits erwdhnt — im Motiv des Webens selbst und andererseits in den
Szenen, die von den Nymphen dargestellt werden und die alle mit Aus-
nahme der letzten aus den Metamorphosen stammen. Filodoce stellt die

33 Dazu vgl. den Kommentar von B. Morros zu Garcilaso (s. Anm. 29) 229.
S E L. Rivers, La poesia de Garcilaso, Barcelona 1974, 296.
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Geschichte des Orpheus und der Eurydike und Climene den Tod des Ado-
nis dar, beide aus dem 10. Buch der Metamorphosen. Dindmene wihlt die
vergebliche Liebe Apolls zu Daphne aus dem ersten Buch der Sammlung.
Nur Nise flicht eine Geschichte, die nicht aus der antiken Mythologie
stammt — wie der Erzdhler selbst betont —, in ithr Gewebe ein, nidmlich
die Liebe zwischen Elisa und Nemoroso.

Beziiglich der Beschaffenheit des Gewebes ist in der Sekundérliteratur,
so auch in Leo Spitzers zitierter Miszelle’’, von Stickereien die Rede, ob-
wohl Garcilaso stets von fejer (,,weben™ oder ,,wirken*) spricht. Das Verb
bordar (,sticken”) oder Ableitungen desselben verwendet er hingegen in
keinem Vers. Tejer bedeutet aber nun niemals ,,sticken”, sondern immer
nur ,,weben. Der Unterschied scheint mir von Bedeutung, da es sich doch
bei ,,sticken” und ,,weben um zwei vollig unterschiedliche Tatigkeiten
handelt. Beim Sticken wird der Faden mit einer Nadel auf ein bereits vor-
liegendes Gewebe aufgebracht, wihrend beim Weben jeder Faden einen
festen Bestandteil des Gewebes selbst ausmacht; gebraucht wird dafiir
allerdings eine Webvorrichtung, meist ein Webstuhl. Vielleicht ist es ge-
rade der Webstuhl, der so manche Literaturhistoriker davon abbrachte,
Garcilaso beim Wort zu nehmen und zejer tatsachlich als ,,weben® zu ver-
stehen, da sie sich Webstiihle offensichtlich immer gro3 dimensioniert
vorstellen, was dem Gebot der Wahrscheinlichkeit zuwiderlaufen wiirde:
Nymphen werden ja wohl kaum mit derartigen Gerédten im Tajo herum-
schwimmen konnen. Dal3 aber Webstiihle auch ein handlicheres Format
haben konnten, beweist die Tapisserie ,,Die Verarbeitung der Wolle* aus
der Serie La noble pastorale aus dem ausgehenden 15. Jahrhundert. Diese
hat nicht nur bukolische Thematik, sondern zeigt auch eine Frau mit einem
kleinen Webstuhl auf ihrem SchoB*®. Wenn ich darauf beharre, daB zejer
mit ,,weben* wiedergegeben werden muf3, dann nicht ohne Grund, denn
weder steckt im Wort bordar ein Hinweis auf texto, wie es in tejer sehr
wohl der Fall ist, noch galt das Sticken im 16. Jahrhundert als prestige-
reiche Handwerkskunst, das Weben hingegen schon, war es doch schon in
der Antike vielfach mit noblen Frauen wie Penelope, wenn nicht mit der
Gottin Athene selbst in Verbindung gebracht worden®. In diesem Zusam-

57 Spitzer (s. Anm. 47) 246; Rivers (s. Anm. 56) 297.
8D, Heinz, Europédische Wandteppiche, Braunschweig 1963, 92f.

% Hier sei angemerkt, daf bei der Stickkunst, die im Mittelalter eine Bliitezeit er-
lebt hatte, nach dem 14. Jahrhundert eine Verflachung durch Massenherstellung einge-
treten war, wihrend die Webewerkstétten zu Beginn des 16. Jahrhunderts einen groflen
Aufschwung erlebten. Dieser war u. a. der Tatsache zu verdanken, daf} die flamischen
Weber eine immer hohere Kunstfertigkeit erlangten, so daf3 schlielich sogar Papst Leo
X. Pieter van Aelst aus Briissel mit der Anfertigung von Wandteppichen nach den
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menhang ist es vielleicht auch interessant, darauf hinzuweisen, dal man
erst kurz vor Garcilasos Lebenszeit in Briissel angefangen hatte, Tapis d’
or herzustellen, fiir die Goldfiden benutzt wurden®. Genau auf diese
scheint Garcilaso mit den Versen para seguir el delicado estilo | del oro,
ya tirado en rico hilo zu verweisen. Damit enden aber die Anspielungen an
zeitgenossische Kunst nicht, denn die Webkunst der Nymphen ist nicht nur
beziiglich der Technik auf der Hohe der Zeit, auch in ihrer Licht- und
Schattengestaltung konnen sie es mit den bedeutendsten Malern der Re-
naissance aufnehmen. Ganz eindeutig zieht Garcilaso in den Versen 265 —
272 einen Vergleich zwischen den Geweben der Nymphen und der chia-
roscuro-Malerei, wie Leo Spitzer herausgearbeitet hat®!:

Destas historias tales variadas

eran las telas de las cuatro hermanas,
las cuales con colores matizadas,
claras las luces, de las sombras vanas
mostraban a los ojos relevadas

las cosas y figuras que eran llanas,
tanto, que al parecer el cuerpo vano
pudiera ser tomado con la mano.

Im Unterschied zur zweiten Ekloge wird in der dritten viel tiber die Be-
schaffenheit und die Machart der beschriebenen Kunstwerke ausgesagt.
Sonst ist aber die ekphrastische Technik die gleiche, auch hier vermischt
Garcilaso wieder reine Beschreibung mit durch die Bildbetrachtung aus-
gelosten Assoziationen. Diesmal gibt es allerdings keinen Mittler, wie
Severo, der vom Gesehenen berichtet, hier spricht der Erzdhler selbst.
Andererseits werden hier nicht bisweilen wenig bekannte Episoden aus der
Geschichte einer — wenn auch berithmten — Familie geschildert, sondern
Episoden aus kanonisierten Texten in die Fiktion einer bildlichen Darstel-

Entwirfen Raffaels fiir die Sixtina beauftragte. Dieser erste pépstliche Auftrag war fiir
Briissel von grofler Bedeutung, und in der Folge bestellten Péapste und Kaiser, vor allem
Karl V., viele Tapisserien in Flandern (s. Lexikon der Kunst, Leipzig 1977, Bd. 4, 687).
Wenn Garcilaso seine Nymphen mit den groen antiken Malern Apelles und Timantes
vergleicht, wird er wohl kaum an ein Kunsthandwerk gedacht haben, das sich im Ab-
sterben befand.

0 M. Jarry, Tapestry, in: Encyclopaedia Britannica, Macropaedia 17, Chicago etc.
1984, 1061.

ol Spitzer (s. Anm. 47) 244f. — Ubersetzung: ,.Diese verschiedenen Geschichten
fanden sich auf den Geweben der vier Schwestern, die mit feinen Farbabstufungen und
durch leuchtendes Licht und triigerischen Schatten dem Auge die Dinge und Figuren als
erhoben zeigten, obwohl sie doch eben waren, und dies gelang ihnen so gut, da3 es den
Anschein hatte, als ob man die triigerischen Korper mit Handen fassen kénnte.*
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lung eingebaut, weben doch drei der vier Nymphen Geschichten aus Ovids
Metamorphosen. Diese Wahl machte ein Wiedererkennen fiir jeden gebil-
deten Betrachter der Zeit einfach, und die sich sofort einstellende Lesbar-
keit der bestens bekannten Geschichten aus den Metamorphosen enthob
Garcilaso auch der Aufgabe, erkldren zu miissen, warum der Erzdhler
immer sofort wulite, was auf den Geweben dargestellt war, weshalb auch
in keiner Weise dem Gebot der verisimilitudo zawider gehandelt wird.

. und auch Lessing wire diesmal zufrieden gewesen, denn es gibt
keine Hirten, die fertige Bilder betrachten, sondern nur Nymphen bei der
Arbeit. Garcilaso dhnelt in den Ekphrasen der dritten Ekloge Homer, in der
zweiten war er noch Vergil ndher gewesen. Fiir die kastilische Literatur
wurde er selbst wieder — auch was die Gestaltung von Ekphrasen betrifft
— zum vorbildlichen Autor, wie seine zahlreichen Nachahmer im Siglo de
Oro von Cervantes bis Lope de Vega beweisen®.

82 Fiir Ekphrasen in der kastilischen Literatur nach Garcilaso sei auf folgende Stu-
dien verwiesen: E. L. Bergmann, Art Inscribed: Essays on Ekphrasis in Spanish Golden
Age Poetry, Cambridge, Massachusetts 1979; F. A. de Armas, Ekphrasis and Eros in
Cervantes’ La Galatea: The Case of the Blushing Nymphs, in: F. La Rubia Prado (Hg.),
Cervantes For the 21% Century / Cervantes para el siglo XXI. Studies in Honor of
Edward Dudley, Newark, Delaware 2000, 33 — 47; F. Guillén, Ekphrasis e imitacién en
la Jerusalén Conquistada, Hispania 78 (1995), 231 — 239.








