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Eigensinn der Illustration
Ovids Metamorphosen in Druckgraphiken des 17. Jahrhunderts

Eine Scheidung...

An der Wende vom 16. zum 17. Jahrhundert verlieSen die Illustrationen zu Ovids
Metamorphosen den Text. Kiinstler aus den Niederlanden, Italien und aus dem deutsch-
sprachigen Raum kiindigten eine innige Beziehung zwischen Bild und Wort auf, bei der
ihre Werke als Abbildungen in den fortlaufenden Text einer Buchausgabe eingebunden
gewesen waren. Um 1600 entstanden autonome Bilderzahlungen zu den Verwandlungs-
geschichten des rémischen Autors, die als umfangreiche druckgraphische Folgen erschie-
nen. Sie bildeten entweder lose Blattsammlungen oder wurden zu Biichern zusammenge-
fat, wobei allerdings auf den Text verzichtet wurde. Lediglich knappe Bildunterschriften
von einer bis zu maximal vier Zeilen blieben tibrig.

Die Trennung von Text und Bild fand jedoch nicht nur auf der formalen Ebene statt. Die
Scheidung war wesentlich tiefgreifender. Der bildkiinstlerische Eigensinn legte sich quer
zur vorherrschenden Tradition der Textiiberlieferung mit ihrer allegorisch-moralisieren-
den Deutung des antiken Dichters. Er erdffnete einen Freiraum, in dem die Christiani-
sierung der antiken Mythologie, die das Spatmittelalter und die frithe Neuzeit dem Text
verpafit hatte, riickgingig gemacht wurde und in dem zugleich neue Dimensionen -
phantastische, bedrohliche und lustbetonte Dimensionen - der Metamorphosen visuell
erschlossen wurden. Die Metamorphose der Metamorphosen setzte einen UberschuB an
Phantasie frei: eine Menagerie von skurrilen Mischwesen, halb Tier, halb Mensch oder
halb Pflanze, halb Mensch, hineingestellt in Landschaften, zu denen es in der Realitat
keine Entsprechung gibt, oder in phantastische Architekturen, die jeder Baustatik hohn-
sprechen. Vor allem aber fiel die christliche Bemantelung der Erotik. Das bei Ovid zentra-
le Thema leidenschaftlicher Liebe von Géttern und Menschen fand in den Illustrationen
nun zu Bildern der teils zirtlichen, teils heftigen Umarmung von Paaren und zu einer den
minnlichen Voyeurismus bedienenden Zurschaustellung des weiblichen Korpers. Neben
den lustvoll-erotischen wurden aber auch die angstbesetzt-dunklen Seiten vom Kanni-
balismus bis zur sadistischen Tortur, vom Selbstmord bis zur Kindstdtung im Wahn vor-

gefiihrt.

Diese Dimensionen erweiterten gegeniiber der fiihrenden Textiiberlieferung in erhebli-
chem MaRe das Verstindnis des romischen Autors und verdnderten den Blickwinkel,
unter dem antike Mythologie wahrgenommen wurde. Die allegorisch-moralisierende
Lesart war dadurch zwar nicht verabschiedet; sie wurde vielmehr bis in das 18. Jahrhun-
dert hinein weiter fortgefiihrt. Aber neben ihr erdffneten sich neue Perspektiven, unter
denen der antike Mythos und der Mythograph Ovid zusammen eine veranderte Gestalt
annahmen. Dieser Spaltung in der Sichtweise war eine verwickelte Geschichte der Text-
rezeption und der Beziehungen zwischen Text und Hllustration vorausgegangen.



...und ihre Vorgeschichte

Alle Wege zu Publius Ovidius Naso und zu den Metamorphosen filhren - so paradox es
klingen mag - zuerst in das Mittelalter. Unsere Kenntnis des klassischen Autors beruht,
abgesehen von einem spatantiken Fragment seiner Briefe aus dem Exil, ausschliefflich auf
mittelalterlichen Abschriften seiner Werke. Sie stammen aus der Zeit zwischen dem 9. und
13. Jahrhundert, wihrend die antiken Quellen selbst als verloren angesehen werden miis-
sen. Es existiert sogar eine Vielzahl von mittelalterlichen Ovid-Manuskripten, zu denen
neben den heute als authentisch anerkannten Werken auch eine nicht unbetréchtliche
Zahl von Falschungen und frei nachempfundenen Dichtungen gehoren.!

Das 12. Jahrhundert ist als Zeitalter Ovids, als ,, Aetas Ovidiana” in die Geschichtsschrei-
bung eingegangen. Eine betréchtliche Anzahl der lateinischen Abschriften von Ovids
Texten stammt aus dieser Zeit. Dazu gehéren nicht nur Manuskripte der Metamorphosen
und der Briefe aus Nasos Exil in Tomi, sondern auch seine Liebesdichtungen: die Amores,
die Remedia amoris sowie die Ars amatoria, die beriihmt gewordene Liebeskunst mit ihren
praktischen Anleitungen zur Verfilhrung und erotischen Tauschung. Alle Texte — d.h.
auch die Liebeslyrik - wurden fiir den Lateinunterricht als Beispiele eleganter klassischer
Dichtkunst verwendet. Auerdem erfiillten die Metamorphosen damals bereits die Funk-
tion eines Repertoriums der antiken Mythologie. Der Vervielfaltigung und Verbreitung
des lateinischen Textes folgten bald die ersten Ubertragungen in die Landessprachen.
1220 iibersetzte Albrecht von Halberstadt die Metamorphosen ins Deutsche, wahrend
Chrétien de Troyes die Ars amatoria und die Remedia amoris in die franzosische Sprache
iibertrug.2

Schon um die Wende vom 11. zum 12. Jahrhundert entstand die erste illuminierte Hand-
schrift der Metamorphosen in Bari. Sie enthélt zahlreiche Figuren als Randillustrationen
neben dem Text. Dazu zihlen Gétter in zeitgendssischer Gestalt, ein wahrer Zoo unter-
schiedlichster Tiere von Végeln, Hasen, Schlangen, Pferden und Kiihen bis hin zu einem
Dromedar und vor allem phantastische Mischwesen. Darunter sind hochst bizarre For-
men zu finden, wie beispielsweise ein Wesen mit einem Schlangenkorper in der Mitte, an
dessen Enden sich menschliche Arme, Beine und ein Kopf befinden. Qvids Verwand-
lungsgeschichten haben in diesem Fall zu keiner narrativen Darstellung gefiihrt, sondern
zu einem phantasievollen Spiel mit allen denkbaren Formen der Natur.3

Auffallig ist Ovids Bedeutung als lasziver Autor. Er wurde bis zum Spétmittelalter als der
Klassische Dichter wahrgenommen, der die Lust und die Liebe besang und nicht — wie vor
allem Virgil — den Krieg und die Ruhmestaten grofier Helden. So schrieb Honorius von
Autun zu Beginn des 12. Jahrhunderts: ,Diejenigen, die den Krieg lieben, haben Virgil;
jene, die sich der Lust 6ffnen, aber Ovid.” Gleichzeitig wurde Ovids Liebeskunst mehrfach
kopiert, wie beispielsweise in einer Pamphilus genannten Schrift, die die Geschichte eines
jungen Mannes erzahlt, der Venus um Hilfe anruft, die Liebe einer reichen Nachbarin zu
gewinnen. Einen eher skurrilen Niederschlag fand die antike Liebesdichtung in einem
lateinischen Gedicht, der anonymen Schrift De tribus puellis, das von den erotischen
Triumen eines Geistlichen berichtet, der zuviel Ovid gelesen hatte.4



Gegen den Einbruch der Lust in die Kloster, ihre Bibliotheken und Schulen, regte sich
bereits friih klerikaler Widerstand. Giullaume de Saint-Thierry verurteilte mit aller Harte
die Liebeskunst und plante eine Schrift ,anti Nasonem" zu verfassen, in der er aufzeigen
wollte, daf nicht Ovid, sondern nur Gott selbst die Liebe zu lehren imstande sei. Die Idee,
den erotischen Sprengstoff zu entschirfen und Ovids Werke christlich umzudeuten, fand
ihre perfekte Umsetzung allerdings erst wesentlich spater.>

Das Kunststiick, Ovid zu christianisieren und damit den antiken Text vollstandig in sein
Gegenteil zu verkehren, wurde zu Beginn des 14. Jahrhunderts mit dem Ovide moralisé
vollbracht. Den Geschichten des antiken Mythos wurde die christliche Moral wie eine
Maske iibergestiilpt und ein allegorischer Sinn appliziert, so daf samtliche Handlungen
der agierenden Personen als Hinweis auf die Heilslehre gedeutet werden konnten.
AuRerdem wurde das Werk des Autors auf die Metamorphosen reduziert. Der Ovide mora-
lisé ist namlich in seinem Inhalt identisch mit den moralisierten Metamorphosen. Die
urspriingliche Fassung des Ovidius moralizatus von Petrus Berchorius bestand aus zwei
Teilen: erstens einem Prolog mit einem Verzeichnis antiker Gotter und zweitens einer
Nacherzahlung der Metamorphosen, bei der allegorische Erlduterungen in die
Verwandlungsgeschichten integriert sind.®

Im Ovide moralisé ist der pagane Mythos umgearbeitet in eine Prafiguration des Neuen
Testaments. Um etwa 1320 hatte damit die wohl nachdriicklichste Metamorphose von
Autor und Text stattgefunden. Die Wirkung war immens. Es existieren mehrere hundert
mittelalterliche Handschriften, die auf Berchorius sowie auf die englischen Autoren Nico-
las Trivet und Thomas Waleys zuriickgehen. Waleys’ Version soll dariiber hinaus auch die
Grundlage der frithen Druckausgaben gewesen sein, die auf franzosisch 1484 und auf
lateinisch 1509, 1511, 1515 und 1521 erschienen. Die Langzeitwirkung des Ovidius morali-
zatus kann kaum tiberschitzt werden, da das Werk grundsétzlich die Lesart Ovids veran-
dert hatte. Es gehort zu den Paradoxien der Rezeptionsgeschichte, daB die erstrebte Wie-
derentdeckung der Antike wahrend der Renaissance zu einem beachtlichen Teil anhand
eines Textes unternommen wurde, dessen antiker Gehalt allegorisch-moralisch pervertiert
worden war. Denn auch die humanistischen Ubertragungen der Metamorphosen blieben zu
weiten Teilen der Lesart des Ovide moralisé verpflichtet. Die Riickgewinnung des antiken
Textes, seine Befreiung von den allegorischen Zusatzen, war das Resultat eines langwieri-
gen Prozesses, bei dem noch im 17. Jahrhundert erhebliche Widerstiande zu liberwinden

waren.”

Mit dem Ovide moralisé begann die duferst verwickelte Beziehungsgeschichte zwischen
Text und Bild. Es existieren mehrere illuminierte Handschriften des 14. Jahrhunderts, drei
davon mit dem Text des Berchorius. Hier wurden erstmals narrative Darstellungen zu den
Geschichten der Metamorphosen entwickelt. Die anonymen Kiinstler waren dabei einer
doppelten Aufgabe gegeniibergestellt: Sie muften aus der Unmenge von Geschichten, die
die finfzehn Biicher von Ovids Opus magnum enthalten, eine Auswahl treffen, die fiir
eine szenische Darstellung geeignet war. Dartiber hinaus mufiten sie soweit moglich auch
die Moralisierung bildlich umsetzen. Bei den verschiedenen Manuskripten sind Unter-
schiede zu beobachten, wie die Kiinstler mit der doppelten Schwierigkeit umgegangen



sind. Beispiele fiir bildliche Allegorien finden sich in ausgepragtem Mafe in franzosischen
Handschriften, die merklich dem Vorbild der Bible moralisé folgen. Dazu gehort die
Umformung des Parisurteils in eine Allegorie des aktiven, des kontemplativen und des
lustbetonten Lebens, bei der die Figur des Paris und die Handlung entfielen und die drei
antiken Gottinnen in die weiblichen Personifikationen mit ihren Attributen mutierten.
Besonders auffillig ist dabei die Prasentation der Vita contemplativa als bibellesende
Nonne. Ahnlich weit entfernt vom antiken Mythos zeigt sich die Transformation der
Geschichte von Alpheus und Arethusa - d.h. die Geschichte einer erotischen Annaherung,
der sich die junge Frau durch Verwandlung in eine Quelle entzieht — in eine Allegorie der
gottlichen Strafe: an die Stelle des mythischen Paares ist die Darstellung eines Monchs
getreten, der einen Novizen auspeitscht.8

Auf der anderen Seite existieren allerdings auch Manuskripte ohne bildliche Allegorien.
Ein Beispiel dafiir ist die reich illustrierte Berchorius-Handschrift in Bergamo aus dem
ausgehenden 14. Jahrhundert, die ikonographisch und formal einen Gegenpol zu den ele-
ganten spétgotischen Allegorien aus Frankreich bildet. 211 Illustrationen unterschiedli-
cher GroBe sind hier derart in den Text eingestreut, dafl auf fast jeder Seite eine Dar-
stellung erscheint, auf manchen sogar zwei. Jede der unregelmdfig geformten Miniaturen
ist durch einen einfachen roten Streifen oder einen rot-gelben Rahmen umrandet. Der
Rahmen stellt allerdings keine feste Begrenzung dar, sondern wird immer wieder von Fi-
guren gesprengt, wodurch die Trennung von Text und Bild zugunsten einer formal engen
Verzahnung aufgehoben wird. In diese Rahmung sind bis zu drei Szenen eingeschrieben,
bei denen der Versuch deutlich erkennbar ist, die Schilderungen Ovids moglichst wortge-
treu ins Bild zu setzen. In einer formal schlichten Ausfiihrung gelangen dem Kiinstler
dabei Darstellungen von einer drastischen Direktheit, die wesentlich mehr mit Ovids Er-
zahlung als mit den theologischen Kommentaren des Berchorius zu tun hat. Ein Beispiel
dafiir sind die beiden Szenen der Zeugung und Geburt des Minotaurus (Kat. 1, S. 17). Die
Geschichte der Pasiphaé, der Gattin von Koénig Minos, die Ehebruch begeht, indem sie
sich, in der Attrappe einer Kuh versteckt, von einem Stier bespringen lafit, ist realitatsnah
als Kopulation zweier Rindviecher auf der linken Seite dargestellt. In der Mitte steht der
betrogene Minos, der die Geburtsszene rechts betrachtet: Unter dem Rock der Pasiphaé
kriecht der Minotaurus mit seinem Stierkopf und den Armen eines Menschen hervor. Von
seiten des Kiinstlers 1ifit sich keine moralisierende Deutung des Geschehens feststellen.
Das Blatt weist lediglich einen zensierenden Eingriff durch einen Betrachter auf, der ver-
sucht hatte, die genitale Vereinigung durch Ubermalung mit brauner Tinte unkenntlich zu
machen. An dieser Stelle muf ein Leser einen eklatanten Widerspruch zwischen morali-
sierendem Textkommentar und bildlicher Darstellung bemerkt haben.?

Mit den mittelalterlichen Illuminationen begann eine Tradition der Ovid-Illustrationen,
die nach der Einfithrung von Buchdruck und Holzschnitt auf erheblich verbreiterter Basis
fortgefithrt wurde. Seit Ende des 15. Jahrhunderts erschienen eine Vielzahl von Metamor-
phosen-Ausgaben, von denen einige in lateinischer Sprache, die Mehrzahl aber in der
jeweiligen Landessprache abgefafit waren. Die vulgarisierten Fassungen des Textes zeich-
neten sich zumeist dadurch aus, dafl sie weitldufiger als das Original waren.
Ausschmiickungen in den Beschreibungen mischten sich hier mit den allegorischen



Kat. 1 Anonym, Die Zeugung und Geburt des Minotaurus (mit Ubermalung), Ende 14. Jh.
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Deutungen. Beide Elemente wurden von den Illustratoren aufgegriffen, wie an Details zu
erkennen ist, die sich in den volkssprachlichen Ausgaben, aber nicht in Ovids Original fin-
den lassen. Die textbegleitenden Holzschnitte waren zumeist kleinformatig und schlicht
in der Ausfiihrung. Thre kunstgeschichtliche Bedeutung jedoch ist kaum zu iiberschitzen,
da sie den ikonographischen Grundstock fiir die Verbildlichung antiker Mythologie bilde-
ten. Auf ihnen baute nicht nur die spatere Druckgraphik auf, sie wurden auch — wie wir
aufgrund neuerer Untersuchungen wissen — zur Inspirationsquelle hervorragendster
Werke der Malerei, wie beispielsweise den als , poesie” bezeichneten mythologischen
Gemalden Tizians. High & low, die Hochkunst und die sogenannten ,niederen” Formen
angewandter Buchkunst gingen hier eine fruchtbare Allianz ein.1

Die Holzschnitte des spaten 15. und frithen 16. Jahrhunderts wurden von den Verlegern
suBlerst okonomisch verwendet, indem sie mehrfach benutzt wurden: Sei es, daf8 die-
selben Stocke fiir spatere Auflagen oder andere Ausgaben gebraucht wurden, sei es,
da dafiir Kopien hergestellt wurden. Auf diese Weise wurden die Graphiken zu den
Metamorphosen auch zu einem Massenartikel fiir vielfaltige Reproduktionen. Es liegt auf
der Hand, daf sich mit der Wiederverwendung im verdnderten Zusammenhang ebenfalls
die Text-Bild-Relationen lockerten. Mitunter kannte der illustrierende Kiinstler selbst den
Text nicht, fiir den seine Holzschnitte gebraucht werden sollten. Dieser Fall ist fir die
bekannte italienische Ausgabe von Ludovico Dolce dokumentiert. Der Zeichner Giovanni
Antonio Rusconi fertigte die Vorlagen fiir die Holzschnitte, lange bevor Dolce seine freie
Ubertragung der Metamorphosen ins Italienische, die Trasformationi, fertiggestellt hatte. Als
der mehrfach angekiindigte Text 1553 in Venedig in den Druck ging, fehlte ihm die letzte
Uberarbeitung, so daf$ eine Menge von Fehlern mitgedruckt wurden. Die Holzschnitte
dagegen wurden zwar in der ersten Auflage mit teilweise sinnentstellenden Wiederho-
lungen in den Text integriert, waren aber in der kiinstlerischen Ausarbeitung perfekt.
Rusconi hatte folglich nicht Dolces Text illustriert. Seine Leistung bestand vielmehr darin,
daf er im Riickgriff auf die ikonographische Tradition der Metamorphosen-Illustrationen
Themen aus Ovid neu bearbeitet hatte. Dazu gehorten bekannte Geschichten, wie bei-
spielsweise diejenigen von Pyramus und Thisbe, von Diana und Aktzeon und vom Herm-
aphroditus (Kat. 2, S. 19).1

Das Spannungsverhaltnis zwischen ikonographischer Tradition und der Innovation Rus-
conis 148t sich deutlich an der Darstellung des Daphne-Themas erkennen (Kat. 3, 5. 19).
Das auffilligste Element des Blattes ist neben der bewegten Gruppe von Apollo und
Daphne ein monstroser Drachen, der in nichster Nihe zum Betrachter am rechten Bild-
rand plaziert ist. Die Figur des Drachen stammt aus alteren Metamorphosen-Illustrationen,
die jeweils zwei Szenen aus einer Geschichte zusammengezogen zeigen: zum einen der
heldenhafte Sieg Apollos im Kampf mit dem Drachen, der den AnlaR dafiir gab, daf er
die Macht Amors in Zweifel zog und sich iiber den Liebesgott lustig machte, und zum
sweiten die Rache Amors, der mit seinen unterschiedlichen Pfeilen Apollo in Liebe zu
Daphne entbrennen lie, Daphne dagegen aber derart vor erotischen Avancen zuriick-
schrecken lieR, daf sie sich durch géttliche Hilfe in einen Baum verwandelte. Eine derar-
tige Darstellung beider Szenen findet sich in der ebenfalls in Venedig erschienenen italie-
nischen Fassung der Metamorphosen von Giovanni dei Bonsignori, die unter dem Titel



Kat. 3 Giovanni Antonio Rusconi, Apollo und Daphne, 1553



Anonym, Dzdalus und Icarus, um 1550-60
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Tutti gli libri de Ovidio Metamorphoseos 1497 publiziert worden war. Rusconi dagegen stell-
te nur die Szene der Verfolgung Daphnes durch Apollo und den Beginn ihrer Verwand-
lung dar, wobei er die untibersehbare Drachenfigur im Vordergrund als Verweis auf die
Vorgeschichte nutzte. Kompositionell raffiniert ist dabei die Verteilung von Vorgeschichte
im Vordergrund und zentraler Handlung im Mittelgrund des Blattes, wobei die Verkniip-
fung beider Ebenen durch die Uberschneidung von Apollos linkem Bein mit dem gewal-
tigen Fliigel des Drachen geleistet wird.12

Die bemerkenswerte Tatsache, daff Rusconi seine Zeichnungen fiir die Holzschnitte der
Dolce-Ausgabe trotz fehlender Kenntnis des Manuskripts anfertigen konnte, ohne dafs es
zu erheblichen Briichen zwischen Text und Bild kam, verweist auf zwei Entwicklungen in
der Metamorphosen-Illustration: Bis um die Mitte des 16. Jahrhunderts hatte sich eine iko-
nographische Tradition in den Darstellungen zu den Metamorphosen herausgebildet, die
die Bilder fir den Betrachter auch bei einer nur losen Verbindung mit der jeweiligen
Fassung und Deutung von Ovids Werk entschliisselbar und verstehbar machte. Zum
zweiten wurde damit die Riickbindung an den Text zunehmend duferlich. So war bereits
innerhalb des Rahmens klassischer Buchillustration eine Liicke zwischen Text und Abbil-
dung entstanden, die der Autonomisierung der Graphiken Vorschub leistete.13

Tendenzen zur Verselbstindigung des Bildes zeigten sich zwischen 1550 und 1560 zuerst
darin, daf8 die Unterordnung der Darstellung unter den Text in der Komposition der
Buchseiten aufgehoben wurde. Beispiele dafiir sind zwei grofse Metamorphosen-Ausgaben,
die kurz hintereinander 1556 und 1557 in Lyon erschienen. In beiden Féllen umschliefst ein
breiter ornamentaler Rahmen auf jeder Seite ein Mittelfeld, das unter einer Bilduiberschrift
jeweils eine Darstellung und darunter einen Text enthilt, der auf eine Linge von bis zu
fiinfzehn Zeilen reduziert wurde. Damit entstand ein vollig veranderter Eindruck der
Buchseite: Hier dominierte nicht mehr die Schrift, die dann und wann von Abbildungen
unterbrochen wurde. In den Lyoneser Metamorphosen erscheint der Text vielmehr als
ausfiihrliche Bildunterschrift. Diesem Wandel in der Wertigkeit entspricht die Tatsache,
dafB der Bildanteil wesentlich erhoht wurde. Zeigte die fast zeitgleiche Dolce-Ausgabe
90 Motive, so fertigte Bernhard Salomon fiir die Lyoneser Metamorphosen von 1557 allein
178 Holzschnitte an. Ovids klassisches Werk wurde hier zu gleichen Teilen visuell und
sprachlich durch die Illustrationen und durch eine franzdsische Textversion erschlossen.!4

Zur gleichen Zeit wurde in Antwerpen der erste Schritt zu einer textunabhangigen
Ilustration gewagt. Der Verleger Gerard de Jode verdffentlichte zwischen 1550 und 1560
eine Folge von zwolf Kupferstichen, die Szenen aus den Metamorphosen zeigen (Kat. 4,
S. 20). Die Blatter prisentieren das mythische Geschehen in einem detailreich gestalteten,
bizarren landschaftlichen und architektonischen Ambiente. Unter jeder Darstellung befin-
det sich lediglich eine einzige Textzeile, die mit drei Versen Hinweise auf den literarischen
Kontext gibt. Antike wurde hier als phantastischer Ort prasentiert, als eine Welt, die
sowohl in ihrer Natur mit auflergewohnlichen Felsformationen als auch in ihrer Kultur
mit Phantasiearchitekturen aulerhalb des eigenen Erfahrungshorizonts angesiedelt ist. In
einer verraumlichten Vorstellung vom grundsitzlich Anderen erhielten die Szenen der
Metamorphosen eher einen Ort als eine erzahlerische Ausgestaltung. Das gilt auch fiir die



Kat. 5

Pieter van der Borcht, Der Sturz des Phaéthon, 1591 oder 1650

N
N

Anonym, Hecuba und Polydorus, um 1550-60



etwas spater entstandenen Kupferstiche von Pieter van der Borcht, bei denen die
Verwandlungsgeschichten in ein phantastisches Landschaftsambiente, ein anderes Mal in
eine niederldndische Umgebung versetzt wurden (Kat. 5, S. 22). Wahrend bei van der
Borcht eine ruhige Landschaft die kleinen Szenen aufnahm, enthielt die De-Jode-Folge die
wildesten Kombinationen von Natur und Architektur, die die Ovidschen Geschichten
denkbar weit von den bekannten Realititen abriickten (Kat. 6, S. 22). Diese selbstindige
Kupferstichfolge wurde zu Recht als Prototyp einer neuen Form der Metamorphosen-
[lustration bezeichnet. Mit ihr begann der Scheidungsprozef, der um 1600 die umfangrei-
chen autonomen Bilderzahlungen hervorbrachte.15

Die autonomen Bilderzihlungen

Kurz hintereinander erschienen um die Wende vom 16. zum 17. Jahrhundert drei grofle
Folgen zu den Metamorphosen. Den Anfang machte die Kupferstichserie des niederlandi-
schen Zeichners, Stechers und Malers Hendrick Goltzius. Die 52 grofSformatigen Blatter
wurden in drei Partien 1589, 1590 und 1615 veroffentlicht. Die Folge, in der die zuneh-
mende Ablésung von christlichen Parallelisierungen und allegorischen Deutungen abzu-
lesen ist, war moglicherweise wesentlich grofier konzipiert, da die beiden ersten Partien
jeweils 20 Blatter umfassen, die dritte jedoch nach dem 12. Blatt abbricht. Aufserdem illu-
striert die Serie lediglich die ersten vier der insgesamt fiinfzehn Biicher der Metamor-
phosen. Dagegen folgen die 150 Kupferstiche von Antonio Tempesta dem gesamten Bogen
von Ovids Werk bis zu seinem Ende mit der Ermordung und Apotheose Julius Caesars.
Tempestas Metamorphoseon sive transformationibus Ovidianarum tragen das Datum 1606 auf
dem Titelblatt, obwohl nicht sicher ist, ob die Arbeiten nicht tatsdchlich ein paar Jahre frii-
her entstanden sind. 1602 gab der Niederlander Crispijn van de Passe d. A. eine Folge von
134 Kupferstichen in K6In heraus. SchlieBSlich folgten in einigem Abstand die dufserst deli-
katen Radierungen des in Strafburg geborenen Stechers Johann Wilhelm Baur. Der
Kiinstler publizierte das 150 Blatt umfassende Werk nach seiner Riickkehr von einem
mehrjihrigen Aufenthalt in Italien 1641 als reines Bilderbuch zu den Metamorphosen in

Wien.16

Alle diese Folgen unterscheiden sich von den élteren Buchillustrationen durch ihre
Technik und das Format. An die Stelle des Holzschnitts sind die verfeinerten Verfahren
des Kupferstichs und der Radierung getreten. Nachdem die Darstellung nicht mehr in
eine Buchseite eingepaflt werden muflte, konnte die Graphik vergrofert werden. So haben
die Blitter von Goltzius die Mafle von etwa 17 cm auf 25 cm, bei Baur etwa 12,4 ¢m auf
20,3 cm. Diese Graphiken wenden sich an Betrachter, die ,ihren Ovid” — in welcher
Version und Sprache auch immer — bereits kennen, und nicht an Leser, die bei der Lektiire
auch Bilder anschauen. Die Kiinstler stellten sich damit einer neuen Aufgabe: Es ging
darum, fiir eine bekannte Geschichte neue Bilder zu erfinden und nicht darum, einen Text
- und sei es mit Briichen und Freiheiten — einen Text im engeren Sinne des Wortes zu illu-
strieren. Die Aufgabe entspricht der der grofien Historie, der Darstellung einer religiosen,
mythischen oder historischen Geschichte - allerdings mit zwei gravierenden
Unterschieden. Zum einen entfaltet sich diese Art der Historie nicht reprasentativ an der



Wand, sondern sie erscheint in einem intimen Medium, das von einem zumeist einsamen
Betrachter benutzt wird. Zum anderen war eine visuelle Entsprechung zur literarischen
Struktur der fiinfzehn Biicher der Metamorphosen und zur poetischen Darstellung zu
suchen. Dies erforderte, nun ohne die Stiitze, aber auch ohne das Korsett des Textes, neue
Auslotungen von Méglichkeiten der Bilderzahlung.

Geschichte in Geschichten

Die Metamorphosen prasentierten eine Vielzahl von Verwandlungsgeschichten, die Ovid in
den Rahmen eines Universalgedichts eingeschrieben hatte, das mit der Erschaffung der
Welt beginnt und in der Zeit des Autors endet. Der Wandel der Welt, ihre Geschichte, ver-
bindet sich darin mit den individuellen Verwandlungen mythischer Personen. Dafiir hatte
Ovid Material aus unterschiedlichen Quellen der griechischen Tradition kompiliert. Er
fand seinen Stoff zu Teilen in den Sammlungen von Verwandlungsgeschichten, die zu hel-
lenistischer Zeit besonders beliebt gewesen waren. Darin spielte bereits die Liebesleiden-
schaft in extremen Situationen eine zentrale Rolle. Fiir den universalhistorischen Rahmen
wiihlte Ovid Hesiod zum Vorbild, der in seiner Theogonie die Enstehung der Welt, die
Gotter und ihre Liebschaften sowie die sagenhaften Helden behandelt hatte. Fiir Hesiod
standen am Beginn der Zeit das Chaos und die kreative Urkraft des Eros, die bereits bei
der Verbindung von Himmel und Erde wirksam wurden, aus der die Gotter hervorgin-
gen. Das Ubergangsmotiv vom Chaos zum Kosmos bildete bei Ovid das Thema der ersten
Metamorphose. Daran schlo8 sich die Darstellung der mythischen Weltzeitalter an: der
Abstieg vom Goldenen zum Silbernen und Eisernen Geschlecht. Das letzte mythische
Zeitalter ist in den Metamorphosen die Epoche des Bosen, des Verbrechens, des Kriegs und
einer verhiangnisvollen Besitzgier. In der Abfolge der Zeitalter fand damit eine Riick-
verwandlung der Ordnung ins Chaos statt. Auf die Metamorphosen der mythischen Zeit
folgte schlieBlich der Wandel der geschichtlichen Epoche, die wiederum durch eine Trans-
formation des Chaos zu einer friedlichen Ordnung charakterisiert ist. Bei Ovid gipfelte sie
in der ,Pax augustaea”, in der Augustus das gliickliche Goldene Zeitalter wiederher-
stellte. Die Metamorphosen verbanden auf diese Weise Mythos und Geschichtsschrei-
bung.l”

Ovids Entwurf stellte um 1600 eine erhebliche Herausforderung an ein Geschichtsver-
standnis dar, das nicht den qualitativen Wandel, sondern das Prinzip der Wiederholung
in naturhaften Zyklen zu erkennen glaubte. Daraus leitete sich ein Denken in Analogien
her, das die Vergangenheit als einen Fundus von lehrhaften Beispielen, von Exempla, flir
die Gegenwart verstand. Gerade beim Studium der antiken Geschichte ging es seit dem
Humanismus darum, moralische und praktische Vorbilder zu entdecken. Als Goltzius die
erste Serie zu den Metamorphosen begann, hatte er bereits eine Kupferstichfolge zur anti-
ken Geschichte herausgebracht, in der romische Helden als praktische Exempla vorge-
stellt wurden, wahrend er fiir die Moral der Geschichte die Form der Allegorie wéhlte.18

,Rémische Heroen” ist der Titel einer Folge von zehn Kupferstichen, die 1586 erschien.
Darin zeigte Goltzius die Geschichte Roms als Eroberungs- und Expansionsgeschichte,
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reprasentiert durch ihre Kriegshelden. So zeigt das Titelbild die Personifikation der sieg-
reich-kriegerischen Roma mit einer kleinen Victoria auf der linken Hand und einem
Waffenarsenal als Thron, umgeben von den Allegorien der eroberten Erdteile - Europa,
Asien und Afrika — und dem FluBigott Tiber zusammen mit der Rémischen Lowin, Romu-
lus und Remulus zu ihren Fiifen. Wesentlich komplizierter noch ist das letzte Blatt, das
den Titel ,, Fama et Historia” tragt. Die Geschichte kommt hier in doppelter Form vor: als
das aufgeschlagene Buch der Geschichte und als Allegorie der Geschichte mit den
Symbolen von Verganglichkeit und ewigem Leben, einem gefliigelten Stundenglas und
dem Phonix, der den Flammen entsteigt. Uber Sinnbildern des Todes — Grabmilern, To-
tenschadel und zerbrochenem Gefaf — und vor einer rémischen Ruinenlandschaft erhebt
sich die gefliigelte Allegorie des Ruhmes und blast die Posaune. Die tibrigen acht Blatter
der Folge zeigen muskelbepackte Heroen, die dem Betrachter ihre bullige Physis vorfiih-
ren. Hinter den kraftstrotzenden Korpern verschwinden die historischen Taten in Hinter-
grundszenen. In dieser Folge erstarrt die Geschichte in ihrer eigenen Allegorie und den
Helden, die selbst zu Symbolen einer tibersteigerten Vorstellung kriegerisch-méannlicher
Kraft geronnen sind.1®

Auch die Metamorphosen konzipierte Goltzius als Bilderzdhlung zur Geschichte, auch
wenn er durch den Abbruch des Unternehmens nur die mythische Epoche behandelte
und gar nicht in der historischen Zeit angelangte. Deutlich wird dieses besonders in der
ersten Serie, die in zwanzig Blittern eine Auswahl der Geschichten zur Entstehung der
Welt, der Gotter und der Menschen aus dem ersten der fiinfzehn Biicher der Metamior-
phosen vorfiihrt. Hier griff Goltzius einerseits auf die ikonographische Tradition der christ-
lich-moralisierenden Darstellungen zuriick, in der Ovids Erzdhlung von den Anfangen
mit der biblischen Genesis analogisiert worden war. Anklange daran lassen sich sowohl
in den Blattern zur Ordnung des Chaos (Kat. 7, S. 26), zur Schopfung des Menschen und
zur Sintflut erkennen. Dariiber hinaus rekurrierte Goltzius ebenfalls auf die Allegorien
und Helden seiner ,Romischen Heroen”. Sie bestimmten nachdriicklich die
Darstellungen der Weltzeitalter und der Giganten.

In den Weltzeitaltern wich Goltzius von den Vorgaben Ovids ab, indem er nicht drei, son-
dern vier Epochen vorstellte. Die Degeneration der perfekten Harmonie von Natur und
Mensch im Goldenen Zeitalter zum chaotischen Verfall im kriegerischen Eisernen
Zeitalter unterteilte Goltzius in vier Etappen. An den paradiesischen Naturzustand der
Menschen schlof er damit eine Zivilisationsgeschichte in drei Bildern an. Das Silberne
Zeitalter zeigt die Exfindung des Ackerbaus zusammen mit den ersten schlichten Behau-
sungen, das Bronzene Zeitalter die Urbanisierung mit befestigten Stadten und die Ent-
wicklung von Handwerk und Handel (Kat. 8, S. 27). Das Bronzene Zeitalter ist allegorisch
durch die Figur einer Minerva reprasentiert, die im Vordergrund des Bildes, leicht erhoht,
in Untersicht erscheint. Ihr sind bereits Waffen als Attribute beigegeben, wodurch ein
Ubergang zu ihrem ménnlichen Pendant geschaffen wird. Das Eiserne Zeitalter ist domi-
niert von der muskuldsen Kriegergestalt des Mars, die physiognomisch den Helden-
gestalten der , Rémischen Heroen” entspricht (Kat. 9, S. 27). Zur Linken der Gestalt er-
scheinen Szenen der Unterwerfung und Gewalt bis hin zu den Galgen im Hintergrund,
wihrend zu ihrer Rechten mit Justitia die Gerechtigkeit in den Wolken verschwindet.

o]
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Kat. 7 Werkstatt des Hendrick Goltzius nach Hendrick Goltzius, Die Erschaffung der vier Elemente, um 1589
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Kat. 9 Werkstatt des Hendrick Goltzius nach Hendrick Goltzius, Das Eiserne Zeitalter, um 1589
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Kat. 11 Werkstatt des Hendrick Goltzius nach Hendrick Goltzius, Der Himmelssturm der Giganten, um 1589



Neben der allegorischen Deutung des Eisernen Zeitalters tritt im Sinne der Exempla ein
deutlicher Gegenwartsbezug zutage, da den antiken Waffen und Riistungsteilen als wei-
teres Attribut des Kriegsgottes auch eine Kanone beigeftigt ist. Goltzius” Metamorphosen
entstanden zeitgeschichtlich vor dem Hintergrund der niederlandischen Freiheitskdmpfe,
bei denen es nicht nur um konfessionelle Fragen ging, sondern auch um den Besitz der
Handelsmetropolen.20

Die Aktualisierung der mythischen Urgeschichte wurde von van de Passe fiir seine
Metamorphosen-Ausgabe tibernommen und konkret auf ein Ereignis seiner Gegenwart hin
zugespitzt. De Passes Folge beruhte nur zu einem geringeren Teil auf eigenen Entwiirfen.
Die Mehrzahl der Blétter sind Reproduktionen, wobei die Vorlagen von Tizian bis zu
Marten de Vos reichen. Einen groien Teil kopierte van de Passe auch nach Goltzius, wie
beispielsweise das Eingangsblatt mit der Ordnung des Chaos. Fiir das Eiserne Zeitalter
fertigte er eine eigene Zeichnung, die er mit der genauen Orts- und Zeitangabe versah:
,,Colonia Agrippina; Anno domini 1604”, Kéln 1604 (Kat. 10, S. 28). Das Blatt zeigt Brand-
schatzung, Raub und Mord. Wie bei Goltzius bildete auch hier der Freiheitskampf der
protestantischen Niederlander gegen die katholischen Spanier den politischen Hinter-
grund. Van de Passe bezog sich in seinen in KoIn erschienenen Metamorphosen auf die Be-
schieBung der katholischen Stadt durch den niederlandischen Protestanten General
Dubois im Jahr 1604.2!

Die Kombination von allegorischer Darstellung und Aktualisierung historischer bzw.
mythologisch-historischer Exempla wurde in der Folge verlassen. Das gilt sowohl fiir die
spateren Stichwerke als auch fiir Goltzius’ eigene Serien zu den Metamorphosen. Zugleich
wurde der Typus des martialischen Muskelhelden schrittweise ins Abseits gedrangt. In
monumentaler Form erschien er bei Goltzius zum letzten Mal auf dem Blatt, das den
Himmelssturm der Giganten zeigt (Kat. 11, 5. 28). Im weiteren Verlauf der Bilderzahlung
wurde er durch eine andere Form des Helden ersetzt: Aus dem herkulischen Krieger wird
ein Held, der sowohl im Kampf siegen als auch selbst zum Besiegten werden kann, wenn
es um die Liebe geht. Als den Prototyp eines durch Amor bezwungenen Helden prasen-
tierte Goltzius Apollo auf den beiden Blattern, die seinen Sieg tiber die Python und sein
Scheitern im Werben um Daphne zeigen (Kat. 12, S. 30). Die Figur des Apollo ist hier dem
klassischen Ideal entsprechend ohne die manierstischen Muskelknollen aufgefafst. Dieser
stilistische Wechsel beschrankt sich jedoch nicht nur auf die Gestalt des Apollo, ein gewis-
ser Muskelschwund 1a£t sich vielmehr bei allen Mdnnern beobachten, die von Amor tber-

waltigt wurden.2

Bestimmend fiir die Darstellungsweise und die narrative Struktur der Bilderzahlungen
wurden die eigentlichen Verwandlungsgeschichten: die Transformationen von Korpern in
den Metamorphosen. Die Ereignisse aus historischer Zeit, wie sie Tempesta und Baur illu-
striert haben, wurden ihnen gegeniiber von beiden Kiinstlern eindeutig als untergeordnet
behandelt. Szenen wie der Kampf der Griechen gegen Troja, Raub der Hecuba, Aeneas
und Anchises sowie die Ermordung und Apotheose Cesars (Kat. 13, S. 30) erschienen
zwischen den Verwandlungsgeschichten als historische Konkretisierungen eines allge-
meinen Prinzips. Im Gewand des Mythos zeigten der Italiener Tempesta und der durch
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Kat. 12 Werkstatt des Hendrick Goltzius nach Hendrick Goltzius, Apollo totet die Python, um 1589

Kat. 13 Antonio Tempesta, Die Ermordung Casars, um 1606 (?)
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seinen langjidhrigen Aufenthalt in Italien gepragte Baur die Verwandlung als Basis von
Geschichte analog zum Prinzip der ,instabilita delle cose umane”, der Instabilitat
menschlicher Verhaltnisse, die der Florentiner Historiker Francesco Guicciardini 1567 in
seiner Geschichte Italiens beschrieben hatte. An die Stelle allegorischer Erstarrung trat die
Dynamik der Veranderung: den Wandel der Welt présentierten die Kiinstler als
Verwandlung der Korper.2?

Metamorphosen und Mischwesen

Um die Verwandlungsgeschichten der Metamorphosen umzusetzen, orientierten sich die
Kiinstler zuerst an Bibelillustrationen. Von dort {ibernahmen sie den Typus der Simul-
tandarstellung, bei der innerhalb eines Bildrahmens mehrere Szenen erscheinen, die ver-
schiedene Stadien einer Geschichte zeigen. Damit konnte der Verlauf einer Verwandlung
in den wesentlichen Stufen vorgefiihrt werden: die beiden unterschiedlichen Korper vor
und nach der Verwandlung sowie die Ereignisse dazwischen. Die Berchorius-Handschrift
in Bergamo bietet ein szenenreiches Beispiel dafiir. Zugleich sind an ihr bereits Eigen-
willigkeiten zu erkennen, durch die sich die Metamorphosen-lllustrationen in ihrer Erzahl-

form von anderen Historien unterscheiden.?4

Ovid hatte die einzelnen Geschichten in den flinfzehn Biichern nicht simpel aneinander-
gereiht, sondern duflerst kompliziert miteinander verzahnt und hdufig auch ineinander
geschachtelt. Die Hlustratoren versuchten, dieses erzahlerische Prinzip des antiken Autors
ins Bild zu setzen, obwohl die eingeschobenen moralisierenden Kommentare die literari-
sche Struktur des antiken Werks weitgehend aufgelost hatten. Deutlich erkennbar ist das
Bemiihen bereits bei dem anonymen mittelalterlichen Illustrator des Bergamo-Manus-
kripts. Fiir die Darstellung der Myrrha-Geschichte aus dem zehnten Buch der Metarmor-
phosen wihlte er zwei Bildfelder (Kat. 14 und 15, S. 32). In ihnen findet sich nicht nur eine
Szenenfolge, die den Bruch des Inzest-Tabus durch die Kénigstochter Myrrha und seine
Folgen bis hin zur Verwandlung Myrrhas in einen Baum zu erkennen gibt. Im ersten
Bildfeld ist dariiber hinaus als Eingangsszene der Kiinstler Pygmalion bei der Arbeit an
seiner Skulptur zu sehen. In Ovids Text folgt der Geschichte von Pygmalion unmittelbar
diejenige Myrrhas. Analog dazu riickte der Illustrator sie in einem Bildfeld zusammen.
Der Betrachter sieht neben der Pygmalion-Szene Myrrha in ihrem Bett, wéhrend ihre
Sehnsiichte sie nicht schlafen lassen, dann die Beratung mit ihrer Amme und schlieflich
den vollzogenen Inzest. Im zweiten Bildfeld sind drei Szenen zusammengefafit: Myrrhas
Befragung durch den Vater, wen sie heiraten méchte, ihr gescheiterter Selbstmordversuch
und ihre Verwandlung in einen Baum. Uber die Metamorphose berichtet Ovid, dafs die
von ihrem Vater hochschwangere Myrrha aus tiefer Scham die Gotter angefleht habe, in
einen Zustand entlassen zu werden, der weder Leben noch Tod bedeute, um weder
Lebende noch Tote zu beleidigen. Nach ihrer Verwandlung habe Myrrha durch die Rinde
hindurch ihren Sohn Adonis geboren. Diesen Moment suchte der mittelalterliche Kiinstler
zu erfassen, indem er in den Myrrhen-Baum unterhalb der Krone das Gesicht zeichnete

und in den Stamm den Umrif des Sauglings.”
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Anonym, Pygmalion und Myrrha, Ende 14. Jh.




Das Prinzip der Simultandarstellung war in den Folgen des 17. Jahrhunderts lingst auf-
gegeben worden. Allerdings finden sich auch hier Entsprechungen zu Ovids Technik der
erzihlerischen Verschachtelung in der Abfolge der Blatter. So arbeitete Goltzius ein Blatt
zur Geschichte von Pan und Syrinx in die Geschichte von Mercurius und Argus ein. Als
Blatt 17 erscheint in der ersten Serie der Metamorphosen die Szene mit dem Argus in den
Schlaf singenden Mercurius, dann folgt als Blatt 18 die Verfolgung der Nymphe Syrinx
durch den verliebten Pan und ihre Verwandlung in Schilfrohr. Mit Blatt 19 wird schlief3-
lich die Argus-Geschichte wieder aufgenommen, indem die Enthauptung des Wachters
mit den unzahligen Augen durch Mercurius gezeigt wird. Mit der Anordnung der Szenen
wurde versucht, die Bilderzahlung auf eine ihnliche Weise zu strukturieren wie den lite-
rarischen Text. Uber die reine Illustration gingen derartige Versuche entschieden hinaus.?

Die Umwandlung der Kérper und die Stadien einer Metamorphose bildeten fiir die
Kiinstler ein reiches Experimentierfeld, in dem verschiedene Modi entwickelt wurden.
Analog zur Simultandarstellung mehrerer Szenen einer Geschichte finden sich Darstel-
lungen der Transformationen, die auf einem Blatt unterschiedliche Stufen der Verdnde-
rung vorfiihren. Dafiir boten sich besonders solche Erzdhlungen an, in denen gleich ganze
Gruppen verwandelt wurden, wie beispielsweise die lykischen Bauern. Sie wurden nach
Ovid von Latona in Frosche verwandelt, weil sie der Mutter Apollos und ihren beiden
Kindern nicht erlaubten, auf der Flucht vor der rachsiichtigen Iuno ihren Durst in einem
Teich zu stillen. Die Bauern withlten den Schlamm im Tiimpel auf und wurden zur Strafe
dazu verdammt, ihr Leben im Sumpf zu verbringen (Kat. 16, S. 34). Auf der ikonographi-
schen Tradition der Metamorphosen-Illustrationen aufbauend zeigte Rusconi die
Transformation der Bauern in drei Stufen: die Ausgangssituation mit der urspriinglichen
menschlichen Figur, dann eine Gestalt in aufrechter Haltung mit menschlichem Korper
und dem Kopf eines Frosches, und schliefilich ein gebiicktes Wesen, das die Korper-
haltung eines Frosches angenommen hat und dessen rechte Hand bereits wie die eines
Frosches gespreizt ins Wasser eintaucht.2”

Diese Darstellungsweise wurde nicht zur Basis einer festen Latona-Ikonographie, wie u.a.
Baurs Gestaltung des Themas zeigt (Kat. 17, S. 34). Sie wurde vielmehr zu einem allgemei-
nen Modus, der mit Variationen in verschiedenen Metamorphosen-Folgen auftaucht. So
prasentierte Tempesta die Stufen zwischen menschlicher und tierischer Gestalt beispiels-
weise in der Darstellung der Geschichte des Bacchus, der seine Hascher in Delphine ver-
wandelt (Kat. 18, S. 35), wie auch in der Szene, in der sich die Tochter des Anius vor einer
Vergewaltigung retten, indem sie die Gestalt von Tauben annehmen (Kat. 19, S. 35).28

Eine auBergewohnliche Dramatik legte Baur in das Verwandlungsgeschehen, als er die
Metamorphose der Heliaden darstellte (Kat. 20, S. 38). Das Blatt zeigt die trauernden
Schwestern des Phaéthon, der mit dem Sonnenwagen den Weltenbrand ausgeldst und
danach zum Absturz gebracht worden war, um den Sarkophag des Bruders versammelt.
Die Komposition ist kreisformig um das Grab herum angelegt. Die beiden Schwestern, die
das Monument beriihren — eine davon hat die Arme derart dariibergelegt, als wolle sie
den Deckel herunterziehen — besitzen in ihrer Nahe zum Toten noch die unverdnderte
menschliche Gestalt. Zwei weitere Trauernde stehen links und rechts neben ihnen. Sie
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Kat. 16 Giovanni Antonio Rusconi, Latona und die lykischen Bauern, 1553

Kat. 17 Johann Wilhelm Baur, Latona und die lykischen Bauern, 1641
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Kat. 18 Antonio Tempesta, Bacchus verwandelt seine Hascher in Ungeheuer, um 1606 (?)

g der Tochter des Anius in Vogel, um 1606 (?)

Kat. 19 Antonio Tempesta, Die Verwandlun



haben die Arme emporgerissen, wahrend aus jedem ihrer Finger Aste mit Blattwerk zu
spriefen beginnen. Auch ihre zu Berge stehenden Haare zeigen den Ubergang in die
Gestalt eines Baumes an, ohne daf sie bereits in ihrer Substanz verdndert waren. Eine
fiinfte Schwester auf der Linken versucht in wilder Bewegung, den sich verwandelnden
Arm der anderen wieder herunterzuziehen. Ihr kompositorisches Pendant am rechten
Bildrand verweist auf das Ende des Geschehens: die vollstindige Verwandlung in eine
Pappel.??

Die gleiche Szene gestaltete Goltzius vierzig Jahre zuvor wesentlich monumentaler (Kat.
21, S. 38). Zugleich fiihrte der Niederlinder eine geradezu surreale Brechung mit einer
Nebenfigur ein: Am rechten Bildrand ist ein Schwan zu sehen, der seine Fliigel hochge-
stellt hat und seinen Kopf nach hinten dreht. Erst auf den zweiten Blick wird der Be-
trachter gewahr, da8 dieser Schwan menschliche Beine hat. Genau genommen sind nur
ein Teil der Wade und eine Ferse zu erkennen. Aber dieser Rest verwandelt das Tier in ein
Mischwesen, das sich ebenfalls gerade in einer Metamorphose befindet. Es handelt sich
um Cygnus, einem Freund Phaéthons, der sich zusammen mit dessen Schwestern aus
Trauer verwandelt.30

Samtliche Stichfolgen zu den Metamorphosen sind von einer Unmenge Mischwesen bevol-
kert, die die Verwandlung einzelner Personen deutlich machen sollen. In besonderem
Mafe konnten sich hier an Ovids Erzahlungen Imagination und Phantastik entziinden.
Aber nicht allein im fiktionalen Kontext der Literatur tauchten derartige Wesen auf.
Berichte von Mifigeburten regten Angste, Phantasien und eine Legendenbildung an, die
ihren Niederschlag auch in pseudowissenschaftlichen Werken fanden. So besitzt die 1667
erschienene Physica curiosa von Caspar Schott einen Tafelteil, in dem mit gelehrter Akribie
Hiihner- wie Elefantenmenschen, Zentauren sowie Mischungen zwischen einem
Seeungeheuer und wahlweise einem Monch, einem Bischof oder einem Satyr sauberlich
mit Inschriften versehen erscheinen.3!

Die ikonographischen Wurzeln der Mischwesen reichen weit in die mittelalterliche
Buchmalerei und Skulptur zuriick. Das Spiel mit den Kombinationsmdglichkeiten unter-
schiedlicher Korperteile und Formen von Menschen, Tieren und Pflanzen hat seit der
ersten illuminierten Handschrift ihren festen Platz in der Ikonographie der Metamorpho-
sen. An die alteren Vorbilder erinnert van de Passes archaische Darstellung von Thetis als
Tigerin (Kat. 22, S. 39). Bei Ovid nimmt Thetis die Gestalt einer , fleckigen Tigerin“ an, um
sich den Anndherungen von Peleus zu entziehen. Ihre vielfiltige Verwandlungskunst
kann sie jedoch nicht retten, da Peleus sie — dem Rat Iuppiters folgend - fesselt und ver-
gewaltigt.32

Der Aufbau eines Mischwesens, die Konstruktion eines in der Realitit nicht vorhandenen
Korpers, erfolgte entweder nach einer Art Baukastenprinzip oder in einer Art von Uber-
blendung. Beide Moglichkeiten zeigen sich deutlich in der Metamorphose des Ascalaphus
bei Tempesta und bei Baur. Tempesta steckte den Korper eines Uhus auf die Beine eines
Menschen, wobei die Oberschenkel eine visuelle Gelenkstelle bilden: Sie sind ihrer Form
nach menschlich, aber mit Federn bedeckt (Kat. 23, S. 39). Im Gegensatz zur klassisch auf-
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gefaBSten Proserpina erscheint dieses Wesen nicht nur phantastisch, sondern auch hinter-
griindig ironisch. Es ist wohl kein Zufall, dal Tempestas Ascalaphus-Uhu wie ein Vorgriff
auf Max Ernsts Lop-Lop-Figuren wirkt. Ernst nutzte fiir seine Dada-Konstrukte das glei-
che Prinzip.33

Im Gegensatz dazu operierte Baur mit der Uberblendung (Kat. 24, S. 40). Sein Ascalaphus
weist als einziges menschliches Korperteil nur noch eine schwer erkennbare Wade auf.
Aber der Uhu selbst ist mit der Haltung seiner Schwingen analog zu menschlichen
Armen, in der laufenden Bewegung und im Gesichtsausdruck anthropomorph darge-
stellt. Den doppeldeutig diisteren Charakter der Figur, die Ovid als Verkiinder von Unheil
beschrieb, verstirkte Baur, indem er das Wesen aus einem schwer definierbaren Dunkel
von Felsen und Wolken auftauchen lie, wahrend Kopf und Fliigel sich vor einem hellen,
in die Weite gedffneten Hintergrund abheben, aus dem Teufel herbeischweben.

Goltzius und Baur gestalteten die Metamorphosen im Gegensatz zu friiheren Illustratoren,
aber auch im Gegensatz zu ihrem vergleichsweise klassizistischen Zeitgenossen Tempesta,
mit duBerster Dramatik. Wihrend Goltzius dabei in erster Linie mit Kontrasten zwischen
bewegter Figur und einer ruhigen Landschaft operierte, wird auf Baurs Blattern auch die
Natur von Turbulenzen erfafit.

Goltzius zeigte in der Szene der Verwandlung Callistos die beiden Frauen am vorderen
Bildrand in extremer Bewegung, dahinter jedoch ein sonnenbeschienenes Tal (Kat. 25,
S. 40). Auf der linken Seite des Blattes ist Iuno in einer gebiickten Drehung zu erkennen.
Mit der linken Hand reifit die betrogene Géttin Callisto an den Haaren, mit der rechten
holt sie zum Schlag aus. Hinter Iuno steht ihr Himmelswagen auf den Wolken, die sich als
diisteres Band iiber der Szene ausbreiten. Auf der rechten Bildseite liegt Callisto als dop-
peltes Opfer riicklings auf der Erde und ringt die Hande. Erst wurde sie von Iuppiter ver-
gewaltigt und geschwingert, dann von der eifersiichtigen Gattin verfolgt und verwan-
delt. Den Moment der Metamorphose prasentierte Goltzius, indem er Callisto den Kopf
einer Birin gab, obwohl Iuno noch an den Haaren einer Frau zieht. Die Haltung des weib-
lichen Korpers dagegen ist doppeldeutig. Einerseits kann das angewinkelte rechte Bein
der Callisto als Hinweis auf ihre Transformation in einen Vierbeiner gedeutet werden,
andererseits sind die Beine gespreizt und der Rock derart angehoben, daf der Betrachter
fast den Ort erkennen kann, an dem die Geschichte ihren Anfang nahm: das von luppiter
mifbrauchte Geschlecht. Im Gegensatz zur Bewegtheit des Verwandlungsgeschehens
kehrt in Goltzius’ Darstellung Ruhe dort ein, wo die Metamorphose vollzogen und ein
neuer Zustand erreicht ist: In der lichten Talsohle steht die Bérin, in die Callisto verwan-

delt worden war.34

Baur nutzte exzessiv jede Vorgabe des klassischen Textes, um die Verwandlungen in ein
dramatisches Naturschauspiel einzuhiillen. Ahnlich wie in der Ascalaphus-Geschichte ist
auch bei Picus, der sich nicht becircen lassen wollte und deshalb in einen Specht verwan-
delt wurde, nicht genau zu unterscheiden, ob die wild bewegten Massen im
Bildhintergrund Felsen oder Wolken darstellen sollen (Kat. 26, S. 41). Aus ihnen bricht
Circe mit flatterndem Gewand hervor und beriihrt den jungen Mann, der ihr Begehren
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Kat. 20 Johann Wilhelm Baur, Die Heliaden, 1641

Kat. 21 Werkstatt des Hendrick Goltzius nach Hendrick Goltzius,
Phaéthons Schwestern verwandeln sich in Pappeln, Cygnus verwandelt sich in einen Schwan, um 1590



Kat. 22 Crispijn van de Passe, Peleus und Thetis als Tigerin, 1602

s in einen Uhu, um 1606 (?)

Kat. 23 Antonio Tempesta, Proserpina verwandelt Ascalaphu



Kat. 25

Johann Wilhelm Baur, Ascalaphus, 1641

Werkstatt des Hendrick Goltzius nach Hendrick Goltzius, Iuno verwandelt Callisto in eine Barin, um 1590

40



Kat. 26 Johann Wilhelm Baur, Die Verwandlung des Picus in einen Specht, 1641

Johann Wilhelm Baur, Cyparissus, 1641

Kat. 27
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verschmihte und seiner Gattin treu bleiben wollte, mit einem Stab, der ihm Vogelgestalt
verleiht. Bei der Metamorphose des Cyparissus, der versehentlich seinen geliebten Hirsch
erlegte, in den Baum der Trauer erscheint Apollo aus einem Wolkenstrudel (Kat. 27, S. 41).
Dunkle Zacken zeichnen sich vor dem Himmel ab, wihrend Cyparissus iiber dem toten
Hirsch die Arme hochreifit und der Baum, der seinem Kopf entwéchst, vom Wind getrie-
ben sich zur Seite neigt.3

Bei Baur, dessen erste Blatter der Metamorphosen-Folge deutliche Analogien zu Bibelillu-
strationen der Genesis aufweisen, zeigt sich in der Darstellung der Verwandlungsge-
schichten dagegen eine Ablosung von christlichen Ausdeutungen Ovids. Hinter der
detailreichen Schilderung des Verwandlungsgeschehens, die teilweise auf frappante Art
die minutiésen Beschreibungen des antiken Originals aufgreift, verschwanden die mora-

lisierenden Zusatze.

Erotik und Proto-Pin-ups

Offen gegen die christliche Morallehre richtete sich die Wiederentdeckung des erotischen
Ovid, des Dichters der Liebeskunst mit seinen Lehren zum galanten Umgang, zur Verfiih-
rung und zum sexuellen Betrug. Seit der Friihrenaissance suchten zuerst die Literaten
nach dem erotischen Stoff, der vom Ovide moralisé verdeckt worden war. Boccaccio liefs
sich sowohl von der Ars amatoria als auch von den Metamorphosen zum Decamerone und
seiner Novelle Fiammetta inspirieren. Ihm folgte Aeneas Silvio Piccolomini — besser be-
kannt als Papst Pius II. — mit einer 1444 geschriebenen Liebesgeschichte, die sich engstens
an Ovids Vorbild orientierte.3

Mit Tizian und seinen Zeitgenossen folgte die Erotisierung der venezianischen Malerei
und mit dem Raffael-Schiiler Giulio Romano ihre Sexualisierung, wie beispielsweise in
der Ausstattung des Palazzo del Te in Mantua zu sehen ist. Zum grofien Eklat kam es, als
1523 die erste pornographische Stichfolge erschien. Niemand Geringeres als Romano
hatte dafiir die Zeichnungen angefertigt, die Marcanton Raimondi in den Kupferstich
iibertrug. Die Folge zeigte — in einer Art europdischen Variante des Kamasutras — den
Sexualakt in sechzehn verschiedenen Positionen. Der Skandal war perfekt, als ein Exem-
plar - wie der grole Kunsthistoriograph Giorgio Vasari berichtete — im Vatikan gefunden
wurde. Der Papst intervenierte: Alle auffindbaren Stiche wurden vernichtet, ebenso die
Druckplatten, Raimondi kam ins Gefdngnis. Die Toleranzschwelle der Kirche war iiber-
schritten worden. Zugleich aber forderte die harsche Zensur den Widerstand einer libera-
len intellektuellen Oberschicht heraus.3?

Neben anderen setzte sich Pietro Aretino, Literat und enger Freund Tizians, nachdriick-
lich fur Raimondis Freilassung ein. Vor allem aber verfaite er sechzehn Sonette zu den
zensierten Bildern, die den pornographischen Charakter noch wesentlich verschérften.
Aretino lief} die Protagonisten der Darstellungen darin unverblimt und in Umgangs-
sprache ihr Tun, ihre sexualtechnischen Wiinsche und ihre Erregung aussprechen. Die
Sonette wurden zusammen mit einer Kopie der urspriinglichen Kupferstiche erneut ver-
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offentlicht. Uber Auflagenhdhe und Verbreitung der Modi ist wenig bekannt. Es hat sich
nur ein einziges Exemplar der Kopie bis heute erhalten. Nur so viel scheint einigermafien
sicher zu sein: Auch wenn die Modi keineswegs Textillustrationen sind, spielten doch bei
ihrer Entstehung Ovid und andere klassische Erotiker eine zentrale Rolle. In der Folge
verdnderten sie wiederum den Blick auf die Metamorphosen und bilden den Hintergrund
fiir die erotischen Darstellungen géttlicher Liebesabenteuer in den Stichfolgen seit 1589.%

Die Metamorphosen-Illustrationen zeigen keine Pornographie in der Art der Modi. Es geht
nicht um Variationen des heterosexuellen Aktes, und vor allem spielt der erigierte Penis,
der bei den Modi der Hauptakteur des Geschehens ist, in den Metamorphosen-
Tlustrationen keine sichtbare Rolle. Sie fithren vielmehr ein denkbar weites Spektrum ero-
tischer und sexueller Verwicklungen zwischen Gottern und Menschen vor, das mit der
heterosexuellen auch die homoerotische Liebe, 8dipale und inzestuose Verhéltnisse sowie
das Phianomen der Transsexualitit umfagt. Die Bandbreite der Darstellungen reicht hier
von verklausulierten Andeutungen bis zu einem unverbliimten anatomischen Naturalis-
mus, von zértlichen Umarmungen bis zur blanken sexuellen Gewalt bei Vergewaltigungs-
szenen im Hintergrund. Die Mehrzahl der erotischen Darstellungen zeigt Situationen
kurz vor einer Vereinigung, wobei die Akteure zumeist vollstindig bekleidet sind.
Daneben wurden die mythologischen Vorgaben dazu benutzt, den nackten weiblichen
Kérper zur Schau zu stellen, indem er durch Pose und Draperie, aber auch durch teilweise
drastische Offenlegung von Gesaf8 und Genital hochgradig erotisch aufgeladen wurde.

Das Kklassische Motiv des zartlichen Téte-a-téte ist das Zusammensein von Venus und
Adonis, fir das Baur eine auflergewthnliche Formulierung fand (Kat. 28, S. 44). Zu sehen
sind Venus und Adonis, die unter einem Baum lagern und sich von ihrer gemeinsamen
Jagd erholen. Dabei liegt die Gottin der Liebe bauchlings vor Adonis und reckt den
Oberkorper zu ihm empor. Sie umfafit ihn mit beiden Armen, und er neigt sich ihr entge-
gen. Einen humoristischen Akzent erhalt die Szene durch vier Jagdhunde im
Vordergrund, die nebeneinander aufgereiht das Publikum dieser intimen Begegnung bil-
den. Von einer ungebrochenen Zartheit ist bei Baur dagegen das Bild von Thetis als
Schwan und Peleus, der hier die eigenwillige Position bauchlings vor der Partnerin ein-
nimmt (Kat. 29, S. 44). Das Paar auf einer sonnenbeschienenen Lichtung am rechten
Bildrand ist geborgen durch das Dunkel des umgebenden Buschwerks, wahrend sich fir
den Betrachter der Blick iiber eine ruhige Meeresbucht hinweg in die Weite des Himmels

offnet.40

In der Darstellung von Thetis und Peleus deutet sich dariiber hinaus eine Verschiebung
zwischen Text und Bild an, die sich seit Goltzius in zunehmendem Mafe in den autono-
men Metamorphosen-Folgen finden lagt. Finerseits legten die erotischen Bilder eine we-
sentliche Dimension des antiken Textes wieder frei, andererseits wurde in den Graphiken
das Verhiltnis von Sexualitit und Gewalt auf eine Weise gedeutet, die von Ovid abweicht.
So handelt die Peleus-Thetis-Geschichte im klassischen Text von einer gewaltsamen
Anniherung, was auf Baurs Blatt nur dadurch angedeutet wird, da8 der Schwan zuriick-
weicht. Ansonsten ist von Gewalt auf dem Blatt nichts zu sehen.
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Kat. 30 Johann Wilhelm Baur, Das Eherne Zeitalter, 1641

Antonio Tempesta, Die Vergewaltigung der Philomela, um 1606 (?)

Kat. 31
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Kat. 32 Werkstatt des Hendrick Goltzius nach Hendrick Goltzius,
Apollo mifbraucht Leucothoé in Form von Eurynome, ihrer Mutter, um 1615

Kat. 33 Antonio Tempesta, Apollo und Leucotho€, um 1606 (?)
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Wesentlich deutlicher wird die Tendenz zur Abschwéchung des Gewaltmoments bei den
Episoden, die eindeutig eine Vergewaltigung einschlieffen. In der Mehrzahl der Fille, in
denen der klassische Text einen Miflbrauch beschreibt, ist die Vergewaltigung aus der
bildlichen Darstellung verschwunden. Ausgenommen von dieser Tendenz sind die ver-
gleichsweise seltenen Geschichten, in die kein Gott involviert ist. Dazu gehort die Gewalt
gegen Frauen im Krieg in den Blittern zum Ehernen Zeitalter, wie sie zwar miniaturhaft
klein, aber zugleich mit besonderer Brutalitat von Baur gezeigt wurde (Kat. 30, S. 45). Am
rechten Bildrand ist im Mittelgrund zu erkennen, wie eine verletzte Frau von zwei
Minnern gewaltsam zu Boden gedriickt wird. Ihr Rock ist zuriickgeschlagen, so dafi ihre
Scham Blicken wie Zugriff freigegeben ist. Schon wesentlich weniger eindeutig ist dage-
gen Tempestas Blatt zu Tereus und Philomela, das allerdings durch die Bildunterschrift
klarstellt, daB es sich hier um eine Schiandung handelt (Kat. 31, S. 45). In Ovids Text ist die
Beschreibung der Vergewaltigung Philomelas einschlieflich ihrer Verstimmelung —
Tereus schneidet ihr die Zunge heraus, damit sie nicht von seinem Verbrechen berichten
kann — die wohl grausamste Schilderung einer derartigen Tat. Demgegeniiber zeigte
Tempesta Tereus zwar im heftigen Zugriff auf die junge Frau, der aber auch leidenschaft-
licher Natur sein konnte. Lediglich die fast versteckte, abwehrende rechte Hand von
Philomela macht deutlich, daf§ Tereus gegen ihren Willen handelt.#!

Die Darstellungen des Miibrauchs blieben in allen Folgen die Ausnahme. Dagegen wurde
zur Regel, daf eine im Text geschilderte Vergewaltigung im Bild als eine entweder zartli-
che oder leidenschaftliche Szene erschien. Beide Varianten zeigen sich bei der Geschichte
von Apollo und Leucothog, der sich der Gott in Gestalt ihrer Mutter ndherte. Goltzius
wiihlte die zirtliche Version und stellte damit den Betrug durch die Verwandlung in den
Mittelpunkt (Kat. 32, S. 46). Tempesta dagegen machte aus dem Thema eine heftige
Bettszene, an der der Betrachter voyeuristisch teilhat: Ein weggezogener Vorhang vor
dem Bett gewihrt Einblick (Kat. 33, S. 46). Leucothoé sitzt zuriickgebeugt auf der
Bettkante, wiihrend Apollo zwischen ihren Beinen steht und ihre entbloiten Oberschenkel
umfaft hat. Nichts deutet auf einen Gewaltakt oder Widerstand von seiten der Frau hin.
Den Oberkorper stiitzt sie mit beiden Armen ab. Zu ihrer Bequemlichkeit ist ein Kissen in
ihr Kreuz geschoben. Die bewegte, aber durchaus harmonische Szene erinnert durch die
Pose der beiden Personen und ihre Vehemenz an die dreizehnte Position der Modi.42

In eine poetische Formel firr Nahe und Intimitat verwandelte Baur die Geschichte von
Neptunus und Ceenis (Kat. 34, S. 48). Ovids Geschichte ist wiederum denkbar grausam:
Der Gott des Meeres vergeht sich an dem Madchen Ceenis, das nach dem Vollzug einen
Wunsch duern darf. Die tief verletzte Caenis wiinscht sich, in einen Mann verwandelt zu
werden, damit ihr nie wieder etwas derartig Schreckliches widerfahren kann. So wird aus
Cazenis Czeneus. Baur dagegen entwarf ein Bild inniger Umarmung, bei der Neptunus und
Caenis nicht nur miteinander, sondern auch mit dem Hiigel, auf dem sie oberhalb des
Meeres lagern, zu verschmelzen scheinen. Sie umfassen einander so, daf Arme und
Gewand die beiden eng zusammengeriickten Kopfe kreisformig bergend umschlieffen.
Beide Korper bilden eine geschlossene Silhouette vor dem sonnenbeschienenen Meer und
einem hohen Himmel, der iiber die Halfte des Bildfelds einnimmt. Auf keinem anderen
Blatt ist die grausame Vorgabe des Textes derart ins Gegenteil gewendet worden.#3
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Kat. 35 Werkstatt des Hendrick Goltzius nach Hendrick Goltzius,
Phoebus gibt Mars und Venus dem Gelichter der Gétter preis, um 1615
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Kat. 36 Werkstatt des Hendrick Goltzius nach Hendrick Goltzius,
Diana und ihre Gefihrtinnen entdecken Callistos Schwangerschaft, um 1590
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Gerade angesichts der Poesie von Baurs Neptunus-Cznis-Blatt konnte man annehmen,
daf die Ausblendung der Vergewaltigung und Andeutung einer teils zértlichen, teils lei-
denschaftlich-heftigen Sexualitit einen Schritt der Humanisierung und Zivilisierung in
den Geschlechterbeziehungen bedeuten kénnte. Auf der anderen Seite gibt die Tatsache
zu denken, daf Sexualitit nur dort zum Gegenstand der bildlichen Darstellung wird, wo
ein Text auf ein Macht- oder sogar Gewaltverhiltnis hinweist. Das gilt fiir die pornogra-
phischen Bilder der Modi ebenso wie fiir die wesentlich spéter und wahrscheinlich fiir ein
breiteres Publikum entstandenen erotischen Darstellungen der Metamorphosen-
[llustrationen. Aretino stellte in seinem Epilog zu den Modi klar, daf es sich bei den frei-
ziigig agierenden Frauen um Prostituierte handele. Die Phantasien waren damit in eine
eindeutige Richtung gelenkt: Die Konditionen bestimmt derjenige, der bezahlt. Die eroti-
schen Darstellungen der Metamorphosen entfernten sich zwar denkbar weit von Ovids
Erzidhlungen, dennoch blieb eine Konnotation mit dem Gewaltakt erhalten, da die Be-
trachter zumindest zur Identifikation des Themas wieder auf die Vergewaltigungsge-
schichten zuriickverwiesen waren. Sexualitit war damit als ein Reservat ménnlicher Po-
tenz im doppelten Wortsinn festgeschrieben.

Die Erotisierung der Metamorphosen-Illustrationen fiir ein mannliches Publikum erweist
sich unzweideutig daran, wie der weibliche Korper fiir einen voyeuristischen Blick aufbe-
reitet wurde. Die gottlichen Bettgeschichten und ihre Folgen boten vielfaltige Anlésse,
weibliche Nacktheit zu prasentieren. So nutzten alle Illustratoren die Vorgaben, die die
Geschichte des Ehebruchs von Mars und Venus und dessen Aufdeckung fiir einen voyeu-
ristischen Blick in fremde Betten und auf eine entbloSte Frau lieferte. Bei Goltzius wird
Venus in ihrer Scham und Hilflosigkeit nicht nur dem Zorn des Gatten ausgeliefert (Kat.
35, S. 48). Alle Gotter sind hier in der Rolle der Voyeure, denen der vollstindig beleuchte-
te und génzlich unbedeckte Frauenkérper vorgefiihrt wird, wahrend Mars bis auf Gesicht
und Oberkérper im Schatten bleibt. Der Vorgang der EntbloSung ist das Thema bei der
Entdeckung von Callistos Schwangerschaft (Kat. 36, S. 49). Goltzius verdoppelte auf sei-
nem Blatt das Motiv, indem er im Mittelgrund des Bildes zeigte, wie Callisto gewaltsam
von den Gefihrtinnen der Diana entkleidet wurde, wiahrend er am unteren Bildrand eine
weitere Nymphe plazierte, die sich gerade ihr Gewand iiber den Kopf zieht.®>

Ein wiederkehrendes Motiv sind bei Goltzius die gespreizten Beine der Frauen, wie sie in
der Szene von Iuppiter und Io als Teil einer ausladenden Geste, bei Apollo und Coronis
dagegen als zértliche Zuwendung motiviert wurden (Kat. 37 und Kat. 38, 5. 51). In beiden
Fallen bedeckte Goltzius die Scham der nackten Frauen, wahrend umgekehrt Tempesta
und spater auch Baur gerade das weibliche Genital freilegten. Ein eklatantes Beispiel
dafiir ist die Figur der Semele — Geliebte Iuppiters und Gegenstand von Iunos Eifersucht,
die Tempesta zwar bekleidet darstellte, deren Gewand er aber so 6ffnete, dafl es genau
ihre Scham freigab (Kat. 39, S. 52). Uberdeutlich arbeitete er das Genital der im Wasser ste-
henden Scylla heraus. In bemerkenswerter Abweichung von Ovid, der schildert, wie
Scylla mit einem Kranz von Bestien an ihren Hiiften verwichst, zeigte Tempesta sechs
Hunde, deren Blicke und japsende Schnauzen alle auf das weibliche Geschlecht gerichtet
sind (Kat. 40, S. 52).4¢
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Kat. 38 Werkstatt des Hendrick Goltzius nach Hendrick Goltzius, Apollo und Coronis, um 1590



Kat. 39 Antonio Tempesta, Der Wunsch Semeles (mit Ubermalung), um 1606 (?)

Kat. 40 Antonio Tempesta, Circe verwandelt Scylla, um 1606 (?)
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Bei Baur bewirkte eine Kombination von Pose und Draperie den erotisierenden Effekt. In
der heftig bewegten Szene mit Apollo und Daphne ist der weibliche Kérper im Laufen
gestreckt, die Arme hochgerissen, so daf8 der Busen nach vorne gedriickt wird (Kat. 41, S.
54). Um Daphnes Korper ist ein gebauschtes Gewand drapiert, das gerade den Bauch
bedeckt, die Brust und die Beine aber sowie ihr Genital freigibt — und damit stirker betont,
als wenn die gesamte Gestalt nackt wire. Ahnlich ist die Wirkung bei der Figur der
Ariadne, die sich zu Bacchus emporstreckt (Kat. 42, S. 54). Nicht nur erscheint der Korper
angespannt, sondern mit der Bewegung lie§ Baur auch ein kurzes Hemd so nach oben
rutschen, daf8 die Beine und der Ansatz der Pobacken erkennbar wurden. Auf drastische
Weise setzte er dieses Mittel bei den Bacchantinnen ein, die Orpheus mit Steinen und
Stocken attackieren (Kat. 43, S. 55). Am unteren Bildrand plazierte er eine der wilden
Frauen in kniender Pose, die er mit einem extremen kurzen, ausgefransten Rock bekleide-
te. Der Rock a3t nicht nur den grofSten Teil des Gesafes frei. Durch die gebtickte Haltung
kann der Betrachter auch das Geschlecht der Frau vollstindig erkennen. Was er bei dieser
Figur von hinten sieht, wird ihm gleich ein zweites Mal von vorne gezeigt, wenn sein
Blick nach rechts zur niachsten Bacchantin wandert, deren flatternder Rock genau die
Stelle offenbart, die er eigentlich bedecken sollte.4”

Bei Goltzius, Tempesta und Baur findet sich eine Konstruktion des erotisierten weiblichen
Korpers fiir den ménnlichen Blick, dessen Versatzstiicke noch in modernen Pin-ups wie-
dergefunden werden kénnen. Ob die Betrachtung dieser Bilder tatsachlich zu einem
~masturbating with the classics” fithrte, wie fiir die frithen Pornographien vermutet wur-
de, sei dahingestellt. Auf jeden Fall aber provozierten die Blatter zu Aktivitaten. Gerade
die erotischen Darstellungen von Baur wurden attackiert und zensiert, aber auch mit Mii-
he und Sorgfalt farbig gefafSt und erginzt. So hat sich ein Abzug der Orpheus-Bacchan-
tinnen-Szene erhalten, auf dem die Genitalien mit blablauer Tinte eingefarbt sind (Kat.
44, S. 55). Ob es sich dabei um einen Akt der Zensur gehandelt hat, oder ob umgekehrt
gerade diese Partien hervorgehoben werden sollten, 1afit sich schwer entscheiden.

Im Exemplar, das heute die Graphische Sammlung der Staatsgalerie Stuttgart besitzt,
wurde der weibliche Akt des Pygmalion-Blatts zwischen Hiifte und Knien geschwarzt
(Kat. 45, S. 56). Was der unbekannte Betrachter in diesem Fall zensierte, wurde von einem
anderen liebevoll rosa eingefarbt (Kat. 46, S. 56). In einem Vorgriff auf die Metamorphose,
die Pygmalions Kunstwerk das Leben verleiht, wurde hier ein Fleischton angebracht.
Dem provozierenden weiblichen Genital wurde schliellich auch noch das Pendant entge-
gengestellt, dem der Kiinstler weniger Aufmerksamkeit geschenkt hatte. Alpheus erhielt
auf einem Baur-Blatt in brauner Tinte einen erigierten Penis (Kat. 47, S. 57). Die Betrachter-
aktivititen gingen allerdings auch so weit, da die Radierungen nicht nur verandert, son-
dern auch zerstért wurden, indem ganze Partien weggekratzt wurden. Solche Beschadi-
gungen finden sich beispielsweise auf Baur-Blattern mit den Motiven Neptunus und
Caenis, Venus und Adonis sowie Apollo und Leucothoé (in der Sammlung Frank Grife,

Stuttgart).
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Kat. 45 Johann Wilhelm Baur, Pygmalion (mit Ubermalung), 1641

Kat. 46 Johann Wilhelm Baur, Pygmalion (mit Ubermalung), 1641
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Johann Wilhelm Baur, Alpheus und Arethusa (mit Ubermalung), 1641
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Gewalt und Grauen

Frivolitat und grausame Gewaltschilderung bildeten die Kernpunkte der Ovid-Kritik seit
romischer Zeit. Beide Themen sind im Metamorphosen-Text zentral und — wie an den
Vergewaltigungsgeschichten zu sehen ist — mitunter eng miteinander verwoben. Was die
Kritiker an Ovids Erzdhlungen von Gewalttaten so nachdriicklich storte, waren weniger
die Schilderungen von blutigen Kampfen, Verletzungen und Verstiimmelungen, von
Mord und Totschlag, sondern war vielmehr die Tatsache, daf Ovid sie nicht zur Begriin-
dung eines glinzenden Sieges strahlender Helden eingesetzt und damit legitimiert hatte.
Da er im Gegensatz zu anderen romischen Autoren die Heroen zuriickgedrdngt und
streckenweise ironisiert hatte, erschienen die Gewalttaten seltsam krass und unbegriin-
det. Die fehlende Legitimation durch grofle Ideale hatte den Schrecken vergrofert. In der
Tat stehen die furchtbarsten Passagen der Metamorphosen im Zusammenhang mit person-
lichen oder sogar intimen Katastrophen der Protagonisten: mit verschmahter Liebe und
Eifersucht, mit erzwungener Sexualitiat und Rache fiir die Schandung. Hinzu kommen
AnmaBung und Uberhebung den Géttern gegeniiber, aber auch der pure Wahnsinn.49

Die ikonographische Tradition der Metamorphosen-Illustrationen hatte bis zum Ende des
17. Jahrhunderts einige feste Topoi fiir das Grauen entwickelt. Dazu gehorten die Furien,
die im Text als Metaphern fiir die unheil- und todbringenden Michte verwendet wurden,
ebenso wie die in gleicher Funktion agierende Gestalt der Invidia. Die Personifikation des
Neides pafite nicht nur perfekt in die allegorischen Konzepte, sondern bot sich ebenso wie
die Geschichte von der Python fiir eine Parallelisierung von mythologischen und theolo-
gischen Inhalten an. An diese Tradition schlossen die Schreckensbilder von Goltzius und
Tempesta direkt an. Tempesta erweiterte zwar das ikonographische Repertoire, eine ent-
schieden neue Dimension brachte allerdings erst Baur. Seine Folge entstand vor dem
Hintergrund einer prinzipiell neuen Erfahrung von Gewalt und Grauen, bedingt durch
den Dreifsigjahrigen Krieg, der Zentraleuropa nicht nur die groten Bevolkerungsverluste
seit der Groflen Pest des Spatmittelalters gebracht hatte, sondern auch Greueltaten an
Zivilisten in einem bis dahin nicht gekanntem Ausmag.5°

Goltzius illustrierte die Geschichte von Cadmus und der Python ausfiihrlich mit drei
Blattern. Sie bilden seine dichteste Anndherung an die Tradition des Ovide moralisé, da vor
allem in der zentralen Darstellung die Analogie von Cadmus, der die Python totet, mit
dem Sieg Christi iiber die Schlange offensichtlich ist (Kat. 48, S. 59). Zu sehen ist in der
Bildmitte Cadmus im Sturm auf die Python, die Schlange des Kriegsgottes Mars, der er
die Lanze in den Rachen bohrt. Cadmus mit flatterndem Haar und athletischem Kérper
ist hier ganz im Sinne der Helden-Tkonographie - und gegen Ovids Schilderung, bei der
seine Tat zugleich mit der Vorhersage seiner eigenen Verwandlung in eine Schlange ver-
bunden ist — ins Zentrum geriickt. Zu seinen Fiilen sind die Gefahrten zu erkennen, die
zuvor von der Python getotet wurden. Rechts von ihm liegen zwei Kérper von soeben
Niedergestreckten. Links dagegen befindet sich eine Leiche im fortgeschrittenen Stadium
der Verwesung, die an das Skelett Adams zu Fiilen der von Christus iiberwundenen
Schlange erinnert. Kopf und Arme sind noch mit Fleisch bedeckt, wiahrend der Brustkorb,
in den der Betrachter direkt hineinsehen kann, bereits vollig ausgehohlt ist. Die Leiche ist
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Kat. 48 Werkstatt des Hendrick Goltzius nach Hendrick Goltzius, Cadmus totet die Schlange, um 1615
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Kat. 49 Antonio Tempesta, Minerva bei Invidia, um 1606 (?)

Kat. 50 Antonio Tempesta, Progne setzt Itys’ Kopf Tereus zum Essen vor, um 1606 (?)
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oberhalb des Beckens auseinandergebrochen. Unterkorper und Beine fehlen. Unterhalb
des Brustkorbs sind lediglich noch einige freigelegte Wirbel zu erkennen.5!

Wie ein roter Faden zieht sich das Motiv der ausgemergelten alten Frauen mit Hangebrii-
sten und wirrem Schlangenhaar durch die Ikonographie der Metamorphosen. Das Gegen-
bild zu den erotisch attraktiven jungen Frauen taucht in verschiedenen Rollen, einmal als
Invidia, ein anderes Mal multipliziert als Gruppe von Furien auf, die Iuno fiir ihre Rache
zu Hilfe ruft. An édltere Vorbilder schliefst Tempestas Blatt an, das den Besuch der Pallas
bei Invidia zeigt (Kat. 49, S. 60).52

Dagegen zeigt Prognes Rache an Tereus eine seltene Szene (Kat. 50, S. 60). Sie bildet
zusammen mit der Vergewaltigung der Philomela eine Bildgeschichte. Das Blatt zeigt
Progne, die Schwester Philomelas und Tereus’ Gattin, wie sie dem Vergewaltiger den
abgeschlagenen Kopf des gemeinsamen Kindes entgegenhdlt. Im Hintergrund ist die
Totung des Knaben zu erkennen, dessen zerstiickelter Korper ein zweites Mal im
Vordergrund auf der Platte zwischen Progne und Tereus erscheint. Laut Ovids Geschichte
hatte Progne ihrem Mann den eigenen Sohn zum Essen vorgesetzt, um sich sowie ihre
miBbrauchte und verstiimmelte Schwester zu rachen. Wahrend in diesem Fall eher die
Geschichte als Tempestas Darstellung das Grauen auslost, gelang eine {iberzeugendere
Formulierung mit dem Blatt zu Iphis und Anaxarete (Kat. 51, S. 62). Das Bild ist klar
gegliedert durch die vertikalen Linien von Architekturelementen und die grofziigigen
Flichen, auf denen ein starker Hell-Dunkel-Kontrast verteilt ist. Gegeniiber dieser
Stabilitit der Komposition wirkt der Bildgegenstand erschreckend. Auf der linken Seite ist
die Gestalt eines Erhdngten zu sehen, dessen verschatteter Koérper sich scherenschnittar-
tig vor einem hellen Hintergrund abzeichnet. Sein Gesicht ist im Dunkel nicht zu erken-
nen: kein Ausdruck, keine Individualitdt, kein Leben - nur eine wenig differenzierte
Korpermasse, die mit dem harten Schlagschatten einer Pfeilerreihe korrespondiert. Die
andere Seite des Blattes nimmt in ganzer Hohe eine Frauenfigur ein, die sich dem Toten
zuwendet. Es handelt sich dabei um die Figur der Anaxarete. Sie verschmihte spottend
die Liebe von Iphis, der sich daraufhin erhéngte. Anaxarete wird im Moment ihrer
Metamorphose gezeigt: Im Schrecken erstarrend, verwandelt sie sich in einen Felsen.
Zwischen ihren Beinen erscheint das Gestein, wihrend ihre Arme in einer abwehrenden
Geste ausgestreckt sind und das Gewand noch flattert.>

Gegeniiber dieser nachdriicklichen Formulierung des Grauens im Angesicht eines
Selbstmords erscheint die Mehrzahl von Gewaltszenen in Tempestas Metantorphosen-Fol-
ge bemerkenswert flach. Die Gewalttat selbst, die Verletzung und ihre Folgen vermied
Tempesta zu zeigen. Eines der Beispiele dafiir ist die Schindung des Marsyas (Kat. 52,
S. 62). Auf der rechten Seite des Blattes erkennt man Marsyas, den Satyr, der Apollo zum
musikalischen Wettkampf herausgefordert hatte, an einen Baum gebunden. Von links tritt
Apollo an ihn heran, umfafit mit der Linken seinen Arm und setzt mit der Rechten ein
Messer an der Halsschlagader an. Es ist der Augenblick, in dem noch nichts passiert ist:
kein Schnitt, kein Blut, keine Verletzung. Der Korper von Marsyas ist unangetastet, nur
sein Kopf in Angst und Schrecken verzerrt und abgewendet. Von Ovids knapper, aber ein-
dringlicher Schilderung der Tortur ist Tempestas Bild ebensoweit entfernt wie von Tizians
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Kat. 51 Antonio Tempesta, Anaxarete sieht den toten Iphis, um 1606 (?)

Kat. 52 Antonio Tempesta, Apollo schindet Marsyas, um 1606 (?)
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Darstellung des enthduteten Korpers. ,Nichts als Wunde war er. Am ganzen Leibe das
Blut quoll. / Blofigelegt offen die Muskeln; es schlagen die zitternden Adern / frei von der
deckenden Haut. Das Geweide konntest du zucken / sehen und klar an der Brust die ein-
zelnen Fibern ihm zdhlen”, lautet die Passage bei Ovid.5

Dagegen deutete Tempesta das Geschehen nur an und beschrénkte sich darauf, das Fol-
terinstrument vorzuzeigen. Damit folgte er einem Muster, das er fiir die Ilustration eines
Werkes iiber Folter und Folterinstrumente, den Trattato de gli instrumenti di martirio... usale
da gentili contro Cristiani von 1591, entwickelt hatte: die gleiche emotionslose Distanz zum
Gegenstand, wie auch eine vollig unbeteiligte Prasentation der Opfer.%

Véllig anders behandelte Baur das Thema, obwohl er auf Tempestas Folge in einigen iko-
nographischen Motiven rekurrierte. Fiir Baurs Verhiltnis zur Gewalt und zum Grauen
waren der Dreiffigjahrige Krieg und seine kiinstlerische Bearbeitung in den graphischen
Folgen von Jacques Callot grundlegend. 1622 erschienen Callots Capricci di varie Figure,
die bereits einige Kriegsszenen enthielten. Direkt auf den Dreifigjahrigen Krieg bezogen
waren dann Les Miséres et Malheurs de la Guerre von 1633, zu denen Bilder von Schlachten
und Pliinderungen, aber auch das beriihmte Blatt mit dem Baum voller Erhéngter gehd-
ren. Auf diese Folge antwortete Baur 1635 mit seinen Capricci di varie Battaglie, indem er
an die Stelle von Callots groien Schlachtenpanoramen nahsichtige Kampfszenen riickte.
Diese Blitter zeichnen sich durch grofe Dramatik, starke Kontraste und extreme
Bewegtheit aus, Elemente, die Baur bei den Motiven der Gewalt und des Grauens in den
Metamorphosen einsetzen konnte.>

Kampfszenen in mythologischem, nicht historischem Gewand sind Baurs Blatter zum
Tod der Niobiden und zu den Gefahrten des Picus (Kat. 53 und Kat. 54, S. 64). Trotzdem
sind die Gefihrten des Picus teils als romische, teils aber auch als zeitgenossische Soldaten
gekleidet. Mit Lanzen, Speeren und Schwertern gehen sie auf Circe los, die Picus zuvor in
einen Specht verwandelt hat. Der ungleiche Kampf zwischen sieben Soldaten und einer
scheinbar unbewaffneten Frau — der, wie der Ovid-Leser weif3, zu Circes Gunsten ausgeht,
indem sie auch die Gefihrten des Picus verwandelt — ist als Nachtstiick vorgestellt, das
eine dramatische Beleuchtung von links oben erhellt. Dort ffnen sich die Wolken, und
eine Schar gefliigelter Monster greift Séfte verspritzend und pissend in das bewegte

Geschehen am Boden ein.57

Nicht Kampf, sondern reines Gemetzel ist der Tod der Niobiden. Baur stellte die Szene, in
der Apollo und Diana den Hochmut Niobes bestrafen, indem sie ihre sieben Tochter und
sieben Shne téten, als Schlachtfeld im wortlichen Sinne vor. Auf einem leicht abschissi-
gen Hiigel versuchen die Kinder Niobes in heftiger Bewegung entweder die Flucht zu
ergreifen oder mit den Handen ringend Gnade zu erwirken. Direkt am unteren Bildrand
liegen die ersten drei Toten. Ein Vierter ist mit hochgerissenen Armen und zurtickgewen-
detem Kopf im Moment seines Sturzes festgehalten. Rechts stolpert einer der S6hne vom
Pfeil der Gotter getroffen aus dem Bild, wihrend links vorne die vollstandig verschattete
Figur der Niobe ihre Jiingsten mit dem eigenen Korper zu schiitzen sucht. Im Hinter-
grund baumt sich ein herrenloses Pferd auf; andere preschen nach vorne, ein weiteres
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Kat. 53 Johann Wilhelm Baur, Die Gefidhrten des Picus, 1641

Kat. 54 Johann Wilhelm Baur, Der Tod der Niobiden, 1641
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Kat. 55 Johann Wilhelm Baur, Perseus enthauptet Medusa, 1641

Kat. 56 Johann Wilhelm Baur, Orpheus in der Unterwelt, 1641
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galoppiert links aus dem Bild. Aus den Wolken, die sich iiber dem Schlachtfeld zusam-
menballen, schiefen schlieflich die beiden Gotter ihre Pfeile ab. Eine wilde Bewegung hat
Menschen und Tiere erfafit.>8

Das Grauenhafte beider Bilder ist nicht allein auf die Handlung beschréankt. Eine wesent-
liche Rolle spielt der theatralische Einsatz von Licht und Dunkel. Gespenstisch wirkt die
Szene um Circe durch das umhiillende Dunkel der Nacht und die schlaglichtartige grelle
Beleuchtung des Zentrums. Bei den Niobiden ist die Hell-Dunkel-Verteilung umgekehrt.
Eine Schattenpartie greift von links auf die Mitte des Blattes iber, kriecht am Boden ent-
lang und ergreift die Todgeweihten. Das Dunkel, die Nacht und der Schatten sind zusam-
men mit Hohle und Wolken, Dampf und Dunst Grundbestandteile von Baurs Inszenie-
rung des Schauders. Sie bestimmen Szenen wie Pallas bei Invidia, Enthauptung der
Medusa, Iunos Ruf nach den Furien, Orpheus in der Unterwelt sowie Iris beim Schlafgott.

Die Enthauptung der Medusa findet in einer Hohle statt, in der sich Gesteinsmassen in
konzentrischen Wiilsten iibereinanderschieben (Kat. 55, S. 65). Am unteren Bildrand, fast
in der Mitte des Blattes, befindet sich ein Altar mit einem Olléimpchen, das die einzige
Lichtquelle der diisteren Szenerie abgibt. Am rechten Rand ist das Lager, auf dem Medusa
mit vorgewolbtem Bauch und Busen und nach hinten gebogenem Kopf schlaft. Perseus ist
in kraftvoll ausladender Bewegung gezeigt. Er holt mit dem Schwert aus, um Medusa den
Kopf abzuschlagen.?®

Variationen des Hohlenmotivs bilden beispielsweise Felsschlinde oder tunnelartige
Durchbriiche. So blickt Orpheus durch eine Art Tunnel, an dessen Ende Teufelsgestalten
zu erkennen sind (Kat. 56, S. 65). Zugleich 6ffnet sich rechts neben dem Felsen der Blick
in die reich bevolkerte und von Nebelschwaden durchzogene Unterwelt. Auf dem Blatt,
das Tuno und die Furien zeigt, steigt der dreikdpfige Hollenhund Cerberus aus einem
Durchbruch im Felsen empor (Kat. 57, S. 67). Ihm folgen aus der Tiefe die Furien mit wil-
dem Haar, die von Iuno auf einer hell beleuchteten Wolkenbank erwartet werden.60

Die Unterweltszenen Baurs mit ihren Schreckensgestalten, angelegt als Inszenierungen im
angstbesetzten Dunkel mit wabernden Nebeln, haben eine Tendenz ins Magisch-Okkulte,
wie es sich im frithen 17. Jahrhundert beispielsweise in den Hexenbildern Salvator Rosas
in gesteigerter Form finden lagt. Deutlich wird diese Tendenz in der Geschichte Medeas
(Kat. 58, 5. 67). Hier lieferte die Erzahlung von der rasenden Magierin optimale Vorgaben.
Baur bediente sich darin des gleichen Repertoires mit einer nachtlichen Szenerie, die vom
flackernden Schein eines Feuers beleuchtet wird, wobei der Raum zu einem grofSen Teil
von den Dunstschwaden erfiilit wird, die aus Medeas Zaubergebrau aufsteigen. Auf der
rechten Bildhilfte erscheint die im magischen Kreis der Sternzeichen hockende Medea,
wie sie einer am Boden liegenden Gestalt das Messer an die Gurgel setzt. Die zweideutige Situ-
ation, bei der der Betrachter zuerst nicht weifs, ob die Szene die Verjiingung von lasons
Vater durch einen Blutaustausch darstellt, oder aber die Tétung des Pelias, bei der Medea
vorgab, ihn ebenfalls verjiingen zu wollen, klért sich erst bei genauer Betrachtung. Man
erkennt links im Hintergrund ein zweites Mal die Gestalt der Medea, die nach ihrem Ver-
brechen die Schlange um Hilfe zur Flucht anfleht. Folglich ist hier der Mord zu sehen.6!



Kat. 57 Johann Wilhelm Baur, Iuno und die Furien, 1641

Johann Wilhelm Baur, Medea totet Pelias, 1641
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Kat. 59 Johann Wilhelm Baur, Der Wahnsinn des Ath 1641




Bei aller Grausamkeit der Geschichte brachte Baur eine ironische Brechung in seine eige-
ne magische Vorfithrung des Geschehens ein. Ahnlich wie auf dem Blatt zu Circe mit den
Gefahrten des Picus lie8 er eine Schar von kleinen gefliigelten Damonen im Dampf des
Zaubertranks erscheinen, die mit ihren obszénen Gesten - hier scheifit einer in den Topf,
wiahrend in der Picus-Szene gepinkelt wurde — eher komisch als bedrohlich wirken. Ganz
ernst war es Bauer mit dem Dunkel-Okkulten wohl nicht. Das wirkliche Grauen setzte er
ins Tageslicht. Er riickte es aus dem mythischen Raum heraus und nahe an die Gegenwart
heran.

Bei der Darstellung von Athamas’ Wahnsinn gelang es Baur nicht nur, eine fast wortge-
treue Umsetzung von Ovids Schilderung ins Bild vorzufithren — und zwar des unverstell-
ten, nicht allegorisch ergdnzten Texts —, sondern zugleich einen Bezug zur aktuellen
Realitdt aufscheinen zu lassen (Kat. 59, S. 68). Das Blatt zeigt Verbrechen, die im Wahnsinn
veriibt werden, im hellen Tageslicht und vor dem Hintergrund einer zeitgendssischen
Hafenstadt. Baur fertigte zahlreiche Hafenveduten parallel zu den Metamorphosen. Hier
griff er das Motiv wieder auf und setzte es an den Horizont.t2

Im Vordergrund erkennt man die Fortsetzung der Geschichte, die mit Iunos Ruf nach den
Furien begann. Ovid erzahlt, daff die rachstichtige luno die Furien dazu benutzte, Konig
Athamas und seiner Gattin Ino das Gift des Wahnsinns zu verabreichen, , schweifenden
Irrwahns Gedanken, umnachteten Geistes Vergessen, / auch Verbrechen und Tranen und
Waut und rasende Mordlust”. So erkennt Athamas seine Frau nicht mehr und entreif8t ihr
den gemeinsamen Sohn: ,,Durch die Luft nach der Schleuderer Weise wirbelt er zweimal
und dreimal ihn wild und zerschmettert des Kindes Stirn an der steinernen Wand.”
Diesen Kindermord im Wahn illustrierte Baur prizise. Im Zentrum des Blattes ist der Fels,
auf dem der Junge aufschlagen wird. Athamas ist in der wirbelnden Bewegung gezeigt,
deren Wucht sich aus der Korperhaltung des Athamas erschliefen lafit sowie aus der
Tatsache, dafl er das Kleinkind hoch iiber seinen Kopf geschwungen hat. Es ist unzwei-
deutig klar, wie der Bewegungsablauf enden und daf in der Tat der Kopf des Kindes zer-

schmettert werden wird.®3

Die zweite Szene ist auf der rechten Bildseite plaziert. Hier ist ein hoher Felsen zu erken-
nen, von dem sich Ino — ebenfalls im Wahn - zusammen mit ihrem zweiten Kind in die
Fluten stiirzt. Ihren Selbstmord und Kindesmord suchen die Gefahrtinnen zu verhindern,
die nach ihr den Felsen erklimmen. Sie jedoch versteinern oder werden — Korperhaltung
und die erhobenen Arme deuten die Metamorphose an — in Méwen verwandelt.64

Wihrend Callot in seinen Radierungen Grausamkeit und Gewalt als letztlich doch im
Rahmen einer Kriegskunst und als Akt der Wiederherstellung einer gottlichen Ordnung
durch die weltlichen Michte gerechtfertigt vorstellte, brachte Baur auf diesem Blatt sol-
chen Vorstellungen gegeniiber einen kritischen Hinweis an. Zu Fiilen von Athamas
liegen mit Krone und Zepter die Insignien seiner Kénigsmacht. Er vollbringt seine
Schreckenstat von jeder gottlichen und weltlichen Legitimation entkleidet. Was von ihm
iibrig bleibt, ist ein rasender Mann im Wahnsinn.
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Akademisierung und Domestizierung der Metamorphosen

In der zweiten Halfte des 17. Jahrhunderts verlor die Druckgraphik zu den Metamorphosen
weitgehend ihren Eigensinn. In endlosen Kopien erstarrten Form und Inhalt ebenso wie
bei den Versuchen, fiir den akademischen Unterricht einen Kanon an Motiven zusammen-

zustellen.

In unterschiedlichen Formen kehrte auch der Text wieder und stutzte die Bildaussage
erneut zu festen moralischen Maximen zurecht. Ein Beispiel dafiir sind die spéteren Aus-
gaben von Baurs Metamorphosen-Folgen und ihre Kopien. Die erste Ausgabe von 1641, die
noch zu Lebzeiten des Kiinstlers gedruckt wurde, erschien ohne Text. Dagegen wurde be-
reits die zweite Ausgabe mit lateinischen Versen in den Unterrdandern versehen. 1645
kamen dann schon die ersten Kopien von Abraham Aubry in Niirnberg auf den Markt:
mit moralisierenden lateinischen und deutschen Bildunterschriften. Mit der moralischen
Einkastelung ging zugleich eine Bildzensur einher. Aubry, der sich ansonsten sklavisch an
die Vorlagen hielt, verdnderte die weiblichen Figuren, bei denen Baur das Genital beson-
ders hervorgehoben hatte. Wiahrend im Text vor dem ,Weib” und seiner Liisternheit
gewarnt wurde, verschwand auf den Bildern das letzte Ziel der Lockungen. Im iibrigen
sind Aubrys Kopien korrekt, aber steif und durch die Ubertragung in den Kupferstich
ohne die atmosphirisch-weichen und ambivalenten Tonungen der Radierungen Baurs.
Der zweite Kopiensatz griff zwar nicht auf dieser Ebene ein und behielt auch die
urspriingliche Technik bei. Melchior Kiisel aber, dessen Kopien 1681 in Augsburg erschie-
nen, glattete die Figuren, schonte die Gesichter, nahm Verzerrungen heraus und sorgte so
fiir eine konventionellere Form.6>

In den franzdsischen Folgen und Buchpublikationen der zweiten Halfte des 17.
Jahrhunderts wurden die Metamorphosen hofisch domestiziert. Das gilt sowohl fiir die ver-
schiedenen Fables, die Jean Lepautre verdffentlichte, als auch fiir die gigantische Ausgabe
der Metamorphoses d’Ovide en rondeaux. Das in Paris publizierte Werk enthélt 226 Illustra-
tionen von drei Kiinstlern: Jean Lepautre, Sébastien Leclerc und Frangois Chauveau. Der
Text von Isaac de Benserade paraphrasiert, kommentiert und moralisiert die Geschichten
der Metamorphosen, wobei die leichte, tinzerische Form des Rondeau dem Ganzen eine
galante Note gibt. Die Illustrationen erweitern noch einmal das ikonographische Reper-
toire zu den Metamorphosen, indem sie das imaginire Potential des Textes weiter aus-
schopfen. Zugleich bewirkte schon allein die einheitliche Rahmung der kleinen
[Nustrationen eine Uniformierung, die den phantastischen Eigensinn der Geschichten und
der Bilder unterlduft. Auflerdem versetzten die Kiinstler die Szenen der antiken
Mythologie in das hofische Ambiente ihrer Zeit, wodurch die agierenden Personen als
~all'antica” maskierte Zeitgenossen erscheinen. Lepautre hatte die Kombination von
historisierendem Kostiim und franzosischer Palast- und Gartenarchitektur bereits in sei-
nen kleineren Folgen erprobt. So verlegte er nicht nur historische Szenen, etwa die
Ermordung Caesars, an den franzosischen Hof, sondern auch mythologische Geschichten
wie die Aufdeckung des Ehebruchs von Mars und Venus (Kat. 60, S. 72 und Kat. 61,
S. 73).66
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Den Auftrag fiir die Métamorphoses en Rondeaux hatte Ludwig der XIV. erteilt. Das Werk
war von vornherein als Teil hofischer Selbstinszenierung und Reprisentation des
Sonnenkonigs konzipiert. Zugleich gehorte es auch in den Kontext von Jean Baptiste
Colberts Projekt, die gesamten Wissensbestande der Zeit zu visualisieren. In einem Grof3-
unternehmen, zu dem es keine fritheren Parallelen gab, wurden die Ergebnisse aus den
verschiedenen Forschungsbereichen der 1663 gegriindeten Académie des Siences nicht
nur in Buchform publiziert, sondern auch reichhaltig illustriert. Wie kein anderer Kiinstler
war Leclerc in diesem Unternehmen engagiert. Er besorgte die Buchillustrationen auf den
Gebieten der Astronomie und Anatomie, der Zoologie und Botanik, der Optik und Me-
chanik, die alle zeitgleich mit den Métamorphoses en Rondeaux publiziert wurden. Fiir die
wissenschaftlichen Publikationen entwickelte Leclerc eine distanziert-klare, objektivieren-
de Form des Kupferstiches. Sie begriindete seinen Ruhm als wissenschaftlicher Buch-
illustrator, wirkte aber auf die Metamorphosen iibertragen steril.67

Einer regelrechten Akademisierung wurden die Metamorphosen in den Niederlanden und
in Deutschland unterworfen. Sie begann mit der Kiinstlerbiographik in der Nachfolge von
Giorgio Vasaris bertihmten Viten. 1604 erschienen mit Carel von Manders Het Schilder-
Boeck die Lebensbeschreibungen von italienischen, niederlandischen und deutschen
Kiinstlern nach dem Muster des Florentiner Kunsthistoriographen. Im Gegensatz zu sei-
nem Vorbild versah aber van Mander die Biographien nicht nur mit einem kunsttheoreti-
schen Vorspann, sondern ergdnzte sie mit praktischen Anleitungen zum Malen und mit
einer Ubertragung der Metamorphosen ins Niederldndische.s8

Einen Schritt weiter in die gleiche Richtung ging der Begriinder der altesten deutschen
Kunstakademie, Joachim von Sandrart. Nach der Grindung der Niirnberger Akademie
1662 iibernahm von Sandrart deren Leitung. Gleichzeitig erarbeitete er seine deutsche
Kiinstlergeschichte. Der erste Band erschien 1675 unter dem bezeichnenden Titel
L’academia todesca della architettura, scultura e pittura, oder Teutsche Akademie der edlen Bau-,
Bild- und Mahlerey-Kuenste. Den zweiten, 1679 erschienen Teil dieses Werks erganzte auch
von Sandrart mit einer deutschen Fassung der Metamorphosen, fiir die er van Manders
Ubertragung zur Grundlage nahm. Er gab ihr den ebenso umstandlichen wie malerischen
Titel: Des verbliimten Sinns der Ovidianischen Wandlungs=Gedichte griindliche Auslegung: Aus
dem Niederlindischen Carls von Mander. Zu Behuf der Edlen Poesie=Kunst und Tugend
Liebhabere ins Teutsche iibersetzt. Und der Sandrartischen Academie einverleibt. Allerdings
schien von Sandrart mit dem Text allein nicht zufrieden gewesen zu sein. 1698 erschien
eine weitere Metamorphosen-Ausgabe, zu der von Sandrart den Text und sein Grofineffe
Johann Jacob von Sandrart die Hlustrationen geliefert hatte, die von Christian Engelbrecht

gestochen wurden.5

Die Sandrartschen Kupferstiche zeigen einen trockenen Klassizismus, in dem der
Uberschuf an Phantasie und Eigensinn der ersten Jahrhunderthalfte vollstandig zuriick-
genommen ist. Sie zeigen einerseits das Bemiihen um prazise Textgenauigkeit — anderer-
seits werden die phantastischen, erotischen und grausamen Dimensionen weitgehend
ausgeblendet. Unter jeder Illustration befindet sich die exakte Angabe der Textstelle
mit Buch und Zeile. Die Darstellungen folgen dem klassischen Regelwerk, wobei von
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Kat. 60 Jean Lepautre, Die Ermordung Czsars, 2. Hilfte des 17. Jh.
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Kat. 61 Jean Lepautre, Vulcanus iiberrascht Mars und Venus, 2. Halfte des 17. Jh
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Sandrart moglichst vermied, vom antiken Korperideal abzuweichen. Mischwesen kom-
men in seinen Blittern mit Ausnahme eines einzelnen Zentauren nicht vor. Dem transito-
rischen Moment in der Verwandlung wich er so weit wie méglich aus, indem er bevor-
zugt die Situation vor oder nach einer Metamorphose zeigte. So wird bei ihm Lyncus voll-
standig als Luchs gezeigt und nicht als tierisch-menschliches Mischwesen. Wo ihm das
Wandlungsmoment unausweichbar erschien, wie beispielsweise bei Daphne, den Helia-
den oder bei Aktaeon, beschrinkte sich von Sandrart auf Andeutungen (Kat. 62, S. 74).
Aktaeon erhielt ein winziges Geweih am Kopf, um auf seine Verwandlung in einen Hirsch
hinzuweisen, und Daphne dezent ein wenig Laub an den Fingen.

Die beiden einzigen Fille, in denen von Sandrart das ikonographische Repertoire nicht
herunterschraubte, sondern es erweiterte, verdanken sich seinem Bemiihen um akribische
Textgenauigkeit. In der Darstellung des urspriinglichen Chaos verzichtete er auf die Figur
eines Schopfergottes und zeigte statt dessen ein fast abstrakt wirkendes Wolkenbild. Die
Ikonographie von Perseus und Andromeda dagegen bereicherte er um eine farbige Schon-
heit, da Ovids Text von der dthiopischen Herkunft Andromedas berichetet (Kat. 63,
S. 75).70

Von Sandrart erhoffte sich, daf8 aus seiner Arbeit , ein rechter und solider Nutz” fiir Kunst-
liebhaber und vor allem fiir angehende Kiinstler zu ziehen sei. Aus einem anatomisch zer-
legten Ovid sollten die ikonographischen Module fiir eine spatere kiinstlerische Praxis ge-
wonnen werden kénnen. So prasentierte Sandrart Text und Illustrationen, ,,in welchen der
unter dem Vorhang der duncklen Fabeln versteckte Verstand und Invention des verbor-
genen Alterthums entdecket und also der gantze Ovidius, auf eine bewunderungs=wiir-
dige Weise durch vielfiltige Griffe und Art gleichsam anatomiret und so wol denen
Gelehrten als Ungelehrten Manns= und Weibs=Personen vor die Augen gelegt wird.” Bei
diesem akademischen Utilitarismus war allerdings die gewiinschte Poesie des ,,verbliim-
ten Sinns” abhanden gekommen.”!
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Reaissance (s. Anm. 36), S. 131.

Zu diesen Posen gibt es in den
Beschreibungen der Metanior-
phosen keine Analogie. Aller-
dings besteht eine Beziehung
zu den Positionen, die Ovid in
der Ars amatoria den Frauen im
Bett anempfahl. Dort sollten sie
mit der Wahl der Stellung den
mannlichen Blick leiten und
auf die jeweils ansprechenden
Partien ihres Korpers lenken.
Die prazisen Anweisungen fiir
eine vorteilhafte Prasentation
umfaBten neben den verschie-
denen Positionen auch regel-
rechte Posen, wie beispielswei-
se die Empfehlung, das offen
wallende Haar mit zuriickge-
legtem Hals vorzufiihren.
Qvid, Ars amatoria (s. Anm. 44),
11, 772-787.

Findlen, Humanism (s. Anm.
38),S.77.

William S. Anderson, ,,First-
Century Criticism on Ovid:
The Senecas and Quintilian”,
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in: Anderson (Hg.), Ovid

(s. Anm. 2), S. 1-10. Luciano
Nicastri, ,Ovidio e i posteri”,
in: Gallo und Nicastri (Hgg,.),
Aetates Ovidianae (s. Anm. 2),
S. 7-26. Umberto Todini,
,,Ovidio ,lascivo’ in Quinti
liano”, in: ebenda, S. 77-116.

Vgl. Henkel, Illustrierte
Ausgaben (s. Anm. 10),
Abb. 42-44.

Ovid, Metamorphosen, 111,
1-137.

Henkel, Illustrierte Ausgaben
(s. Anm. 10), S. 100-103.

Ovid, Metamorphosen, V1,
424-670, und XIV, 698-761.

Ovid, Metamorphosen, V1,
388-391.

Der Buchtitel lautet: Trattato de
gli instrumenti di martirio ...
usale da gentili contro Cristiani,
descritte et intagliate in rame.
Opera di Antonio Gallonion.

In Roma 1591; zit. nach:
Hlustrated Bartsch, 35, Formerly
Vol. 17, Tempesta, 1983, Nr. 498
(142) - 544 (142).

Von Borries, Baur (s. Anm. 16),
wies auf die Callot-Kopien von
Baur in Anm. 17 hin. Zu Tem-
pesta und Callot vgl. S. 133-134.
Zu den Kriegs-Capricci des
von Callot bis Goya vgl. Wer-
ner Busch, ,,Die graphische
Gattung des Capriccio — der
letztlich vergebliche Versuch,
die Phantasie zu kontrollie-
ren”, in: Ekkehard Mai (Hg.),
Ausst. Kat., Das ,Capriccio’ als
Kunstprinzip. Zur Vorgeschichte
der Moderne von Arcimboldo und
Callot bis Tiepolo und Goya.
Malerei — Zeichnung — Graphik,
Kéln, Wallraf-Richartz-Muse-
um 1996/1997, u.a., S. 63-67.

Ovid, Metantorphosen, XIV,
397-415.

Ovid, Metamorphosen, V1,
146-312.

Ovid, Metamorphosen, IV,
771-786.
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62

63

64

65

66

67

Ovid, Metamorphosen, X, 1-77,
und 1V, 429-480.

Ovid, Metamorphosen, VII,
297-349.

Von Borries, Baur (s. Anm. 16), 68
S. 139, und Roethlisberger,
Baur, 1986 (s. Anm. 16), S. 54.

Ovid, Metamorphosen, IV,
517-519.

Ovid, Metamorphosen, IV,
520-542.

Owidii Metamorphosis oder
Verwandlungsbiicher d.i. 150
Kupfferbildungen auss Ovidii 15
Biichern von seltzamer Verwand-
Iung durch Johann Wilhelm
Baur inventirt u. durch Abr.
Aubry gestochen, Niirnberg
1645. Ovidii Nasonis Metamor-
phosis oder Ovidii des Poeten
wunderliche Verenderung verschi-
dener Gestalden an den Tag ge-
geben und verlegt durch Mel-
chioren Kysell, Augspurg 1681.
Von Borris, Baur (s. Anm. 16),
S. 141. Henkel meinte, die 69
Figuren in den Kopien Kiisels
seien , hiibscher, aber auch
ausdrucksloser”. Henkel, Illu-
strierte Ausgaben (s. Anm. 10),
S.131.

Maria Moog-Griinewald,
,,Benserades Métamorphoses en
Rondeaux. Eine emblematische
Bearbeitung der Ovidischen
Verwandlungsgeschichten”,
in: Walter und Horn (Hgg.),
Rezeption der ,Metamorphosen’
(s. Anm. 6), S. 225-238. Biblio-
théque Nationale. Departement
des estampes. Inventaire du fonds
frangais, 2: Graveurs du XVII'
siecle, tome 11: Maxime Préaud
(Hg.), Antoine Lepautre, Jacques
Lepautre et Jean Lepautre, Paris
1993, S. 108-122 und 284-295.

Ausst. Kat., Colbert 1619-1683,
Paris, Hotel de la Monnaie
1983, S. 464-475. Maxime
Préaud, ,,, L' Académie des
Siences et des Beaux-Arts”:

le testament graphique de
Sébastien Leclerc”, in: Racar,
10, 1983, S. 73-81. Bibliotheque
Nationale. Departement des
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estampes. Inventaire du fonds
Sfrangais, 2: Graveurs du XVII
siecle, tome 9: Maxime Préaud
(Hg.), Sébastien Leclerc, Bd. 2,
Paris 1980, S. 25-33.

Het Schilder-Boeck waer in voor
eerst de leerlustige Jeught den
grondt der Edel Vry Schilderconst
in verscheyden deelen wort viirge-
draghen. Daer nae in dry deelen 't
leven der vermaerde doorlughtighe
Schildern der ouden en nieuwen
tijds, Eyntlyck d'wtlegghinghe op
den Metamorphosen Pub. Ouidij
Nasonis. Qock daerbeneffene
wibeeldinghe der figuren etc.
Door Carel van Mander, schil-
der, Haarlem 1604. Wolfgang
Freiherr von Lohneysen, ,Carel
van Mander zwischen Vasari
und Winckelmann®, in: Peter
Ganz, Martin Gosebruch,
Nikolaus Meyer und Martin
Warnke (Hgg ), Kunst und
Kunsttheorie 1400-1900
(Wolfenbutteler Forschungen
Bd. 48), Wiesbaden 1991,

S. 101-134.

Joachim von Sandrart,
L'academia todesca della architet-
tura, scultura e pittura, oder Teut-
sche Akademie der edlen Bau-,
Bild- und Mahlerey-Kuenste,

2 Bde., Niirnberg 1675 und
1679. Die Metamorphosen-Aus-
gabe mit den Kupferstichen
nach Johann Jacob von
Sandrart erschien postum
unter dem Titel: P. Ovidii
Nasonis Metamorphosis oder
Sinn=reicher Gedichte von Ver-
wandlungen Erster Theil Enthal-
tend Die sieben Ersten Biicher.
Gezieret nicht nur allein mit
Lehir=reichen iiber jede Fabel aus
dem Franzosischen in das Teut-
sche iibersetzten herrlichen An-
merkungen. Sondern auch Mit
gantz neuen iiber die in denselben
vorkommenden Handlungen bey-
gefiigten Kupfer=Figuren. Inven-
tieret und heraus gegeben von Jo-
hann Jacob van Sandrart, Niirn-
berg. Zu finden bey des Verlegers
Erben, 1698. Wilhelm Schwem-
mer, ,,Die Geschichte der Aka-
demie”, in: Die Akademie der
Bildenden Kiinste in Niirberg,
Gesellschaft der Freunde der
Akademie der Bildenden
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Ktinste (Hg.), Nurnberg 1983,
S. 11-28.

Ovid, Metamorphosen, 1V, 669.

Das Vorwort wurde nach
dem Tod Johann Jacob von
Sandrarts von seinem Sohn
Laurentius verfa8t. Von
Sandrart, Sinn=reicher Gedichte
(s. Anm. 69), Vorwort, n. pag.
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Kat. 1,S.17

Anonym

Die Zeugung und Geburt des
Minotaurus, Ende 14. Jh.
Buchmalerei (mit Ubermalungen
in brauner Tinte)

in: Petrus Berchorus, Ovidius
moralizatus

Manuskript, S. 88 recto

195 x 15 cm

Bergamo, Biblioteca Civica Angelo
Mai, Cassaforte 3.4

Kat. 2,5. 19

Giovanni Antonio Rusconi
Hermaphroditus, 1553
Holzschnitt

6,3x9,1cm

in: Ludovico Dolce, Le
Trasformationi, Venezia 1553, S. 90
Bayerische Staatsbibliothek
Miinchen, Handschriftenabteilung,
Sig. H 97/802

Kat. 3,S.19

Giovanni Antonio Rusconi

Apollo und Daphne, 1553
Holzschnitt

63x9,1cm

in: Ludovico Dolce, Le
Trasformationi, Venezia 1553, S. 17
Bayerische Staatsbibliothek
Miinchen, Handschriftenabteilung,
Sig. H 97/802

Kat. 4,S. 20

Anonym

Dzdalus und Icarus, um 155060
Kupferstich

Blatt: 20,3 x 29,5 cm

Verleger: Gerard de Jode

aus der Serie: Landschaften mit
mythologischen und historischen
Szenen

Graphische Sammlung der
Staatsgalerie Stuttgart, Inv. 14093
Hollstein, Bd. IX, S. 202, Nr. 300-327

Abbildungen

Kat.5,5.22

Pieter van der Borcht

Der Sturz des Phaéthon, 1591 oder
1650

Kupferstich

Blatt: 12,1 x 18,7 cm

Graphische Sammlung Miinchen,
Inv. Nr. 33930

Hollstein, Bd. 111, S. 100, Nr. 200-377

Kat. 6,S. 22

Anonym

Hecuba und Polydorus, um
1550-60

Kupferstich

Blatt: 21,2 x 29,5 cm

Platte: 21 x 29,3 cm

Verleger: Gerard de Jode

aus der Serie: Landschaften mit
mythologischen und historischen
Szenen

Graphische Sammlung der
Staatsgalerie Stuttgart, Inv. A 14099
Hollstein, Bd. IX, S. 202, Nr. 300-327

Kat. 7, S. 26

Werkstatt des Hendrick Goltzius
nach Hendrick Goltzius

Die Erschaffung der vier
Elemente, um 1589

Kupferstich

Blatt: 18 x 25,6 cm

Platte: 17,8 x 25,5 cm

Folge: Ovid Metamorphosen, 1.
Serie, Blatt 1

Graphische Sammlung der
Staatsgalerie Stuttgart, Inv. A 11984
Bartsch, Bd. 111, S. 354, Nr. 0302.031

Kat. 8,S. 27

Werkstatt des Hendrick Goltzius
nach Hendrick Goltzius

Das Bronzene Zeitalter, um 1589
Kupferstich

Blatt: 18 x 25,6 cm

Platte: 17,5 x 25,5 cm

Folge: Ovid, Metamorphosen, 1.
Serie, Blatt 5

Graphische Sammlung der
Staatsgalerie Stuttgart, Inv. A 11988
Bartsch, Bd. 111, S. 354, Nr. 0302.035
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Kat.9,S. 27

Werkstatt des Hendrick Goltzius
nach Hendrick Goltzius

Das Eiserne Zeitalter, um 1589
Kupferstich

Blatt: 18 x 25,6 cm

Platte: 17,5 x 25,5 cm

Folge: Ovid, Metamorphosen,

1. Serie, Blatt 6

Graphische Sammlung der
Staatsgalerie Stuttgart, Inv. A11989
Bartsch, Bd. 111, S. 354, Nr. 0302.036

Kat. 10, S. 28

Crispijn van de Passe

nach Hendrick Goltzius

Das Eiserne Zeitalter, 1604
Kupferstich

Blatt: 8,4 x 12,4 cm

aus: Ovidii Nasonis

XV Metamorphoseon Librorum,
Kéln, 1602, Blatt 6

Graphische Sammlung der
Staatsgalerie Stuttgart, Inv. A 15313
Franken, S. 254, Nr. 1338.6

Kat. 11,S. 28

Werkstatt des Hendrick Goltzius
nach Hendrick Goltzius

Der Himmelssturm der Giganten,
um 1589

Kupferstich

Blatt: 18,4 x 26 cm

Platte: 17,8 x 25,7 cm

Folge: Ovid, Metamorphosen,

1. Serie, Blatt 7

Graphische Sammlung der
Staatsgalerie Stuttgart, Inv. A 11990
Bartsch, Bd. 111, S. 354, Nr. 0302.037

Kat. 12,S. 30

Werkstatt des Hendrick Goltzius
nach Hendrick Goltzius

Apollo totet die Python, um 1589
Kupferstich

Blatt: 18 x 26 cm

Platte: 17,8 x 254 cm

Folge: Ovid, Metamorphosen,

1. Serie, Blatt 13

Graphische Sammlung der
Staatsgalerie Stuttgart, Inv. A 11996
Bartsch, Bd. I1I, S. 354, Nr. 0302.043



Kat. 13,5. 30

Antonio Tempesta

Die Ermordung Casars,

um 1606 (?)

Radierung

10,6 x 12,1 cm

aus: Metamorphoseon sive transfor-
mationibus Ovidianarum, 1606,
Blatt 150

Graphische Sammlung der
Staatsgalerie Stuttgart, Inv. A 25470
Bartsch, Bd. 36, S. 84, Nr. 787

Kat. 14, S. 32

Anonym

Pygmalion und Myrrha,

Ende 14. Jh.

in: Petrus Berchortus, Ovidius
moralizatus

Manuskript, S. 113 verso

195x 1Sem

Bergamo, Biblioteca Civica Angelo
Mai, Cassaforte 3.4

Kat. 15, 5. 32

Anonym

Pygmalion und Myrrha,

Ende 14. Jh.

in: Petrus Berchorius, Ovidius
moralizatus

Manuskript, S. 114 verso

19,5x 15 cm

Bergamo, Biblioteca Civica Angelo
Mai, Cassaforte 3.4

Kat. 16,5. 34

Giovanni Antonio Rusconi

Latona und die lykischen Bauern,
1553

Holzschnitt

63x9,1cm

in: Ludovico Dolce, Le
Trasformationi, Venezia 1553, S. 135
Bayerische Staatsbibliothek
Miinchen, Handschriftenabteilung,
Sig. H 97/802

Kat. 17,S. 34

Johann Wilhelm Baur

Latona und die lykischen Bauern,
1641

Radierung

Blatt: 15,8 x 24,9 cm

Platte: 13 x 20,6 cm

in: Metamorphosen des Ovid,
Wien 1641, Blatt 57

Graphische Sammlung der
Staatsgalerie Stuttgart, Inv. B 35,
Sig. MC 30

Kat. 18, S. 35

Antonio Tempesta

Bacchus verwandelt seine Hascher
in Ungeheuer, um 1606 (?)
Radierung

Blatt: 10,7 x 12,3 cm

Platte: 10,4 x 12,1 cm

aus: Metamorphoseon sive transfor-
mationibus Ovidianarum, 1606,
Blatt 29

Graphische Sammlung der
Staatsgalerie Stuttgart, Inv. A 25349
Bartsch, Bd. 36, S. 24, Nr. 666 (151)

Kat. 19,S.35

Antonio Tempesta

Die Verwandlung der Téchter des
Anius in Végel, um 1606 (?)
Radierung

Blatt: 10,8 x 12,1 cm

Platte: 10,6 x 12 cm

aus: Metamorphoseon sive transfor-
mationibus Ovidianarum, 1606,
Blatt 127

Graphische Sammlung der
Staatsgalerie Stuttgart, Inv. A 25447
Bartsch, Bd. 36, S. 73, Nr. 764 (151)

Kat. 20, S. 38

Johann Wilhelm Baur

Die Heliaden, 1641
Radierung

Blatt: 15,8 x 24,9 cm

Platte: 13 x 20,6 cm

in: Metamorphosen des Ovid,
Wien 1641, Blatt 17
Graphische Sammlung der
Staatsgalerie Stuttgart, Inv. B 35,
Sig. MC 50

Kat. 21, 5. 38

Werkstatt des Hendrick Goltzius
nach Hendrick Goltzius

Phaéthons Schwestern verwandeln
sich in Pappeln, Cygnus verwan-
delt sich in einen Schwan, um 1590
Kupferstich

Blatt: 18 x 25,8 cm

Platte: 17,8 x 25,5 cm

Folge: Ovid, Metamorphosen,

2. Serie, Blatt 4

Graphische Sammlung der
Staatsgalerie Stuttgart, Inv. A 12007
Bartsch, Bd. 111, S. 356, Nr. 0302.054

Kat. 22, S. 39

Crispijn van de Passe

Peleus und Thetis als Tigerin, 1602
Kupferstich

Blatt: 8,6 x 13,3 cm

Platte: 8,5 x 13,1 cm

Folge: P. Ovid Nasonis,

XV Metamorphoseon Librorum,
Kéln 1602, Blatt 102

Graphische Sammlung der
Staatsgalerie Stuttgart, Inv. A 15412
Franken, S. 256, Nr. 1338.109

Kat. 23, S. 39

Antonio Tempesta

Proserpina verwandelt Ascalaphus
in einen Uhu, um 1606 (?)
Radierung

Blatt: 10,9 x 12,3 cm

Platte: 10,6 x 12,1 cm

aus: Metamorphoseon sive transfor-
mationibus Qvidianarum, 1606,
Blatt 49

Graphische Sammlung der
Staatsgalerie Stuttgart, Inv. A 25369
Bartsch, Bd. 36, 5.34, Nr. 686 (151)

Kat. 24, S. 40

Johann Wilhelm Baur
Ascalaphus, 1641

Radierung

Blatt: 15,8 x 24,9 cm

Platte: 13 x 20,6 cm

in: Metamorphosen des Ovid,
Wien 1641, Blatt 53
Graphische Sammlung der
Staatsgalerie Stuttgart, Inv. B 35,
Sig. MC 50

Kat. 25, S. 40

Werkstatt des Hendrick Goltzius
nach Hendrick Goltzius

Iuno verwandelt Callisto in eine
Bérin, um 1590

Kupferstich

Blatt: 18 x 25,6 cm

Platte: 17,6 x 25,8 cm

Folge: Ovid, Metamorphosen,

2. Serie, Blatt 8

Graphische Sammlung der
Staatsgalerie Stuttgart, Inv. A 12011
Bartsch, Bd. III, S. 357, Nr. 0302.058



Kat. 26,S. 41

Johann Wilhelm Baur

Die Verwandlung des Picus in
einen Specht, 1641

Radierung

Blatt: 15,8 x 24,9 cm

Platte: 13 x 20,4 em

in: Metamorphosen des Ovid,
Wien 1641, Blatt 137
Graphische Sammlung der
Staatsgalerie Stuttgart, Inv. B 35,
Sig. MC 50

Kat. 27, 5. 41

Jjohann Wilhelm Baur
Cyparissus, 1641

Radierung

Blatt: 15,8 x 24,9 cm

Platte: 13 x 20,6 cm

in: Metamorphosen des Ovid,
Wien 1641, Blatt 93
Graphische Sammlung der
Staatsgalerie Stuttgart, Inv. B 35,
Sig. MC 50

Kat. 28, S. 44

Johann Wilhelm Baur

Venus und Adonis, 1641
Radierung

Blatt: 15,8 x 24,9 cm

Platte: 13 x 20,6 cm

in: Metamorphosen des Ovid,
Wien 1641, Blatt 97
Graphische Sammlung der
Staatsgalerie Stuttgart, Inv. B 35,
Sig. MC 50

Kat. 29, S. 44

Johann Wilhelm Baur

Peleus und Thetis als Schwan,
1641

Radierung

Blatt: 15,8 x 24,9 cm

Platte: 13 x 20,7 cm

in: Metamorphosen des Ovid,
Wien 1641, Blatt 104
Graphische Sammlung der
Staatsgalerie Stuttgart, Inv. B 35,
Sig. MC 50

Kat. 30, S. 45

Johann Wilhelm Baur

Das Eherne Zeitalter, 1641
Radierung

Blatt: 15,8 x 24,9 cm

Platte: 13 x 20,7 cm

in: Metamorphosen des Ovid,
Wien 1641, Blatt 5
Graphische Sammlung der
Staatsgalerie Stuttgart, Inv. B 35,
Sig. MC 50

Kat. 31, S. 45

Antonio Tempesta

Die Vergewaltigung der
Philomela, um 1606 (?)

Radierung

Blatt: 10,9 x 12,3 cm

Platte: 10,5 x 12,2 cm

aus: Metamorphoseon transforma-
tionibus Ovidianarum, Blatt 59
Graphische Sammlung der
Staatsgalerie Stuttgart, Inv. A 25379
Bartsch, Bd. 36, S. 39, Nr. 696 (151)

Kat. 32, S. 46

Werkstatt des Hendrick Goltzius
nach Hendrick Goltzius

Apollo mifibraucht Leucothoé in
Form von Eurynome, ihrer Mutter,
um 1615

Kupferstich

Blatt: 18,1 x 25,7 cm

Platte: 17,8 x 25,5 cm

Folge: Ovid, Metamorphosen,

3. Serie, Blatt 11

Verleger: Robert de Baudous
Graphische Sammlung der
Staatsgalerie Stuttgart, Inv. A 12034
Bartsch, Bd. III, 5. 360, Nr. 0302.081

Kat. 33, S. 46

Antonio Tempesta

Apollo und Leucothoé, um 1606 (?)
Radierung

Blatt: 10,7 x 12,3 cm

Platte: 10,4 x 12 cm

aus: Metamorphoseon transforma-
tionibus Ovidianarum, 1606,

Blatt 35

Graphische Sammlung der
Staatsgalerie Stuttgart, Inv. A 25355
Bartsch, Bd. 36, S. 27, Nr. 672 (151)

Kat. 34, 5. 48

Johann Wilhelm Baur
Neptunus und Canis, 1641
Radierung

Blatt: 15,8 x 24,9 cm

Platte: 13 x 20,5 cm

in: Metamorphosen des Ovid,
Wien 1641, Blatt 115
Graphische Sammlung der
Staatsgalerie Stuttgart, Inv. B 35,
Sig. MC 50

Kat. 35,S. 48

Werkstatt des Hendrick Goltzius
nach Hendrick Goltzius

Phoebus gibt Mars und Venus
dem Gelichter der Gotter preis,
um 1615

Kupferstich

Blatt: 18,4 x 25,9 cm

Platte: 18,1 x 25,7 cm

Folge: Ovid, Metamorphosen,

3. Serie, Blatt 10

Verleger: Robert de Baudous
Graphische Sammlung der
Staatsgalerie Stuttgart, Inv. A 12033
Bartsch, Bd. III, S. 359, Nr. 0302.080

Kat. 36, S. 49

Werkstatt des Hendrick Goltzius
nach Hendrick Goltzius

Diana und ihre Gefihrtinnen ent-
decken Callistos Schwangerschaft,
um 1590

Kupferstich

Blatt: 18,1 x 25,9 cm

Platte: 17,9 x 25,7 cm

Folge: Ovid, Metamorphosen,

2. Serie, Blatt 7

Graphische Sammlung der
Staatsgalerie Stuttgart, Inv. A 12010
Bartsch, Bd. III, S. 359, Nr. 0302.057

Kat. 37, 5. 51

Werkstatt des Hendrick Goltzius
nach Hendrick Goltzius

Iuppiter und Io, um 1589
Kupferstich

Blatt: 18,1 x 25,8 cn.

Platte: 17,8 x 25,6 cm

Folge: Ovid, Metamorphosen,

1. Serie, Blatt 16

Graphische Sammlung der
Staatsgalerie Stuttgart, Inv. A 11999
Bartsch, Bd. 111, S. 355, Nr. 0302.046

Kat. 38, S. 51

Werkstatt des Hendrick Goltzius
nach Hendrick Goltzius

Apollo und Coronis, um 1590
Kupferstich

Blatt: 18,4 x 25,8 cm

Platte: 18 x 25,7 cm

Folge: Ovid, Metamorphosen,

2. Serie, Blatt 11

Graphische Sammlung der
Staatsgalerie Stuttgart, Inv. A 12014
Bartsch, Bd. 111, S. 357, Nr. 0302.061



Kat. 39, 5. 52

Antonio Tempesta

Der Wunsch Semeles, um 1606 (?)
Radierung (mit Ubermalung)
Blatt: 10,7 x 12,4 cm

Platte: 10,5 x 12 cm

aus: Metamorphoseon transforma-
tionibus Ovidianarum, 1606,

Blatt 27

Graphische Sammlung der
Staatsgalerie Stuttgart, Inv. A 25347
Bartsch, Bd. 36, S. 23, Nr. 664 (151)

Kat. 40, 5. 52

Antonio Tempesta

Circe verwandelt Scylla,

um 1606 (?)

Radierung

Blatt: 10,7 x 12,1 em

Platte: 10,6 x 12 cm

aus: Metamorphoseon transforma-
tionibus Ovidianarum, 1606,

Blatt 131

Graphische Sammlung der
Staatsgalerie Stuttgart, Inv. A 25451
Bartsch, Bd. 36, S. 75, Nr. 768 (151)

Kat. 41, 5. 54

Johann Wilhelm Baur

Apolio und Daphne, 1641
Radierung

Blatt: 15,8 x 24,9 cm

Platte: 13 x 20,7 cm

in: Metamorphosen des Ovid,
Wien 1641, Blatt 11
Graphische Sammlung der
Staatsgalerie Stuttgart, Inv. B 35,
Sig. MC 50

Kat. 42,5. 54

Johann Withelm Baur
Ariadne, Bacchus und das
Labyrinth, 1641

Radierung

Blatt: 15,8 x 24,9 cm

Platte: 13,1 x 20,8 cm

in: Metamorphosen des Ovid,
Wien 1641, Blatt 74
Graphische Sammlung der
Staatsgalerie Stuttgart, Inv. B 35,
Sig. MC 50

Kat. 43,S. 55

Johann Wilhelm Baur

Orpheus und die Bacchantinnen,
1641

Radierung

Blatt: 15,8 x 24,9 cm

Platte: 13 x 20,8 cm

in: Metamorphosen des Ovid,
Wien 1641, Blatt 100
Graphische Sammlung der
Staatsgalerie Stuttgart, Inv. B 35,
Sig. MC 50

Kat. 44, S. 55

Johann Wilhelm Baur

Orpheus und die Bacchantinnen,
1641

Radierung (mit Ubermalungen in
blagblauer Tinte)

Blatt: 15,8 x 24,9 cm

Platte: 13 x 20,8 cm

in: Metamorphosen des Ovid,
Wien 1641, Blatt 100

Staatliche Graphische Sammlung
Miinchen, Inv. 154363 (100)

Kat. 45, 5. 56

Johann Wilhelm Baur
Pygmalion, 1641

Radierung (mit Ubermalung)
Blatt: 15,8 x 24,9 cm

Platte: 13,2 x 20,6 cm

in: Metamorphosen des Ovid,
Wien 1641, Blatt 96
Graphische Sammlung der
Staatsgalerie Stuttgart, Inv. B 35,
Sig. MC 50

Kat. 46, S. 56

Johann Wilhelm Baur
Pygmalion

Radierung (mit Ubermalungen)
Blatt: 15,8 x 24,9 cm

Platte: 13,2 x 20,6 cm

in: Metamorphosen des Ovid,
Wien 1641, Blatt 96

Staatliche Graphische Sammlung
Miinchen, Inv. 154363 (96)

Kat. 47,S. 57

Johann Wilhelm Baur

Alpheus und Arethusa, 1641
Radierung (mit Ubermalungen)
Blatt: 15,8 x 24,9 cm

Platte: 13 x 20,8 cm

in: Metamorphosen des Ovid,
Wien 1641, Blatt 52

Staatliche Graphische Sammlung
Miinchen, Inv. 154363 (52)
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Kat. 48, 5. 59

Werkstatt des Hendrick Goltzius
nach Hendrick Goltzius

Cadmus totet die Schlange,

um 1615

Kupferstich

Blatt: 18,1 x 26,2 cm

Platte: 18 x 26,1 cm

Folge: Ovid, Metamorphosen,

3. Serie, Blatt 3

Verleger: Robert de Baudous
Graphische Sammlung der
Staatsgalerie Stuttgart, Inv. A 12026
Bartsch, Bd. III, S. 358, Nr. 0302.073

Kat. 49, S. 60

Antonio Tempesta

Minerva bei Invidia, um 1606 (?)
Radierung

Blatt: 10,7 x 12,2 cm

Platte: 10,6 x 11,9 cm

aus: Metamorphoseon transforma-
tionibus Ovidianarum, 1606,

Blatt 19

Graphische Sammlung der
Staatsgalerie Stuttgart, Inv. A 25357
Bartsch, Bd. 36, 5. 19, Nr. 656 (151)

Kat. 50, S. 60

Antonio Tempesta

Progne setzt Itys’ Kopf Tereus zum
Essen vor, um 1606 (?)

Radierung

Blatt: 10,8 x 12,4 cm

Platte: 10,5 x 12,1 cm

aus: Metamorphoseon transforma-
tionibus Ovidianarum, 1606,

Blatt 60

Graphische Sammlung der
Staatsgalerie Stuttgart, Inv. A 25380
Bartsch, Bd. 36, S. 39, Nr. 697 (151)

Kat. 51, S. 62

Antonio Tempesta

Anaxarete sieht den toten Iphis,
um 1606 (?)

Radierung

Blatt: 10,7 x 12,1 cm

aus: Metamorphoseon transforma-
tionibus Ovidianarum, 1606,

Blatt 143

Graphische Sammlung der
Staatsgalerie Stuttgart, Inv. A 25463
Bartsch, Bd. 36, S. 81, Nr. 780 (151)

Ou38130)y,, " n



Kat. 52, S. 62

Antonio Tempesta

Apollo schindet Marsyas,

um 1606 (?)

Radierung

Blatt: 10,8 x 12,4 cm

Platte: 10,5x 12,3 cm

aus: Metamorphoseon transforma-
tionibus Ovidianarum, 1606,

Blatt 58

Graphische Sammlung der
Staatsgalerie Stuttgart, Inv. A 25378
Bartsch, Bd. 36, S. 38, Nr. 695 (151)

Kat. 53, S. 64

Johann Wilhelm Baur

Die Gefihrten des Picus, 1641
Radierung

Blatt: 15,8 x 24,9 cm

Platte: 13,4 x 20,6 cm

in: Metamorphosen des Ovid,
Wien 1641, Blatt 138
Graphische Sammlung der
Staatsgalerie Stuttgart, Inv. B 35,
Sig. MC 50

Kat. 54, S. 64

Johann Wilhelm Baur

Der Tod der Niobiden, 1641
Radierung

Blatt: 15,8 x 24,9 cm

Platte: 13 x 20,7 cm

in: Metamorphosen des Ovid,
Wien 1641, Blatt 56
Graphische Sammlung der
Staatsgalerie Stuttgart, Inv. B 35,
Sig. MC 50

Kat. 55, S. 65

Johann Wilhelm Baur

Perseus enthauptet Medusa, 1641
Radierung

Blatt: 15,8 x 24,9 cm

Platte: 13,1 x 20,7 cm

in: Metamorphosen des Ovid,
Wien 1641, Blatt 46

Graphische Sammlung der
Staatsgalerie Stuttgart, Inv. B 35,
Sig. MC 50

Kat. 56, S. 65

Johann Wilhelm Baur

Orpheus in der Unterwelt, 1641
Radierung

Blatt: 15,8 x 24,9 cm

Platte: 13,1 x 20,7 cm

in: Metamorphosen des Ovid,
Wien 1641, Blatt 91

Graphische Sammlung der
Staatsgalerie Stuttgart, Inv. B 35,
Sig. MC 50

Kat. 57, 5. 67

Johann Wilhelm Baur

Iuno und die Furien, 1641
Radierung

Blatt: 15,8 x 24,9 cm

Platte: 13,1 x 20,6 cm

in: Metamorphosen des Ovid,
Wien 1641, Blatt 41
Graphische Sammlung der
Staatsgalerie Stuttgart, Inv. B 35,
Sig. MC 50

Kat. 58, S. 67

Johann Wilhelm Baur

Medea totet Pelias, 1641
Radierung

Blatt: 15,8 x 24,9 cm

Platte: 13,1 x 20,6 cm

in: Metamorphosen des Ovid,
Wien 1641, Blatt 64
Graphische Sammlung der
Staatsgalerie Stuttgart, Inv. B 35,
Sig. MC 50

Kat. 59, S. 68

Johann Wilhelm Baur

Der Wahnsinn des Athamas, 1641
Radierung

Blatt: 15,8 x 24,9 cm

Platte: 13,1 x 20,7 cm

in: Metamorphosen des Ovid,
Wien 1641, Blatt 43

Graphische Sammlung der
Staatsgalerie Stuttgart, Inv. B 35,
Sig. MC 50

Kat. 60, S. 72

Jean Lepautre

Die Ermordung Casars,
2. Hilfte des 17. Jh.
Kupferstich

15,8 x 20,7 cm

Verleger: P. Mariette
Graphische Sammlung der

Staatsgalerie Stuttgart, Inv. A 61212

Fond frangais, 17. Jh., Tome 11, S.
121, Nr. 194

Kat. 61,5.73

Jean Lepautre

Vulcanus iiberrascht Mars und
Venus, 2. Halfte des 17. Jh.
Kupferstich

15,7 x 20,9 cm

seitenverkehrt (?)

Verleger: P. Mariette
Graphische Sammlung der

Staatsgalerie Stuttgart, Inv. A 61218

Fond frangais, 17. Jh., Tome 11, S.
117, Nr. 178
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Kat. 62, S. 74

Johann Jacob von Sandrart

Die Verwandlung des Actaon in
einen Hirsch, 1681

Kupferstich

Blatt: 38 x 24,6 cm

Platte: 16,6 x 20 cm

Stecher: Christian Engelbrecht

in: Joachim von Sandrart, P. Ovidii
Nasonis Metamorphosis oder
Sinn=reicher Gedichte von Ver-
wandlungen, Niirnberg, 1698; wie-
derabgedr. in d. Ausg. v. 1772 von
Sandrarts »Teutscher Akademie«,
Tafel 27

Graphische Sammlung der
Staatsgalerie Stuttgart, Inv. B 35,
Sig. MD 715

Kat. 63,5.75

Johann Jacob von Sandrart
Perseus befreit Andromeda, 1681
Kupferstich

Blatt: 38 x 24,6 cm

Platte: 16,6 x 20 cm

Stecher: Christian Engelbrecht

in: Joachim von Sandrart, P. Ovidii
Nasonis Metamorphosis Oder
Sinn=reicher Gedichte von
Verwandlungen, Nirnberg, 1698;
wiederabgedr. in d. Ausg. v. 1772
von Sandrarts »Teutscher
Akademie«, Tafel 42

Graphische Sammlung der
Staatsgalerie Stuttgart, Inv. B 35,
Sig. MD 715
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